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Forord.

Arbejdet med denne bog har staet p4 i meget lang tid — i perioder til
bekymring ikke blot for mig selv men utvivlsomt ogsé for de institu-
tioner, legater og fonds, der ved arbejdets pibegyndelse og ved
senere lejligheder har ydet mig okonomisk stgtte. Flere af mine
venner, bide i teaterkredse og blandt jurister, har utvivlsomt nu og
da gjort sig den tanke, om varket nogensinde ville blive fuldfert.

Arbejdet med at forske og med at skrive begyndte i efteraret 1971,
men tanken om at skrive en bog om de optredende scenekunstneres
retlige problemer er af langt &ldre dato.

I maj 1945 blev jeg, lige fyldt 24 &r, valgt ind i Dansk Skuespiller-
forbunds bestyrelse, og den interesse for skuespillernes faglige og
fagretlige problemer, somi de folgende ars arbejde i bestyrelsen blev
intensiveret, var utvivisomt en medvirkende arsag til, at jeg i 1949 —
ti 4r efter min studentereksamen — meldte mig som stud. jur. ved
Kgbenhavns Universitet. Jeg skylder at sige, at jeg n®ppe havde
vovet dette spring, hvis jeg ikke var blevet stzrkt tilskyndet af min
nzre og gode ven, landsretssagfgrer, senere hgjesteretssagforer
Eigill Michelsen, som blev ved med at holde mig til ilden, og som
havde sin store andel i, at det lykkedes mig at gennemfgre studiet,
selv om jeg samtidig arbejdede baide som skuespiller og som scenein-
struktgr. Min afdpde ven er den fprste i rekken af de jurister, til
hvem jeg stir i geld i anledning af denne bogs udgivelse.

Jeg mé indskyde, at mine seks studiedr ved universitetet maske er
en af de rigeste epoker i min tilverelse, og at den store oplevelse var
medet med professor, dr. jur. & phil. Alf Ross. Ingen, der oververe-
de hans forelesninger eller deltog i kollokvierne pé universitetet ogi
hans hjem, vil vist nogensinde glemme disse stjernestunder, dette
undervisningsverk, der udkrystalliserede sig i bogen »Om Ret og
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Retfzrdighed«. Det var mig en ganske serlig glede, at jeg ndede at
fortxlle professor Ross, at min bog nu var giet i trykken og at
modtage et opmuntrende brev fra ham, inden budskabet om hans
ded. Jeg nxrer ingen illusioner om, at jeg i nervaerende vaerk kan
leve op til de strenge krav til retsvidenskabelig forskning og fremstil-
lingsevne, som professor Ross stillede, men navnlig hans skelsat-
tende afhandling fra 1945 om ophavsrettens grundbegreber har for
mig veret en valdig inspirationskilde.

Umiddelbart for min embedseksamen i 1955 blev jeg formand for
Dansk Skuespillerforbund, og jeg kom i min to-arige funktionsperio-
de teet ind pa livet af visse for skuespillerne szrdeles vigtige ophavs-
retlige problemer. Inden for samme periode var jeg i et &r ansat som
fuldmagtig hos Eigill Michelsen og hos hans seniorkompagnon,
hgjesteretssagforer, dr. jur. Bernt Hjejle. Ingen , der har last Hjejles
bog »Shawlaw« om det traditionsrige kontor pA Amagertorv, vil
kunne vere i tvivl om, hvilke rige impulser jeg modtog under min
uddannelse dér. Det var Hjejle, der foranledigede, at Industriridet i
1957 overdrog mig den opgave at besgrge den posthume udgivelse af
Johannes Hansens »Forfatterret« med et a jour-farende noteappa-
rat, og det var Hjejle, der opfordrede mig til at offentligggre et
foredrag om sceneinstruktgrernes retlige problemer i Tidsskrift for
Rettsvitenskap.

Efter nogle 4rs arbejde i Det kgl. Teaters administration genoptog
jeg i 1960 min advokatuddannelse hos hgjesteretssagfgrer Oskar
Bondo Svane. Denne periode betegner endnu et hgjdepunkt i min
tilverelse. Svanes fantastiske energi, hans smittende arbejdsglade
og hans enestidende formuleringsevne og dertil det nare venskab,
der opstod imellem os, blev af stgrste betydning for mig. Han var for
mig — som for alle andre af sine yngre medarbejdere — en utrattelig,
men altid kerlig kritiker og en enestiende inspirator, ikke mindst nir
det gjaldt udarbejdelsen af procedurer i provesager for landsretten,
oguden Svanes stgtte og vejledning havde jeg n&ppe vovet i 1968, da
jeg var ansat som skuespiller ved Det kgl. Teater, forste gang at give
mgde i Hgjesteret.

Allerede i min artikel i TfR i 1957 om sceneinstruktgrerne havde
jeg i en note udtalt, at sondringen imellem skabende og udgvende
kunstnere nazppe var holdbar, og at en nzrmere underspgelse ved
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lejlighed burde foretages. I 1969 opfordrede professor, dr. jur. An-
ders Vinding Kruse som formand for Juridisk Forening mig til at
holde et foredrag om de udgvende kunstneres retsstilling. Foredra-
get blev holdt efter et ret Igst manuskript, og det havde utvivlsomt
mere karakteren af causeri og af procedure end af velunderbygget,
saglig argumentation. I den fplgende tid provede jeg flere gange at
bringe foredraget pé skriftlig form til brug for en artikel i et af vore
Jjuridiske fagskrifter, men efterhinden som jeg arbejdede mere og
mere med emnet, blev det klart for mig, at jeg ville fA svart ved at
fremfgre mine argumenter inden for rammerne af en artikel. Anders
Vinding Kruse foreslog mig at gé i gang med at skrive en bog om de
udgvende kunstnere, og efter at have undersggt forskellige mulighe-
der for gkonomisk stette, gik jeg til min foresatte, davaerende chef
for Det kongelige Teater, Peer Gregaard, med hvem jeg i en rrekke
havde haft et nzrt og godt samarbejde. Gregaard stillede sig med det
samme forstdende, og lgste mig fra mine kontraktlige forpligtigelser i
den forste halvdel af s®sonen 1971/72.

Jeg slog fra begyndelsen et alt for stort bred op. Jeg troede virke-
lig, at jeg i min kontraktfrie halvarsperiode kunne ni at ggre de
ngdvendige forstudier til en bog, der skulle omfatte ikke blot alle
slags udgvende kunstneres retsstilling, og foruden de oprethavsret-
lige eller ophavsretslignende aspekter ogsa behandle de aftaleretlige
og arbejdsretlige problemer, herunder de talrige kollektive overens-
komster med teatrene, med Danmarks Radio, filmproducenterne
0.s.v., ligesom jeg tenkte mig at gennemga samtlige de i Skandinavi-
en afsagte domme, der overhovedet har relation til »show-business«
i videste forstand. Det blev meget hurtigt klart for mig, at det halve ar
- bortset fra en ganske lpselig gennemgang af hovedpunkterne —
knap nok var tilstreekkelig til en undersggelse af de @®stetiske og
psykologiske problemer i forbindelse med spgrgsméalet om sondrin-
gen imellem de sikaldt skabende og de sdkaldt udgvende kunstnere.
I de folgende ar, hvor jeg foruden mit teaterarbejde ogsé i nogen tid
virkede som advokat, mitte jeg mere og mere koncentrere mig om
skuespillerne alene og spge kun at holde mig til spgrgsméalet om den
egentligt praestationsretlige beskyttelse.

Professor Vinding Kruse ydede mig flere gange den vennetjeneste
at genneml®se manuskriptet, efterhdnden som arbejdet skred frem,
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og jeg mA i gvrigt takke ham for den trofasthed, han har vist mig
gennem disse besvarlige ar og for den opmuntring, han stedse har
givet mig. Dertil kommer, at han i arbejdets afsluttende fase pa
forskellig made har ydet mig serdeles vardifuld praktisk hjzlp.

Tiden gik, og arbejdet gik ofte i std pd grund af presserende
opgaver enten som skuespiller eller som advokat. Imidlertid kunne
jeg endelig i 1976 vise noget, der lignede et n®sten ferdigt manu-
skript til professor, dr. jur. Mogens Koktvedgaard. Han var s&
venlig at gennemga varket meget kritisk; han havde af gode grunde
mange indvendinger, men gav mig ogsa stor opmuntring og fandt
Abentbart s& pas mange positive ting i materialet, at han 1977 intro-
ducerede mig til Max Planck-Institut fiir ausldandisches und interna-
tionales Patent-, Urheber- und Wettbewerbsrecht i Miinchen.

Under et kort studieophold i Miinchen i foraret 1977 fandt jeg
takket vere instituttets omfattende specialbibliotek og dets hurtigt
og sikkert fungerende »ngglesystem« snart en lang rakke ik-
ke-skandinaviske arbejder, hvori den optradende kunstners retlige
problemer er behandlet. Mange af disse artikler og afhandlinger
kunne jeg senere finde frem til pa Det kgl. Bibliotek i Kgbenhavn,
men det havde ikke varet muligt for mig her i landet noget sted at
finde samlet alt relevant materiale p4 sé tilgengelig mide. Jeg retter
en tak for gastfriheden til instituttets leder, professor, dr. Gerhard
Schricker og en tak til dr. Paul Katzenberger, der var min daglige
vejleder under arbejdet i instituttet, og til fru Stephanie Fischer
Schade, der med utrolig hjzlpsomhed sgrgede for at finde bgger
frem til mig, tage fotokopier for mig etc.

Da jeg kom tilbage fra mit ophold i Miinchen, begyndte jeg sa at
sige helt forfra p4 mit arbejde. Jeg var nu blevet klar over, at det
oprindelige manuskript ikke var bygget tilfredsstillende op i syste-
matisk henseende, og det meste af det, jeg havde skrevet i de
foregdende ar, gik simpelthen i papirkurven. Af det oprindelige
manuskript er stor set kun bevaret visse afsnit, som nu findes i
bogens kapitel V.

Manuskriptet til bogen, sdledes som det nu foreligger, er udarbej-
det i tidsrummet fra forsommeren 1977 til august 1978. Ogsé i denne
periode har det varet ngdvendigt for mig nu og da at l&gge arbejdet
til side p& grund af opgaver som skuespiller.
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Forst efter at bogen stort set var ferdigskrevet, blev jeg igennem
det af ministeren for kulturelle anliggender nedsatte udvalg til revisi-
on af ophavsretloven gjort bekendt med Frank Gotzens retssam-
menlignende studier over EF-landenes regler om de sikaldt ud-
pvende kunstnere. Jeg métte afsta fra et gennemga hele manuskrip-
tet pAny med henblik p4 indarbejdelse af eventuelle kommentarer til
Gotzens arbejde; jeg henviser til mine bemarkninger indledningsvis
i bogen kapitel VII.

I tiden fra august 1978 frem til februar 1979 gennemarbejdede og
redigerede jeg det nu foreliggende manuskript, ligesom jeg indarbej-
dede enkelte afsnit fra det oprindelige manuskript, foruden at jeg
omarbejdede de afsnit, der nu fremtreder som bogens kapitel V;
fremstillingen her bygger overvejende pa materiale, der er indsamlet
og bearbejdet i de farste ar af mit arbejde med bogen.

I foraret 1979 var professor Koktvedgaard si elskverdig endnu
engang at genneml&se mit manuskript. Han gav mig adskillige s®rdeles
nyttige rdd og kommentarer, som jeg i videst muligt omfang har fulgt.

Bogens afsluttende kapitel VII er skrevet i august 1979, efter at
manuskriptet i gvrigt var indleveret til forlaget.

Det er mig umuligt at nzvne alle de teaterfolk og jurister, fra hvem
jegiArenes lpb gennem samtaler og dreftelser har modtaget inspira-
tion og vejledning, men jeg vil gerne navne, at den tidligere forret-
ningsforer i Fallesforbundet for teater, film og tv, nu kontorchef i
Kgbenhavns Bogtrykkerforening, cand. jur. Allan K. Larsen, gen-
nemgik mit fprste manuskriptudkast og under flere samtaler gav mig
adskillige gode idéer. Jeg har haft serdeles frugtbare samtaler med
kapelmester, professor Arne Hammelboe, og med kapelmester ved
Det kgl. Teater John Frandsen. En sarlig tak retter jeg til balletme-
ster, kgl. solodanser Niels Bjprn Larsen, der har givet mig nyttige
oplysninger og anvisninger med hensyn til ballettens problemer.
Endvidere har jeg haft stor nytte af at gennemlase en specialopgave
om de sékaldt udgvende kunstneres droit moral i filmrelationen, som
advokat Carsten Rich udarbejdede i sin studietid. Jeg bor ogsa
nzvne, at der forskellige steder i bogen findes skjulte citater fra
betragtninger, der i forskellig anledning er fremsat af sceneinstruk-
toren Bent Christensen og komponisten, direktpr Bent Fabri-
cius-Bjerre.
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I 1973 indtradte jeg i det sikaldte »Kasetteudvalg«, som blev
konstitueret p4 initiativ af professor Halvor Lund Christiansen, og
som foruden af ham selv kom til at best af advokaterne Jens Buhl,
Jan Schultz-Lorentzen og mig. PA grund af arbejdspres métte jeg
udtrede af udvalget i begyndelsen af 1978 (hvorved ogsi mit mandat
i det ministerielle revisionsudvalg bortfaldt), men jeg modtog under
mine fem &rs samarbejde med kollegerne megen inspiration og man-
ge gode oplysninger, og jeg benytter denne lejlighed til at takke dem
for samarbejdet.

I vinteren 1971/72 havde jeg min daglige gang og min faste plads pa
Folketingets Bibliotek, og jeg har ogs4 mange gange i de folgende &r
kunnet hente oplysninger dér og altid modtaget hurtig og beredvillig
assistance; jeg bringer en tak til bibliotekets leder, dr. phil. Kristian
Hvidt, og hans medarbejdere, bibliotekarerne Hans Peter Hilden,
Csaba Németh og konsulent fru Bodil Nordstrom. Jeg er meget
taknemmelig for den hjzlp jeg stedse har faet pA biblioteket.

I irenes lgb har jeg pa forskellig mide fiet bistand ved manu-
skriptets udarbejdelse af fru Hilda Jakobsen, fru Annelise Christian-
sen og fru Ingrid Meisling, og min kone Birte Merete Rothe har
renskrevet mit manuskript i dets forskellige, forelgbige og endelige
faser.

Samtidig med at manuskriptet til denne bog i begyndelsen af
september var sat i spaltekorrektur, méitte jeg lade mig indlzgge og
operere; et meget langvarigt sengeleje fulgte efter, og det var af
stgrste betydning for mig, at programsekreter ved Danmarks Radio,
dr. phil. Jgrgen Andersen tradte til og hjalp mig med korrekturen i
denne periode hvad jeg er ganske sarlig taknemmelig for.

Stud jur. Jesper Nielsen har bistiet mig med udarbejdelse af
stikordsregister, litteraturfortegnelse og forkortelsesfortegnelse.

Under arbejdets gang har jeg modtaget pkonomisk stptte til dek-
ning af indtzgtstab i de perioder, hvori jeg har mAttet afsta fra andet
arbejde. I den indledende fase fik jeg stotte fra Statens samfundsvi-
denskabelige Forskningsrdd, Danmarks Nationalbanks Jubile-
umsfond af 1968, Augustinus’ Fond samt Konsul George Jorck og
Hustru Emma Jorck’s Fond. Jeg har senere pAny modtaget stgtte fra
Nationalbankens Jubileumsfond og fra Ministeriet for kulturelle
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anliggender. Landsretssagforer, dr. juris Axel H. Pedersens Fod-
selsdagslegar ydede mig stgtte til min rejse til Miinchen i 1977.

Bogen er udgivet med stotte af Det Finneske Legat, G.E.C. Gads
Fond, Landsretssagforer, dr. juris Axel H. Pedersens Fpdsels-
dagslegat, Margot og Thorvald Dreyers Fond og Fonden af 31/12
1977.

Jeg bringer min hjerteligste tak til alle personer og institutioner,
fonds og legater, der har gjort det muligt for mig at skrive og udgive
denne bog.

Charlottenlund i december 1979.
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Kapitel I: Indledning.

1. Undersggelsens omrade.

Igennem de seneste artier er ordet ophavsret blevet indarbejdet i
dansk sprogbrug, ogsi blandt ikke-jurister. I alt fald har sikkert de
fleste avisl&sere en mere eller mindre klar forestilling om at ophavs-
ret er noget, der har med kunst og litteratur, musik og teater at ggre.
For mange stir ophavsretten vistnok desuden som et vanskeligt
forstaeligt og under alle omstendigheder for »forbrugerne « besver-
ligt regelsat, der legger generende band pa den frie benyttelse ikke
mindst af musikkens og litteraturens goder, som de senere ars sterke
tekniske udvikling i stigende omfang har gjort overkommelig for
flere og flere: Fotokopiering, bAndoptagelser og nu ogsa muligheden
for pA videokassette at tappe og opbevare tv-programmer.

Mange er sikkert ogsa blevet klare over, at ikke blot forfattere og
komponister, men i de senere ar ogsa f. eks. musikere og skuespille-
re er blevet en slags »ophavsmand« eller i det mindste udstyret med
visse rettigheder, der kan stille sig hindrende i vejen for en fri
tilegnelse af visse kulturprodukter. Derom narmere nedenfor under
punkt 2.

Til trods for en utvivlsomt i vide kredse herskende uvilje imod
ophavsretten og de rettigheder, der anses »beslegtede« med op-
havsretten (»neighbouring rights«, »verwandte Schutzrechte«,
»droits voisins«), mé det vare rimeligt, ogsd med henblik pi det nu
igangvarende lovrevisionsarbejde, at foretage en gennemgang af de
shkaldt udgvende kunstneres retlige problemer, som kan belyse
spprgsméilet om den retlige regulering noget mere end de sparsomme
bidrag, der findes i den foreliggende danske retslitteratur.

Udgangspunktet for mit arbejde er dels det synspunkt, at sondrin-
gen skabende/udgvende kunstner hviler pi et urigtigt teoretisk
grundlag, dels at betegnelserne »udgvende« og »fremfgrelse« i op-
havsretsloven (cit. OHL) beror pi en afsmitning fra den traditionelle
lzre om vaerksbegrebet, der har medfert en inadaekvat sprogbrug i
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I.1.

OHL §§ 45 og 47, hvis regler m.h.t. beskyttelse igvrigt er utilstrak-
kelige.

Min konklusion mé blive, at retsreglerne vedr. de sdkaldt udpven-
de kunstnere bgr omformuleres, siledes at beskyttelsen angér den
optreedende kunstners prestation som sidan,! og en af opgaverne
for min fremstilling bliver da at sgge godtgjort, at prastationen
indeholder andet og mere end en »fremfgrelse « af et vaerk. Prastati-
onen er, ganske som »verket«, det for omverdenen opfattelige
resultat af »ophavsmandens« individuelle, skabende Andsvirksom-
hed.

En rekke spgrgsmél mé i denne forbindelse fremdrages og disku-
teres. Det, den optredende kunstner fgrst og fremmest har behov for
- og til en vis grad opnaede ved OHL’s ikrafttrzden - er beskyttelse
imod uvautoriseret fiksering af prestationen og uautoriseret spred-
ning af prastationen samt rettigheder m. h. t. den sikaldt sekundzre
udnyttelse (af autoriserede fikseringer).

Som papeget af W. Weincke i TfR 1955 s. 506 fT, er det imidlertid
»et veeld af problemer, der rejser sig, nir man skal forsgge at tage
stilling til spgrgsmailet om indfgrelse af lovregler om de udgvende
kunstnere. Og det er ikke alle af disse problemer, der har fiet den
tilbundsgiende undersggelse, som de har krav pd, og som ma fore-
tages , fprend man med god samvittighed kan give sig til at lovgive. «2

Nearverende arbejde kan da leses som et forsgg ogsé pa at opfylde
det krav, Weincke i 1955 stillede om en undersggelse. Det sker
sdledes med mange irs forsinkelse, og jeg tgr pa ingen made pasti, at
undersggelsen er tilbundsgiende eller fyldestggrende. Maske kan
mit arbejde dog have et vist formél ved at danne udgangspunkt for en
videre diskussion.

Blandt de spgrgsmdl, Weincke rejser anfgrte sted, skal sarlig
navnes:

1. I England har man siden 1925 reguleret de optredende kunstneres rettigheder i en
sxrskilt lov ved siden af loven om copyright, nemlig nu Performers’ Protection
Acts 1958 to 1972. Tysk litteratur og retspraksis bruger udtrykket »Lei-
stungsschutz«, se ogsl henvisningen i Da Mot I s. 159 til gstrigsk lov (Urheber-
rechtgesetz 1936, nu som affattet 14/7 1949 og 8/7 1953).

2. Tartiklen »Retsbeskyttelse for udgvende kunstnere og deres preestationer«, a.a. s.
527. 1 det flg. citeret Weincke 55. Min udh.
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I.1.

a. Er det foreneligt med beskyttelsen af de traditionelt af loven
omfattede ophavsmend at give de »udgvende« kunstnere eneret
til deres prastationer?

b. Hvorledes skal man forholde sig m. h. t. ensembleprastationer?
(Det fremgér, at der nrmest er tenkt pA de musikalske ensemb-
ler).

c. Hvilke gkonomiske konsekvenser fir en beskyttelsesordning for
kunstnerne i de smé lande, nir en international regulering gen-
nemfgres ved konvention?

d. Skal en ret til afgift (ved sekund®r udnyttelse) tillegges ikke den
enkelte kunstner, men kunstnerorganisationerne, og skal reglerne
i s fald optages i ophavsretsloven (som jo i 1955 endnu kun var
under forberedelse) eller i en s&rlig lov? (Spgrgsmalet er nu lgst i
OHL §§ 45 og 47, se bemarkningerne herom Weincke Ophr. s.
126-127. Problemet vil dog blive bergrt i det fplgende).

e. Endelig nevner Weincke spgrgsmilet om de udgvende kunstne-
res droit moral, altsi retten til navngivelse og retten til at mod-
sette sig forvanskninger, beskaringer m. v. (nu OHL § 45 m.
henvisning til § 3).

Vedrgrende det sidste punkt ma her nzvnes spgrgsmélet om
varigheden af droit moral-beskyttelsen. Ophgrer den samtidig med
eneretsbeskyttelsen i § 45, altsd 25 r efter at »fremfgrelsen« fandt
sted og blev fikseret, eller kan den — evt. stgttet pA »almindelige
retsgrundsztninger« — hAndhaves, sdlenge kunstneren lever??

Udover de af Weincke nzvnte problemer (a-e) er der et spgrgsmal,
der Abenbart er centralt for s at sige alle de - ialtfald skandinaviske -
forfattere, der har beskaftiget sig med de udgvende kunstnere,
nemlig den prasumptivt manglende mulighed for og interesse i en
plagiatbeskyttelse. Det virker nasten som om ophavsretsforfatterne
med sarlig iver griber til argumentation om dette spgrgsméal med det
Abenbare sigte at finde et afggrende »bevis« for, at de udgvende
kunstnere ikke kan have egentlig ophavsret, siledes f. eks. Seve

3. Om det tilsvarende problem i tysk ret se Hans-Heinrich Schmieder i FUR 1968 s.
315 ff. Om droit moral for optreedende kunstnere se s®rlig Michael Lewenton,
»Der Schutz der ausiibenden Kiinstler in Film und Fernsehen«, Miinchen 1966 s.
24, cit. Lewenton.
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Ljungman: »Det finns intet allvarligt intresse for rattsskydd mot
plagiat av en utforande konstnirs prestation t. ex. da en skadespela-
re imiterer Poul Reumerts spelstil. «*

Koktvedgaard vil ikke udelukke, at plagiat kunne vere retsstridigt
efter »generalklausulen« i den tidligere konkurrencelov § 15.5 Hvis
man som denne forfatter betragter ophavsretsbeskyttelsen som en
ren efterligningsbeskyttelse®— et synspunkt, der efter min opfattelse
er diskutabelt — er det naturligvis narliggende at slutte, at en (even-
tuel) manglende interesse i og mulighed for egentlig efterligningsbe-
skyttelse for de udgvende kunstneres vedkommende mé betyde at
disse ikke kan have ophavsret, siledes som dette begreb igvrigt
defineres. P4 den mide kan man imidlertid efter min mening ikke
slutte. Ophavsretsbeskyttelsen er ogsa for de »skabende« ophavs-
mand virksom i situationer, hvor der overhovedet ikke foreligger
noget efterligningsproblem.?

Det er efter min opfattelse i virkeligheden udtryk for en forzldet
tankegang at se efterligningsbeskyttelsen som det centrale i ophavs-
retten. Hvad der ligger bag antagelsen er vel simpelthen det faktum,
at det typisk er efterligningssager, plagiattilfeldene, der nar frem til

4. Se nzvnte forf.s foredrag af 1/3 1957 i Dansk Selskab for Ophavsret (forkortet
DSO): »Utforande konstnérers ritt enligt det svenska auktorittsforslaget«, trykt i
samlingen »Ophavsretlige Perspektiver«, Kbh. 1958 s. 110 ff. Bogen cit. i det flg.
Perspektiver, Jfr.ipvrigt Lund Il s. 252, Weincke Ophr. s. 128 ogden nedenf. i kap.
VI, 9b refererede domi sagenAlastair Simv. H.J. Heinz Coy Lid., RPC 1960s. 75.

5. Ses. 382 i »Immaterialretspositioner«, Kbh. 1965, i det flg. cit. Koktvedgaard. Det
er i gvrigt det eneste sted i athandlingen, hvor udgvende kunstnere omtales.

6. A.a. s. 136.

7. Det hedder hos Koktvedgaard s. 131, at der i fremmed ret synes at vare enighed
om, at ophavsretsbeskyttelse skal forstds som en ren efterligningsbeskyttelse: »I
engelsk ret har dette nermest karakteren af et dogme, og selve betegnelsen
copyright er derfor ganske rammende«. Dette forekommer mig at vare noget af en
tilsnigelse og ikke et bzredygtigt argument. P4 engelsk hedder »kopi« (i betydnin-
gen efterligning) ganske rigtigt »copy«, men det danske ord eksemplar er ogsa
synonymt med »copy« (i alt fald nir der er tale om et bogeksemplar), og »copy-
right« kan derfor lige si godt overs®ttes ved eksemplarret, jfr. Weincke Ophr. s.
54: »1 de engelsktalende lande bruges som bekendt ordet » copyright« den dagidag
som betegnelse for ophavsretten, uanset at denne ret naturligvis ogsa i disse lande
nu omfatter mange andre rettigheder end retten til eksemplarfremstilling. « (Mine
udh.).
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afgprelse ved domstolene; det bgr bemarkes, at de fleste plagiatsa-
ger angir kunsthndvark og industrielt design. En forfatters cen-
trale interesse ligger imidlertid ikke i etablering af veern imod plagiat,
men imod uautoriseret benyttelse af det primere, originale produkt
f. eks. i form af piratudgaver. Problemet er muligt et andet for
schlagerkomponisten og bredmaskinefabrikanten. [ det hele taget er
det urealistisk at tro, at der overhovedet kan opstilles ensartede
regler for en si broget og uensartet gruppe af Andsprodukter som de
mange kategorier af arbejder, man har sammenfattet i ordet »vaerk«.
Den retlige interesse i v&rn mod uautoriseret udnyttelse af produk-
tet af ophavsmandens virksomhed kan meget vel vere forskellig fra
gruppe til gruppe, og efterligningsbeskyttelsen er nzppe altid det
centrale.

Om plagiat af udgvende kunstneres prastationer foreligger en
temmelig omfattende amerikansk retspraksis; man har i et vist om-
fang statueret retskrenkelse efter en unfair competition-betragt-
ning, se herom John Walton Lang: »Performance and the Right of
the Performing Artist«.8

De af Weincke stillede spgrgsmal kan nu ialtfald delvis besvares; det
under a. nzvnte har veret omtalt bl. a. i tysk litteratur, og der findes
en markant udtalelse i en vigtig tysk dom:

»Ist der Genuss eines Geisteswerks von der Mittlertitigkeit Drit-
ter abhiingig, so ist es nur gerecht, wenn der Werkschopfer sich mit
den jeweiligen Werkmittlern in das wirtschaftliche Entgelt teilen
muss, das der Werknutzer fiir die Auswertung des Werkes aufzu-
wenden bereit und in der Lage ist«.?

Om bide de i b. og c. n&vnte spgrgsmél kan henvises til den
administration, der nu varetages af GRAMEX, ogsé i samarbejde
med tilsvarende udenlandske organisationer.

Det under e. nevnte problem om en optreedende kunstners droit
moral trenger til nermere undersggelse. P grund af de szrlige

8. ASCAP 1974 5. 69-97. Se f.eks. s. 84 om sagen Chaplin v. Amador.

9. Jeg henviser forelgbig til Heinz Kleines artikel i GRUR 1960 s. 577 ff. om de fire af
Bundesgerichthof den 31/5 1960 afsagte domme. Citatet, der findes hos Kleine s.
579 er fra BGH 1 Z 53/58, se GRUR 1960 s. 619, UFITA bd. 32 (1960) s. 214 og
Schulze BGHZ 76.
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forhold, hvorunder den udgvende kunstner arbejder, h&nger bide
respektretten og paternitetsretten ngje sammen med personligheds-
retlige og konkurrenceretlige synspunkter.

Endelig er der det ikke uvasentlige spprgsmal, om de optredende
kunstneres rettigheder — og ikke blot det under punkt d. nzvnte
vederlagskrav ved sekunder udnyttelse - hgrer hjemme i den tradi-
tionelle ophavsretslovgivning eller om de maske mere hensigtsmes-
sigt kunne udskilles til serskilt lovgivning. Internationalt er emnet jo
nu reguleret ved Romkonventionen af 1961 (cit. RK), hvor disse
rettigheder — atter historisk betinget af afsmitningen fra ophavsret-
ten — behandles sammen med to andre »beslagtede rettigheder«,
fonogramfabrikanternes og radiofoniernes.?

Spgrgsméilet om de optreedende kunstneres mest hensigtsmassige
placering i lovgivningen h&nger ogsi sammen med spgrgsmélet om
afgrensningen af den kreds af kunstnere, det er rimeligt at give
beskyttelsesregler for. I stgrre historisk perspektiv har det utvivl-
somt veret en fordel for de optredende kunstnere, at de si at sige
har faet foden indenfor ved at blive placeret i OHL, men dels har det
pa den anden side affgdt ganske urealistiske forestillinger om deres
(mangel pd!) »skaben«, idet prastationen bedgmmes som underord-
net det »fremfprte« vark, dels har det — i en for sd vidt logisk
konsekvens af ophavsrettens varkslere — medfgrt det urimelige
resultat at visse personer, der notorisk af publikum opfattes som
store kunstnere, og ogsa er det efter en ®stetisk vurdering, ryger
gennem maskerne i nettet; jeg tenker pA de geniale klovner, der
henfgres til gruppen »artister«, der ikke anses beskyttede - netop
Sfordi de ikke »fremfgrer« verker i ophavsretlig forstand.1?

At man efter den g®ngse ophavsretlige lere mi havde, at
kunstnere som Grock og Charlie Rivel ikke kan nyde beskyttelse for
deres prastationer viser, hvor betenkelig en sag det egentlig er at
ville anbringe de optrzdende kunstnere i ophavsretsdogmatikkens

10. Se en szrdeles tankevekkende kritik af dette system, med et forslag til en
rekonstruktion, i Hans-Heinrich Schmieder: »Die Verwandten Schutzrechte —
ein Torso?«, UFITA bd. 73, 1973 s. 65 ff.

11. Se Lund II s. 253 og Weincke Ophr. s. 128, og navnlig Winfried Konda s. 12-15 i
»Der Schutz der beim Rundfunk titigen ausiibenden Kiinstler de lege lata und de
lege ferenda«, KoIn 1959. I det flg. cit. Konda.
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prokrustesseng. Det kritiseres ogsa af Ljungman (det i parentes
angivne sidetal henviser til SOU 1956: 25):

»Slutligen bor kanske papekas, att medan skyddet fér utférande
konstnirer endast avser det fall at ett auktorverk inspelas — imitato-
rer, illusionister, akrobater etc. f4 sdlunda intet skydd mot obehérig
inspelning av deras prestationer (bet. s. 380) — har kommittén be-
triffande grammofonfabrikanters och radioféretags ratt varit rund-
héntare; diar skyddas dven upptagningar av samtal, ljudeffekter,
fagelsing etc. Man har svart att inse skailet till denna Atskillnad. Det
torde ock foreligga en inadvertens i den féreslagna lagtexten, efter-
som enligt ordalydelsen i 47 § dven imitatorer et consortes skulle
erhélla ersitning vid sekundart bruk i radio«.12

Som det senere skal ses, er der efter RK intet i vejen for at udvide
beskyttelsen til ogsa at omfatte »artistes who do not perform literary
or artistic works«, og der er i England af den sikaldte Whitford
Committee i 1977 fremsat forslag om en sidan udvidelse.1* Se ogsa
Weincke i NIR 1962 s. 266, hvor denne forfatter nu synes at fore-
trekke en s&rskilt lov om optredende kunstnere, siledes at f. eks.
»artisterne« medtages.

Under arbejdets gang har jeg som navnt i forordet fundet det
ngdvendigt at begrznse fremstillingen til alene at angd de ophavs-
retlige eller ophavsretslignende (immaterialretlige) spgrgsmal, der
vedrgrer de i OHL §§ 45 og 47 nzvnte kunstnere, d.v.s. den egentli-
ge preestationsret (Leistungsschutz), og jeg har stort set begrenset
mig til scenekunstnernes* virke, altsd en begraenset kreds af de
optredende eller »udgvende«kunstnere.

Yderligere koncentrerer min fremstilling sig om de optredende
scenekunstnere. Der findes ogsa andre kunstnere, der kan betegnes
som (og er organiseret som) scenekunstnere, nemlig sceneinstruktg-
rer og scenografer; de sidstnzvnte, der arbejder med dekoration +

12. I det ovenf. i note 4 angivne foredrag, Perspektiver s. 117.

13. Se betenkningen »Copyright and Design Law«, London 1977, s. 109.

14. Nar udtrykket scenekunstner bruges i denne bog, skal det l&ses som en praktisk
samlebetegnelse for kunstnere, der arbejder ikke blot p4 scenen, p teatret i alle
dets former, men indenfor ethvert medieomride, hvor dansere, sangere, skue-
spillere, instruktgrer og scenografer udfolder sig, alts& ogsa film, lydradio og tv,
hvis produkter »tilgengeliggpres« for almenheden.
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lys og/eller kostumer, mé klart falde under OHL §1. Instruktgren er
imidlertid ikke — som orkesterdirigenten — udgvende i betydning
optredende, se den straks nedenfor nevnte HD i UfR 1978 s. 42,
hvor flertallet stgttede instruktgrbeskyttelsen pa en udvidende for-
tolkning af § 45. Sceneinstruktgrens virksomhed frembyder vel lig-
heder med dirigentens, men ogsa den helt afggrende forskel, at han
ikke er simultant medvirkende (optredende) under selve opfgrel-
sesforlgbet, under forestillingen.

Det har i skandinavisk litteratur veret diskuteret, om scenein-
struktgren er »skabende« eller kun »udgvende« kunstner. I Hgje-
sterets dom UfR 1978 s. 42 Abnes mulighed for begge lgsninger. Det
er ikke min hensigt at medtage en egentlig drgftelse af sceneinstruk-
tprens retlige problemer; de vil enkelte steder blive bergrt i forbin-
delse med spergsméilet om relationen imellem skuespilleren og in-
struktgren.

Foruden til den netop nzvnte dom skal her forelgbig henvises til
»La Serva Padrona«-dommen i UfR 1965 s. 394 og til Trolles kom-
mentar, s. 4. afd. B. s. 247 ff, hvor forfatteren igvrigt ogsd kommer
ind pa spprgsmélet om skuespillerens eventuelle plagiatbeskyttelse
(som han mener, der er afggrende betznkeligheder ved at indrgm-
me); endvidere til SOU 1956:25 s. 134 f, min artikel i TfR 1957 s. 184
ff, Ry Andersen i Jur. 1970 s. 288 ff, Stig Stromholm: »Teaterritt«s.
54 ff, Ake Logdberg: »»Auktorritt och film« (cit. Logdberg) s. 115
ff, Gunnar Karnell: »Ritten till programinnehéllet i TV« (cit. Kar-
nell) s. 341 ff, W. Weincke: »Ophavsretten« (cit. Weincke Ophr.) s.
129 og navnlig samme forf. i NIR 1962 s. 265 ff.15

Selvom jeg i n®@rverende arbejde fortrinsvis beskeftiger mig
med skuespillerne, er disses retlige problemer nart beslagtede, ofte
ganske identiske med balletdansernes og operasangernes; ogsa disse
er optreedende scenekunstnere. Disse to grupper af scenekunstnere
har p4 den anden side vilkar og problemer felles med de »udgvende «
tonekunstnere; med operakor og »corps de ballet« nermer vi os de

15. I tysk ret betragtes sceneinstruktgren som medvirkende, URG § 73. Se bl.a.
Giinther Gentz: »Der kiinstlerische Leistungsschutz«, GRUR 1974 s. 328 ff. med
kritik herimod, Wilhelm Nordemann: »Kann der Theaterregisseur Urheber
sein?«, FUR 1970 s. 73 ff. og Lewenton a.a. s. 15 f. Om fransk ret se Xavier
Desjeux: »Lamise en scéne est-elle une oeuvredel’ esprit?«, RIDA 1973 s. 43 .
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ligeledes ensemblevis optreedende orkestermusikere, hvis retlige
problemer helt tydeligt adskiller sig fra de individuelt (og i en helt
anden betydning ensemblevis) optr&dende skuespillere.

Det er skuespilleren, som hun eller han udfolder sig pa teatrets
scene — og foran kameraet og mikrofonen — denne bog handler om.
Det kan vare en gynmastiksal eller et lagerrum; det er skuespillerens
levende, »einmalige«, i sit vaesen flygtige prastation i nuet, der m&
iagttages og vurderes for at forsti, hvad det egentlig er der sker, nir
prastationen fikseres billed- eller lydmassigt. Forst da opstir de
presserende retlige spgrgsméil, men det kunstneriske fa2nomen pre-
stationen foreligger uafh®ngigt af fikseringen, og mé anskues rent.

Til n®rmere droftelse i forbindelse med de i n®@rvarende arbejde
de lege ferenda® fremsatte betragtninger skal jeg derfor i kapitel V
prpve at gore rede for visse @stetiske og psykologiske forhold, som
bgr tages i betragtning ved udformningen af de retsregler, der kan
give de optredende scenekunstnere en erhvervsmassig beskyttelse,
som svarer til den beskyttelse, OHL giver de sdkaldt skabende
kunstnere.

Det er betydningsfuldt for mig at fastholde, at OHL — sivel som
dennes forgenger fra 1933 om forfatter- og kunstnerret — ikke be-
skytter »varker«1? men visse personers helt specifikke erhvervs-
maessige interesser. Det er ikke pa forhind givet, at den ophavsretli-
ge skabelon uden videre kan overfgres pa de optr&dende kunstnere,
og man kan ialtfald ikke finde nogen lgsning p4 spgrgsmalet om
beskyttelse eller ikke-beskyttelse af sceniske kunstnere ved at
»slutte« fra ophavsretsreglerne, eller for den sags skyld fra konkur-

16. Til orientering for den ikke-juridiske lzser: Man plejer i retslitteraturen at sondre
mellem betragtninger de lege lata ogde lege ferenda. De forstnzvnte indeholder
udsagn om, hvad der er eller antages at vaere geldende ret; de sidstnzvnte om,
hvorledes retsregleme »bpr« vare, eller hvordan domstolene »bgr« fortolke
f.eks. nyligt givne lovregler. De lege ferenda-betragtninger fremsattes altsi ud fra
frie (retspolitiske) overvejelser for den pagzldende forfatters egen regning, selv-
om de naturligvis vil fremtreede med betydelig autoritativ virkning, hvis de frem-
szttes f.eks. af en erfaren retslerd eller af en hgjesteretsdommer.

17. Den specielle regel i OHL § 53 om krenkelse af varker, for hvilke beskyttelsesti-
den er udigbet (med offentlig patale efter indstilling fra ministeriet for kulturelle
anliggender), danner logisk set ingen undtagelse.
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I.1.

renceretlige eller arbejdsretlige regler — sddan som det har varet
forspgt. Seve Ljungman udtalte i 1957 folgende herom:

»Jag har i den av Bernbyran forra aret startade tidskriften L’arti-
ste exécutant (s. 26 ff.) forsokt att i ndigon mén analysera halten i
alla dessa olika argument. Gemensamt for dem alla ar att man soker
anknyta till redan erkinda juridiska begreppsfigurer for att dirmed
motivera det 6nskade nya skyddet. En sidan teknik kan naturligtvis
vara av betydelse da det giller att Overtyga lagstiftande forsamlingar
om att man icke ger sig in pa nigra nya och oprovade végar. Men
risken att rika in i begreppsjuridiska felslut ter sig dock pataglig. Det
racker inte att pavisa, att den utférande konstndrens prestation
liknar forfattarens, bearbetarens eller dversittarens insats. Det ma-
ste ocksa utredas, huruvida samma skal som talar for ett skydd i ena
fallet ocksa giller det andra.«18

Der kan ikke sluttes eller udledes noget vedrgrende prastations-
beskyttelse fra OHL. Begrundelsen for en beskyttelse mé findes
gennem en selvstendig undersggelse af emnet - selvom de regler,
man matte finde frem til, naturligvis germe skulle harmonere med de
regels®t, der hersker i immaterialrettens gvrige omrader. Netop for
at spge at undgl den af Ljungman med rette papegede risiko for at
forvilde sig ud i juridiske fejlslutninger, er det rimeligt at redeggre for
de gzldende skandinaviske lovregler og deres baggrund, ikke mindst
af hensyn til de lesere, der ikke besidder noget forudgiende kend-
skab til disse regler.

2. Arbejdsteser for undersggelsen.

Foran s. 18 ff er W. Weinckes artikel fra TfR 1955 omtalt. Denne
forfatter, der gennem mange ars indsats, fgrst i Undervisningsmini-
steriet, senere i Ministeriet for kulturelle anliggender, i s& hgj grad
har varet med til at prege de nugzldende lovregler og deres admini-
stration, offentliggjorde den 5/9 1973 i Berlingske Tidende en kronik,

18. A.a. s. 111. Den af Ljungman omtalte artikel fra »L’artiste exécutant« 1956
hedder »The tendencies to extend intellectual rights: »droits voisins«.«
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1.2

som han kaldte » Den besverlige ophavsret«. Han udtalte heribl. a.,
at det nok er en kendsgerning, »at der ikke i den danske offentlighed
er nogen udbredt sympati for ophavsretten«. Deri havde og har
Weincke utvivlsomt ret. Man har i de senere ar i pressen kunnet l&se
adskillige indlag, som klart viser en tendens i retning af irritation og
forargelse over disse besvarlige og pengegridske ophavsmand, som
forlanger klingende mgnt, hvergang kopimaskinen eller bAndoptage-
ren skal benyttes. Denne animositet forsterkes for manges ved-
kommende utvivisomt af en almindelig negativ holdning til
spprgsmalet om offentlig stgtte til videnskab og kunst. Symptoma-
tisk i sd henseende var det forslag til folketingsbeslutning om »op-
havsretsnedtrapning«, der af Fremskridtspartiet blev fremsat i Fol-
ketinget den 14. januar 197619, og ligeledes forespgrgselsdebatten i
tinget i samme méned i anledning af »folkekravet« om tv-transmissi-
oner af Det kgl. Teaters forestillinger.

I bem&rkningerne til Fremskridtspartiets forslag hedder det bl. a.,
at udviklingen har resulteret i et ophavsretssystem, som under nuti-
dens tekniske forhold er strkt generende for samfundets trivsel,
idet den tekniske udvikling ikke var foruddiskonteret »da ophavs-
retsinteresseorganisationsreprasentanter og begrebsjuristeridyrke-
re fik udviklet ophavsretten til dens nuv&rende monstrgse omfang«,
og under folketingsdebatten den 21. s. m. om transmissioner fra Det
kgl. Teater métte kulturminister Niels Matthiasen - hvis parti ud fra
en utvivlsomt realistisk vurdering folte sig presset af en opinion i
Folketinget, der langtfra var begranset til Fremskridtspartiets
medlemmer - true med en »politisk« lgsning, d. v. s. lovindgreb,
hvis Danmarks Radio, Det kgl. Teaters ledelse og teatrets kunstnere
ikke inden en méned fandt frem til en »varig ordning«, hvorved
kunstnerne ved aftale skulle fraskrive sig den ret, lovgivningsmagten
havde givet dem femten ar tidligere, en ret der igvrigt er knasat ved
en af Danmark ratificeret international konvention.2!

Et andet spprgsmail, der gav anledning til en livlig presseomtale,

19. Se FT 1975/76 tilleg A sp. 2471-2474.

20. FT 1975/76 sp. 4322-4323, jfr. nermere nedenf. i kap. III,5 og kap. VI,8 a.

21. Jeg skal senere (kap III, 4 og kap. VI, 8) komme ind p4 spm. om tv-transmissioner
af teaterforestillinger, og henviser i gvrigt til min kronik » Hadkampagne mod kgl.
kunstnere«, Politiken 22/1 1976.
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ogsa med en udtalt »anti-ophavsretlig« tendens, er adgangen for
sofarende (eller som det mere folelsesladet almindeligvis blev ud-
trykt: »Sgens folk«) til under langvarige rejser at se danske tv-pro-
grammer ved hj&lp af kassetteoptagelser. Under debatten herom i
Folketinget 12/3 1976 var ministerens tone mere ophavsmandsven-

lig:

»Det er ... mit indtryk, at der fra rettighedshavernes side ikke vil
blive rejst krav om meget mere, end hvad man kunne kalde symbol-
ske vederlag. For rettighedshaverne er det afggrende noget helt
principielt, nemlig at deres ret respekteres. Hertil kommer, at de mé
have en vis garanti imod misbrug af optagelser.«??

Hgijesteret satte et forelgbigt punktum for debatten ved sin dom
24/5 1976 i en sag, der af en r&kke ophavsmandsorganisationer var
anlagt imod rederiet A. P. Mgller. se UfR 1976 s. 552. Men det er
vigtigt at holde fast ved Niels Matthiasens ord om ophavsmandenes
principielle interesse i at deres ret respekteres, (et synspunkt, der
ligesom gled i baggrunden under den kort forinden stedfundne debat
om tv-transmissionerne) og om garanti imod misbrug.

I kronikken om den »besvarlige« ophavsret forer Weincke da
ogs4, efter at have pavist den for tiden ridende ophavsretsfjendtlige
eller ialtfald ophavsrets-uvenlige tendens, et bAde klart udformet og
varmt forsvar for ophavsretten. » Lovreglerne er ngdvendige«, siger
han, »fordi ophavsmanden uden dem ville blive anbragt i den situa-
tion, at alle og enhver kunne udnytte og tjene penge pa det vaerk, som
er hans sa@rlige ydelse og indsats, blot det én eneste gang med hans
samtykke var blevet offentliggjort, og uanset hvor begrenset en
offentligggrelse der var tale om«. Denne bemarkning har gyldighed
ogsa for de krav, jeg i denne bog skal behandle og sgge at begrunde.
Forfatteren fremh@ver manglen p4 en »p®dagogisk« indsats for at
skabe forstdelse for ophavsretten, og han nevner som et forhold, der
medvirker til at miskreditere ophavsretten, at den ophavsretlige
eneret »i visse tilfzlde er vanskelig og bekostelig at administrere og
skaber besvar for brugerne«, fordi eneretten jo betyder, at man
principielt skal have ophavsmandens tilladelse til den enkelte brug af

22. FT 1975/76 sp. 6963.
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varket. Han ggr imidlertid ogsd opmarksom pi, at man i praksis
klarer sig med licensordninger og afgiftssystemer, og navner
KODA, der her i landet varetager administrationen af komponist-
rettighederne og fordelingen af vederlag til de enkelte ophavsmand;
idenne forbindelse m4 ogs4 n&evnes GRAMEX, der administrerer de
rettigheder, som loven tillegger grammofonpladefabrikanterne og
de sdkaldt »udgvende« kunstnere.

Endelig nevner Weincke de praktiske vanskeligheder, der fplger
af »de mange nye muligheder, der stadig opstér for at benytte varker
af vidt forskellig art og tilhgrende forskellige genrer i stadig nye
kombinationer«. Som eksempel anfgres den ret uoverskuelige kreds
af personer, der ophavsretligt kan vare involveret i et tv-program:
Manuskriptforfatter, producer, scenograf, komponist, filmophavs-
mand, tegner 0. s. v. Hertil kommer si, kan man tilfgje, de optre-
dende Kunstnere; ogsa disses organisationer var siledes med til at
rejse kravet overfor A. P.Mpller.

Weincke har uddybet de her refererede betragtninger i sin — fgrst
og fremmest med henblik pa lzsning af ikke-jurister —i 1976 udgivne
bog »Ophavsretten« med undertitlen: »Reglerne — baggrunden -
fremtiden.« Bogen, der citeres som Weincke Ophr., er imidlertid
ogsa for jurister en fortreffelig opslagsbog til hurtig og sikker orien-
tering bade i ophavsretsloven og i fotografiloven. De tanker, der
fandt et forelpbigt og summarisk udtryk i den citerede kronik, gen-
finder man bl. a. i bogens kap. 18 om ophavsretten og den tekniske
udvikling og i kap. 19 om ophavsretten i fremtiden og (den her
kortfattet gengivne) kritik af ophavsretten. Endelig har bogen sin
store praktiske vardi ogsi derved, at forfatteren som bilag har ladet
trykke ikke blot de to nzvnte love og forskellige administrative
forskrifter, men ogsa de tre af Danmark ratificerede internationale
konventioner der angér ophavsret m. v. (Bernerkonventionen, Ver-
denskonventionen og Romkonventionen) samt de sikaldte »Rikt-
linjer«, d. v. s. de retningslinjer som — i svensk affattelse — blev
vedtaget af Nordisk Ministerradd den 22/5 1975 med henblik pa en
almen revisionsgennemgang af de nordiske ophavsrets- og fotogra-
filove. Nar der i denne bog refereres til de internationale konven-
tionsregler, vil der derfor kunne henvises til sidetal i Weinckes bog.

Nar det nu utvivlsomt forholder sig siledes, at der i gjeblikket
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blaser en temmelig kolig vind imod ophavsm&ndene i traditionel
forstand,23 kunne det nok synes halslgs gerning at ville argumentere
for en udvidet beskyttelse af en gruppe kunstnere, der endda forst i
den nyeste tid — for Danmarks vedkommende med ophavsretsloven
af 1961 — er blevet anerkendt i lovgivningen som en slags ophavs-
mand, nemlig de sikaldt »udgvende« kunstnere: De skuespillere,
sangere, dansere og musikere der, som det hedder i loven, »fremfg-
rer« de varker, der kan »ggres tilgengelige for almenheden« i den
offentligggrelsesform man i ophavsretslitteraturen og i loven beteg-
ner som »fremforelse« (modsat f. eks. udgivelse i bogform eller
udstilling af malerier). Imidlertid bgr efter min opfattelse et forsgg
gores, og det ma vare rimeligt bide at fremkomme med kritik af de
gxldende retsregler og den herskende ophavsretlige opfattelse, og at
fremsatte forslag til mulige reformer og forbedringer.

Der er flere grunde hertil:

For det forste indebarer den allerede omtalte tekniske udvikling
en gget brug, eller mulighed for brugnerop af »verker«, der typisk vil
indeholde en udnyttelse — eventuelt et ureguleret misbrug — ogsa af
»udpvende « kunstneres preastationer. Disse kunstnere er altsi alle-
rede i en situation, hvor det gzlder om at bide fra sig og forsvare,
helst yderligere styrke de opniede rettigheder, jfr. ovenfor om
tv-transmissionemne.

For det andet er dette emne yderst sparsomt behandlet i dansk
juridisk litteratur, og noget forsgg pA at beskrive, med retligt per-
spektiv, hvad det egentlig er f. eks. en skuespiller preesterer eller
skaber, og dermed pé at begrunde den allerede eksisterende (svage)
beskyttelse, er sa vidt jeg kan se ikke foretaget. Den eneste mere
omfattende behandling af emnet i dansk retslitteratur er W. Wein-
ckes artikel i TR 1955 s. 506 ff. — og den mé fra mit synspunkt p4
adskillige punkter ®gge til modsigelse. Motivudtalelserne til loven
giver ikke megen vejledning. Derimod findes vagtige bidrag i svensk
og navnlig i tysk litteratur, og det vil vere rimeligt at trekke disse, af
mange jurister sikkert lidet kendte bidrag frem til samlet vurdering
og til konfrontation med de gzldende danske og skandinaviske rets-
regler.

23. Se herom bl.a. M. Koktvedgaard i NIR 1975 s. 294 ff.
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I.2.

For det tredie stir ophavsretsloven nu foran en revision; arbejdet
herp4 begyndte i 1976 i overensstemmelse med de ovenn®vnte
»Riktlinjer«. I Danmark har ministeren for kulturelle anliggender
nedsat et udvalg med professor M. Koktvedgaard som formand.
Udvalgets kommissorium omfatter en gennemgang af den samlede
ophavsretslovgivning, inklusive fotografiloven; dog er lovens §§ 11
og 17 undtaget, idet der herom allerede fgr udvalgets nedsattelse var
planlagt sarskilte lovendringer. — Tilsvarende udvalg er nedsat i
Finland, Norge og Sverige, og en lgbende, indbyrdes orientering
imellem udvalgene finder sted.?* Tiden til fremfgrelse af argumenter
mé derfor vare inde netop nu, ogsé fordi de galdende regler om de
sikaldt udgvende kunstneres beskyttelse neppe kan revideres uden
samtidig kritik af nogle af de fundamentale regler i den del af loven,
der vedrgrer den traditionelle ophavsret.

Ved den igennem mange ar forberedte revision, der fgrte til vedta-
gelsen af lov nr. 158 af 31. maj 1961 om ophavsretten til littercere og
kunstneriske veerker (med en rekke senere @ndringer) kort kaldet
ophavsretsloven og citeret som OHL, indfartes for fgrste gang regler
til beskyttelse af de sakaldt udgvende kunstnere, og derved ligesom
lpftedes en hidtil bade i social, juridisk og méske ogs& kunstnerisk
henseende mindre agtet persongruppe op fra retslgshedens til rets-
beskyttelsens sfare.

Gennemlaser man imidlertid lovens motiver og den for lovens
givelse foreliggende juridiske litteratur, m& man vist nok erkende, at
disse helt nye lovreglers indfgrelse mere har varet baret af, hvad
Weincke har kaldt »en uklar fornemmelse af, at ogsa den udgvende
kunstner udfolder en virksomhed, som kan kaldes skabende «25, end
just af nogen klar erkendelse af disse kunstneres problemer, endsige
nogetsomhelst forsgg pa en dybere underspgelse og analyse. Man
har ligesom lovgivet pa slump.

Kan man da forlange, at retsvidenskaben prgver at trenge til
bunds i emnet? Det, der skal vaere genstand for undersggelser i
ophavsretsvidenskaben, mé vel vere varker, prastationer, pro-
dukter, som de fremtraeder for omverdenen, ikke ophavsmandens

24. Om arbejdet i de skandinaviske og specielt det danske revisionsudvalg se Kok:-
vedgaard i NIR 1978 s. 249 ff.
25. Weincke 55 s. 509.

31
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eller kunstnerens tilstand under den skabende proces? Koktved-
gaard advarer s. 107 imod at sammenblande ®stetik og retsviden-
skab. Det er imidlertid, siger forf., »en fristelse, som de fleste
ophavsretlige forfattere falder for, og sammenblandingen kan selv-
folgelig ikke undgas helt : Astetikken er ophavsrettens emneverden, og
uden foling hermed kan de ophavsretlige perspektiver ikke dyrkes.«

Nu kan det méske for det fgrste siges, at denne forfatter selv i
nogen grad er faldet for fristelsen til at »sammenblande« ®stetiske
og juridiske betragtninger, se f. eks. s. 97-100, s. 118, og s. 129. Men
for det andet lyder det lidt vel forenklet, nir det siges, at ophavsretli-
ge »perspektiver« ikke kan dyrkes uden »fgling« med &stetikkens
emneverden. Jeg ser herved forelgbig bort fra, at de ®stetiske fa-
nomener kun udggr en del af ophavsrettens emneverden; ogsi en
leerebogijura, medicin eller astronomi, eller en grafisk beskrivelse af
de indoeuropziske sprogs udbredelse eller ilens vandring er »var-
ker«, hvis ophavsmand omfattes af OHL, og det er i virkeligheden
umuligt at drage en blot nogenlunde klart defineret greense imellem
ophavsretsbeskyttede @stetiske frembringelser og andre frembrin-
gelser. Men det er heller ikke nok, at de ophavsretlige forfattere har
»fgling« med ®stetikkens emneverden.

Ingen ville vel finde det rimeligt, at man gav sig til at lovgive om
bankvasen eller sgfart, landbrug eller hospitalsvasen uden en af
specialkyndige foretaget grundig kortlegning af de pAgeldende em-
ner—det er ikke nok med en »fgling«. Det ulykkelige er imidlertid, at
den ®stetiske emneverden tilsyneladende af jurister opfattes som et
kompleks af fenomener, menneskelig psyke og menneskelig ad-
feerd, som alle pzne akademikere kan diskutere og opstille regler for
uden stgtte i faglig specialviden.

Nar der skal gives lovregler om det intellektuelle eller »&ndelige «
omride, som ophavsretten omfatter, og nr disse skal kunne anven-
des i praksis og lagges til grund for domstolenes afggrelser, mé
retsvidenskaben ialtfald prgve at finde frem til og definere »de
»utomrdttsliga« fakta som dar oundgingligen nodvindiga for att
begripa rdttsomradets specielle karaktdr och beskaffenhet«, som
Stig Stromholm siger s. 85 i sin omfattende gennemgang og kritik af
den nordiske ophavsretsdebati » Upphovsrittens Verksbegrepp«.26

26. Stockholm 1970. I det flg. cit. Strémholm.
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I.2.

Disse »udenretlige« fakta er de forestillinger og vurderinger af
ikke-juridisk karakter, der —under den historiske forandrings lov—er
rddende m. h. t. begreber som »vark«, »kunst«, »skaben« o. s. v.
Formailet med en juridisk analyse af sAdanne fakta er da iflg. Strom-
holm at afgr®nse »vad man madste veta om litterira og konstnirliga
arbetsprodukters faktiska tillkomst, beskaffenhet och utnyttjande
for att kunna undersoka den rittsliga regleringen av dessa feno-
men«. Som de fire elementer, man ngdvendigvis mé vide noget om,
anfgrer forfatteren: Skabelsesprocessen, varket, verkets anven-
delse (utnyttjande) samt rAdende forestillinger om disse ting og disse
forlgb. Det kan nu, siges det,2” umuligt vare opgaven for en retsvi-
denskabelig analyse at klarlegge den ®stetiske skabende virksom-
heds problemer, forst og fremmest fordi disse er i s4 hgj grad van-
skeligt tilgengelige for objektiv forskning. Det er imidlertid heller
ikke ngdvendigt, for selvom »en godtagbar rattslig reglering icke
torde kunna uppbyggas med total okunnighet om de fakta den avses
gilla, bestar ju intet nédvandigt, logisk samband mellan regel och
realitet .... vidare miste invindas, att studier av den specifikt konst-
nérliga skapelsesakten ar alltfor specialiserade for att vara till nytta
inom upphovsritten, ty denna skyddar dven arbetsprodukter av
mycket vardagligt slag, som sikerligen tillkommit under motsva-
rande enkla former«. (Mine udhavelser).

Efter min opfattelse gor ogsd produktbeskyttelsens meget lave
kvalitetsterskel, d. v. s. den af Stromholm fremhavede omstandig-
hed, at kravet til »va&rkshgjde« i den traditionelle ophavsret er
umadelig beskedent, det s@rlig grelt at den herskende ophavsretlige
lzre stort set afviser tanken om at den optr&dende kunstner skulle
yde nogen »skabende« indsats. Og de danske lovmotiver - og for den
sags skyld ogsi motiverne til de pvrige nordiske ophavsretslove —
berer prag af, at der hos motivforfatterne har hersket hvad man -
uden s&rlig malice — kan betegne som ialtfald n@sten »total okunnig-
het« m. h. t. til de prastationer og de sagomrader, der er sggt retligt
regulereti OHL §§ 45 og 47. 1altfald synes et sidant totalt ukendskab
at foreligge m. h. t. til det forste af de fire af Strémholm nzvnte
elementer, som man mdste veta noget om: Skabelsesprocessen.

27. A.a. s. 86.
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I tilslutning til det sidst citerede udtaler Strémholm imidlertid:28
»Darmed vare icke sagt, att sAdana undersokningar skulle sakna
varde. For den svdra gransdragningen mellan skapande och annan
verksamher — som kan ha rattspolitisk betydelse vid utformningen av
de s. k. angriansande rattigheterna — torde insikter om skapandets
egenart kunna ha betydelse«. (Mine udh.)

Denne bem&rkning hos Stromholm mai jeg for mit vedkommende
tage som en udfordring, og den kan tjene til at begrunde, at jeg i
denne bog gir noget mere udfgrligt ind pé psykologiske, ®stetiske og
arbejdsmassige problemer, end man méske normalt ville finde ri-
meligt inden for rammerne af et juridisk arbejde.

Hermed er ogsé angivet denne undersggelses arbejdsteser:

Den fprste af disse teser er, at' den ophavsretlige teoris — og
dermed ogsad OHL's — sondring imellem sdkaldt skabende og sdkaldt
udgvende kunstnere hviler pa et urigtigt teoretisk grundlag, hvilket
atter — ialtfald tildels — forklares ved manglende indsigt i den virk-
somhed der udgves af den sidstnevnte kategori af kunstnere.

Som ovenfor antydet kan man n@ppe i en argumentation for en
udvidet og bedre motiveret beskyttelse af de sikaldt udgvende
kunstnere undgi at bergre visse af ophavsrettens fundamentale be-
greber (OHL §§ 1 og 2). Det er ikke mit gnske — og det ville nzppe
tjene noget formal — at optrevle de sidste 20-30 ars nordiske diskus-
sion om begrebet »vaerk« eller at sgge gennemfprt en ny analyse af
termer som »ride over varket«, »fremstille eksemplarer af det«,
»gore det tilgzngeligt for almenheden«, »overfgre pé indretninger«,
»fremfore offentligt« 0.s.v., men jeg anser det dog ngdvendigt i mit
arbejde ogsa at komme ind pa nogle af de spgrgsmal, der er knyttet til
brugen af disse udtryk, idet de hidtil i teorien rddende forestillinger
om karakteren af de optr@dende kunstneres prastationer synes at
hznge ngje sammen navnlig med opfattelsen af »varket« som en
nzrmest ved en slags intellektuel tryllekunst frembragt ny og selv-
stendig skabelse, der forer sit eget selvstendige liv, medens f. eks.
den optredende scenekunstners intellektuelle indsats egentlig blot

28. A.s. i note 3.
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bestar i at lzre » verkets« ord udenad og derpi udtale dem, ledsaget
af visse grimasser og gebarder.2%

Denne afsmitning fra den ophavsretlige dogmatiks n®sten religi-
gst farvede, meget naive ®rbgdighedsholdning overfor den »ska-
bende« kunstner (man fir ved l®sning af ophavsretslitteraturen
sommetider en fornemmelse af, at den retslerde tager skoene af,
inden han griber pennen) er utvivisomt med til at fremkalde den
usikkerhed og den overfladiskhed, der preger nogle af de i retslitte-
raturen foreckommende betragtninger vedrprende de sakaldt (kun)
udgvende kunstnere. Som forelgbigt illustrerende eksempel denne
udtalelse hos Heinrich Hubmann:

»Der ausiibende Kiinstler entfaltet ebenso wie der Urheber eine
individuelle Leistung ... Aber diese Titigkeit fithrt beim Urheber zu
einer Schopfung; als Ergebnis seiner Leistung entsteht ein neuer
verkehrsfahiger geistiger Gegenstand, der die Einmaligkeit des
subjektiven Schopfergeistes in sich enthilt und ohne ihn nicht da
wire. Die Leistung des ausiibenden Kiinstlers dagegen erzeugt kei-
nen neuen geistigen Gegenstand, sondern sie besteht in der Wieder-
gabe eines bereits vorhandenen Werkes, in dessen Ubertragung in
eine andere Erscheinungsweise, wobei die Person des Kiinstlers
vertretbar und auswechselbar ist, ohne dass das Ergebnis ein we-
sentlich anderes wire. «30

Mere pracist kan den traditionelle ophavsretsl®res opfattelse af
den »udgvende« kunstner vistnok ikke udtrykkes. Man kan til fore-
lgbig overvejelse holde sig til et par tnkte yderpunkter, og i logisk
konsekvens af Hubmanns anbringende tenke pa f. eks. en ny »gei-
stiger Gegenstand«, som en tilfeldigt udplukket ugebladsnovelle
eller dggnmelodi altsd mi vare (idet vi samtidig forudsatter, at der
ikke er tale om rene plagiater), og sammenholde dette »vaerk« med f.
eks. Leslie Howards prestation i filmen »Pimpernel Smith« eller
medJohn Gielguds i »Providence«, hvorved disse skuespillere efter
herskende juridisk opfattelse ikke producerer nogen »neuen geisti-
gen Gegenstand«, men udelukkende prasterer en overfgrsel, en

29. Dette er faktisk synspunktet hos Philipp Mohring i » Die internationale Regelung
des Rechts der ausiibenden Kiinstler und anderer sogenannter Nachbarrechte«,
IGU bd. 6 1958 s. 18. (cit. Mdhring).

30. S. 24 i »Der Schutz des ausiibenden Kiinstlers nach geltendem Recht« i IGU

1959.
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Ubertragung af ophavsmandens (drejebogsforfatterens?) allerede
foreliggende vark til en anden »fremtr&delsesmide« — og endda er
»vertretbar und auswechselbar«! Dette ma vare den logiske fplge af
Hubmanns og ligesindede l&rdes opfattelse, og det er urimeligheden
heri, der skal sgges belyst.

Sxtter man sagen siledes pa spidsen, vil ophavsretsteoretikerne
fremkomme med et modargument, der gir igen og igen, og som vil
blive fremdraget flere gange i denne bog, nemlig, at der selvfglgelig
forekommer undtagelser, der gor den optr&dende kunstner til
egentlig ophavsmand, idet han da f. eks. ved improvisation frem-
bringer et nyt, si at sige supplerende »va&rk«. Imidlertid fgrer af-
smitningen fra ophavsretsdogmatikkens opfattelse af »varket« og
den bag dette liggende formodede skabelsesproces til antagelsen af,
at de »udgvende« kunstneres beskyttelsesbehov alene legitimeres
ved disse personers virksomhed som »fremfgrere« af varket, og
denne tankegang har givet sig konkret udslag i den sproglige ud-
formning af reglen i OHL § 45. Min anden arbejdstese er derfor, at
den i denne paragraf anvendte sprogbrug er inadekvat i relation til
en npdvendig beskyttelse, og at den eksisterende beskyttelse igvrigt
er utilstrekkelig i tidsmassig henseende.3!

Jeg har flere gange i det foregdende anvendt udtryksformen de
sakaldt udgvende kunstnere. Dette har naturligvis et bevidst — pole-
misk — sigte. OHL anvender adjektivet »udgvende« i §§ 45 og 47,
hvorimod det modsvarende udtryk »skabende« ikke anvendes i
loven; i § 1 tales om den, som »frembringer« et vark.32 Udtrykket
»udpvende« synes at vare adopteret fra tysk litteratur, hvor det
vistnok er lanceret af Josef Kohler i artiklen » Autorschutz des
reproduzierenden Kiinstlers«, GRUR 1909 s. 230 ff.33 Udtrykket
»skabende kunstner« — en meget uelegant pleonasme — er vel egent-
lig indarbejdet i ophavsretsterminologien rent logisk-antitetisk
overfor germanismen »udgvende«. (Varre er det, at det derefter er

31. Se f.eks. Weincke Ophr. s. 128 f.0.

32. Cfr. den norske lov af 12/5 1961 om opphavsrett til Andsverk m.v. § 1: Den som
skaper et &ndsverk. Herom nedenf. s. 176.

33. Se herom Rolf Diinnwald i artiklen »Zum Begriff des ausiibenden Kiinstlers«,
UFITA 1967 s. 49 fT.
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géet over i selv lovsproget i form af det helt uhyrlige udtryk »ska-
bende kunst«, sdledes i loven om Statens Kunstfond.34 Det er natur-
ligvis kunstnerne , der er »skabende«; kunst mi vel vere skabt, ikke
skabende.)

Ogsa i det svenske udkast til ophavsretslov i Statens offentliga
utredningar 1956 nr. 2535 bruges ordet »utovande«. Dette kritiseres
af Seve Ljungman, der foretreekker udtryksméaden »utférande
konstnirer«,36

Jeg kommer senere ind p4 udtryksmaden i den i Rom den 26/10
1961 oprettede internationale konvention om beskyttelse af udgven-
de kunstnere, fremstillere af fonogrammer samt radio- og fjern-
synsforetagender3’ (Romkonventionen, ogsa citeret RK), men fin-
der anledning til pA dette sted at referere en kritik af udtrykket
»udgvende kunstnere«, fremsat overfor det tilsvarende udtryk
»ausiibende Kiinstler« i den tyske ophavsretslov.3® Rolf Diinnwald
skriver i den ovenf. i note 33 n®vnte artikel bl. a.:

»Dass der Terminus ausiibende Kiinstler dem allgemeinem
Sprachgebrauch zu entnehmen sei, muss bezweifelt werden. Weder
in Kiinstlerkreisen, noch im Volksmund noch in der Presse ist er
nach meinem Daraufhalten je heimisch gewesen. Daran wird sich
wohl auch durch das Urheberrechtsgesetz nichts dndern. In anderen
Disziplinen denkt gleichfalls niemand daran, das Wort ausiibend zur
Kennzeichnung herauszuziehen und so beispielsweise den Praktiker
als ausiibenden Theoretiker oder den Techniker als ausiibenden
Naturwissenschaftler zu charakterisieren. «3?

Diinnwald foreslar som andre mulige betegnelser adjektiver som
vortragende, wiedergebende, interpretierende, darstellende - ordet
»ausiibende« bliver, siger forf., kun anvendt konstant i ministerial-
sprog, og det hedder: »Man kann ein literarisches oder kiinstleri-

34. Nu lov nr. 163 af 12/4 1978.

35. Cit. SOU 1956: 25 eller Sv Mot 1.

36. A.a. S. 110.

37. Ratificeret af Danmark ved kgl res. af 15/12 1964 (bkg. nr. 77 af 11/10 1966), se
konventionens tekst Weincke Ophr. s. 249 ff,

38. Gesetz liber Urheberrecht und verwandte Schutzrechte (Urheberrechtsgesetz)
vom 9. September 1965, §§ 73 og flg. Loven cit. som URG.

39. S. 50 i det i note 33 nzvnte arbejde.
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sches Werk nicht ausiiben, sondern nur auffithren oder ausfiihren«.
(Mine udh.)%°

Om udviklingen i tysk sprogbrug, f. eks. i pressen, har givet
Diinnwald ret, har jeg ikke kunnet finde udsagn om; her i landet
anvendes udtrykket »udpvende kunstnere« sikkert ofte ogsa af ik-
ke-jurister (og det er miske blevet ligesd indarbejdet som ordet
»ophavsret«, der farst for alvor blev lanceret af J. Hartvig Jacobsen
i 1941,%1 men som hurtigt slog an.) I den seneste tid er udtrykket, som
jo nu engang er lovfestet, vel til en vis grad blevet accepteret ogsé af
kunstnere —ialtfald af de »skabende«! Rigtigt er det imidlertid, at det
ogsa pa dansk ville vaere darligt sprog at tale om at »udgve et verk«;
det kan evt. opfgres, og en klaverkoncert eller en pas de deux kan
udfpres. OHL's udtryk: En udgvende kunstners fremfprelse lyder i
mine gren nzrmest lidt komisk, og det bruges n®zppe i almindelig,
daglig tale om »udgvende« kunstneres prastationer. En teaterkriti-
ker taler om, at en skuespiller spiller sin rolle; skal han bruge et andet
udtryk, vil han méiske tale om at han udfgrer den, sjzldent om at han
fremfgrer den. Udtrykket kan mske bruges om cirkusheste, der
fremfores i glimrende dressur; maske i politirapporter om motorkg-
retgjer. I ophavsretsloven virker det som en sproglig skenhedsplet.
Og det er uheldigt at bruge pra@sens participium af verbet »udgve«
som adjektivisk betegnelse, nir verbets infinitivform er uanvende-
lig.

Endnu et formal — og maske det vigtigste — med det foreliggende
arbejde er da at argumentere for afskaffelse af udtrykkene »udpven-
de« og »fremfprelse«, hvilket atter krever et forspg pa at pivise det
urimelige i at knytte den »udgvende« kunstners, den kun udgvende
kunstners retsbeskyttelse alene til hans »fremfgrelse« af et » veerk«.

Retsbeskyttelsen — i det omfang man vil give den — bgr knyttes til
den optredende kunstners preestation — det er det, der er sagen, det
er det, der har denne kunstnergruppes, og i sidste instans samfun-
dets interesse.

40. A.a. s. 51.

41. I »Ophavsretten. Forfatter- og Kunstnerretten«. Kbh. 1941. I det flg. cit. Hartvig
Jacobsen.
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Kapitel II: Retsreglernes baggrund.

1. Aldre retstilstand.

Det falder udenfor udenfor rammerne af n&rverende arbejde at ggre
udferligt rede for den historiske udvikling i lovgivningen om forfat-
ter- og kunstnerret — nu: ophavsret. Oplysninger om udviklingen op
til loven af 26/4 1933 om forfatterret og kunstnerret (i det flg. citeret
L33) findes bl.a. hos Hartvig Jacobsen s. 317-322 m. noter, og s.
13-27 i Torben Lunds kommenterede udgave af loven (citeret Lund
I). For den senere periode kan henvises til s. 38-45 i samme forfatters
kommenterede udgave af OHL: »Ophavsret« 1961 (citeret Lund II)
samt Weincke Ophr. s. 15-31. De navnte steder hos Lund findes
henvisninger til lovmotiver, litteratur og retspraksis. En oversigt
over retsreglernes udvikling, ogsé i det gvrige EuropaogiU. S. A.,
findes i Sv Mot I 's. 34-60. Om udviklingen i anden og stgrre sammen-
heng, d.v.s. for hele det omrides vedkommende, der undertiden
kaldes andsretten, men oftest betegnes som immaterialretten, om-
fattende ogsad patent-, mgnster-, varemarkeretten, fotografiretten
og visse dele af konkurrenceretten (herunder reklamens retsregler),
ma i det hele henvises til Koktvedgaards i min indledning nazvnte
arbejde »Immaterialretspositioner«.

Selvom man nu métte antage, at de optredende kunstnere ikke
kan have »egentlig« ophavsret til deres prastationer, og maske
endda komme til den anskuelse, at det bade fra et retspolitisk (sam-
fundsmassigt) og retsdogmatisk synspunkt og af hensyn til kunst-
nerne selv er mere hensigtsmassigt at opbygge et nyt regelszt ud-
enfor ophavsretslovens rammer, s findes de om de s&kaldt udgven-
de kunstnere galdende regler i dansk og skandinavisk lovgivning (og
i den gvrige europziske lovgivning, bortset fra England, Irland og
Luxembourg), jo i dag i de forskellige ophavsretslove. Reglerne om

1. En af den skandinaviske ophavsretslitteraturs store skribenter, nordmanden Rag-
nar Knoph, kaldte sit hovedvark » Andsretten« (1936). Den norske lov hedder lov
om ophavsrett til dndsverk m.v.
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de »udgvende« kunstnere er udformet i sammenhang med de regler,
der vedrgrer de sikaldt »skabende« ophavsmand, og er derfor
sterkt farvede af den traditionelle retsdogmatiks begrebsbestem-
melser og begrebssondringer. Det er ogsa derfor uundgéeligt, at jeg
senere i fremstillingen flere gange kommer ind pa — og retter kritik
imod — de centrale regler om ophavsmandsbeskyttelse, til hvis ind-
hold og oprindelse et vist kendskab er ngdvendigt for forstaelsen af
den fremsatte kritik; for den juridisk forudsatningslgse lesers skyld
gengives derfor §§ 1 og 2 i OHL in extenso i kap IV.

— I alle beskrivelser af ophavsrettens historie fremhaves det fak-
tum, at bogtrykkerkunstens opfindelse var forudsatningen for, at
der overhovedet opstod krav om indfgrelse af de beskyttelsesregler,
der fra det oprindelige bogtrykkerprivilegie-system langsomt har
udviklet sig til nutidens ophavsret. For billedkunstens vedkommen-
de blev tresnit- og kobberstikteknikken begyndelsen til en udvikling
op til vore dages hgjt udviklede reproduktionsteknik med tilsvaren-
de beskyttelsesregler. I de sidste &rhundreder blev de af skribenter
og billedkunstnere producerede »varker« til omsattelige goder, til
salgsvarer, masseproducerede »eksemplarer« af varkemne, og hele
udviklingen i ophavsretten er, indtil tilbageslaget kommer i de sene-
ste artier, praeget af bestrebelserne for at sikre ophavsmandene ikke
blot retten til at treffe bestemmelse om varkets forste offentliggg-
relse, men ogsd om dets videre — sikaldt sekundzre — udnyttelse, og
sikre dem et rimeligt udbytte af fremstillingen og oms&tningen af
eksemplarer.

Nar jeg her har sat ordet veerk i gisegjne er det for at markere, at
jeg benytter ordet som ren terminus technicus, uden at tage stilling til
spgrgsmélet om, hvad et vaerk »egentlig er«; den meget omfattende
diskussion om varksbegrebet i nordisk litteratur, mé vist igvrigt
siges at have fiet sin forelpbige afslutning og afrunding med Srig
Strémholms ovenfor s. 32 nevnte arbejde.

Det, der i ophavsrettens fgrste periode var af praktisk betydning,
var trykningen og omsatningen af nedskrevne sprogvarker, det vi
kalder litteratur. For musikverkers vedkommende indfgrtes i Dan-
mark for fgrste gang en ophavsmandsbeskyttelse ved loven om
eftertryk af 29/12 1857 (der aflgste forordningen af 7/1 1741, som
beskyttede forleggeren mod eftertryk). Der indfgrtes nu ikke blot en
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egentlig forfatterbeskyttelse, men ogsé for komponisten en eneret til
at lade noderne trykke og til at treeffe bestemmelse om musikvarkets
offentlige udfprelse . Det sidste kraver jo ifplge sagens natur medvir-
ken af musikere — men hverken komponist eller musikere kunne i
1857 have nogen anelse om, at der inden mange &r skulle blive behov
for en helt tredie slags beskyttelse, nemlig imod uautoriseret fikse-
ring og uautoriseret spredning af vaerk/prestation, d. v. s. eksempla-
rer af selve udfprelsen, noget fra trykte eksemplarer af litterere
varker vasensforskelligt, hvad man ofte synes at overse.

Det er nu vard at bemarke, at 1857-loven tillige indfpgrte eneret for
forfatteren til at treffe bestemmelse om dramatisk opfprelse. Det er
alts to i en vis forstand nert beslegtede astetiske f2nomener, der
her kommer ind i det ophavsretlige system: Teaterforestillingen og
koncerten. Det har senere givet anledning til en del forvirring i den
ophavsretlige diskussion.

I bema&rkningeme til det lovudkast, der i 1857 blev forelagt i
Landstinget, hed det:

»Der har hidtil ikke i vor Lovgivning varet ydet Forfatterne af
dramatiske og musicalske Arbeider nogen Beskyttelse imod uhjem-
let offentlig Opfgrelse af deres Varker. Det er imidlertid utvivlsomt,
at en Forfatter ligesaavel har Krav paa saadan Beskyttelse, som paa
at sikres mod Eftertryk. Dramatiske og musicalske Varker ere
vasentligst bestemte til at offentliggjores ved Opfgrelse, og det er
nermest derved, at Forfatteren skal kunne vente at erholde en
passende Godtgjgrelse for sit Arbejde.«2

Medens et sprogvark - f. eks. en roman eller en novelle -
normalt opleves af »brugeren« ved at han leser3 i et eksemplar? af

2. Landstingets 9. sektion 1857, nr. 29.

3. Normalt - her gir nemlig en lidet pAagtet skillelinje mellem »skgnlitteratur« og al
anden litteratur. Det er stort set kun skgnlitterzre forfattere, der er interesserede i
reglerne om den offentligggrelsesmade, OHL kalder »fremforelse«. Det er vist
uhyre sj®ldent, at faglitteratur »gpres tilgzngelig for almenheden« ved at blive last
op. Herved bortses fra den i OHL § 18 omhandlede situation (lydbgger for blinde
m.v.).

4. Om den af Alf Ross beskrevne sondring imellem anskuelige og uanskuelige ek-
semplarer se nermere nedenfor i kap. V,1. Se hans afhandling »Ophavsrettens
Grundbegreber« i TfR 1945 s. 321-352, citeret Ross 45.
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varket, og et maleri ved at han ser pa »selve« varket (helst origina-
len), oplever han normalt et musikvaerk ved at hgre det, nar det
»fremfgres« eller »udfpres« — jevnt sagt, nir det spilles. Det er
naturligvis et halsbrekkende kunststykke at prgve at finde en fal-
lesnevner for den retlige regulering af udnyttelsen af produkter af s
vidt forskellig art, »bestandighedskarakter« og fremtredelsesform,
og med sé forskellige tilegnelsesformer som sprogverker (navnlig da
man jo mi have den litteratur med, der ikke opfattes som skgnlitte-
ratur eller digterkunst, alts hele den enorme produktion af »faglitte-
ratur«), musikvarker, film og malerier, tegninger, skulpturer o.s.v.
Laser man OHL §§ 1 og 2 med friske gjne, vil man maske synes, at
forspget pA at sma&kke det hele sammen i een stor klatkage ikke er
serlig vellykket. Det er det heller ikke. Men retsvidenskabens pligt-
skyldige forspgg pa bagefter at finde ud af meningen har ialtfald
krevet megen mgje og megen tryksvarte.

Jeg har anfert citatet fra den gamle udvalgsbetenkning i den
kronologiske sammenh&ng, fordi koncipisten pd prisverdigt klar
mide fremhaver det karakteristiske ved de sprogvarker, man al-
mindeligvis kalder skuespil, at de veesentligst er bestemt til offentlig-
gorelse ved opfprelse — det OHL i § 2 kalder at vaerket »fremfgres«.
En uartikuleret fornemmelse hos lovkoncipisten af dette karakteri-
stiske tr&ek ved denne gruppe »litterere verker« — dramaerne, skue-
spillene - i forbindelse med usikkerhed om, hvor man skal placere
operaerne,® og en tilsyneladende opgivelse af ethvert forsgg pa at
handtere ballettens problemer, kan vare forklaringen p4, at man i
OHL har indfert, som sarskilt »genstand« for ophavsret, det helt
diffuse begreb sceneverk. Det er sprogligt-logisk urimeligt, at man i
opregningen i § 1 af verker medtager et ord, der slet ikke refererer
sig til en vaerkskategori, men til en offentligggrelsesmdde , der hprer
hjemme i § 2 (»fremfpres offentligt«.) Jeg n&vner problemet her,
fordi jeg senere fremsetter mere udferlige argumenter for at tage
scenevarkerne ud af vaerkskataloget i OHL § 1. Kritiske bemark-
ninger er ipvrigt allerede fremsat i Weincke Ophr. s. 36-37.

I perioden fra gennemfgrelsen af eftertryksloven indtil den fgrste
egentlige forfatter- og Kunstnerretslov i 1902 (som man allerede

5. Der er »tveverker«, jfr. Hartv. Jacobsen s. 27.
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inden systemskiftet i en arrekke havde forhandlet i Rigsdagen om)
sd en ny opfindelse dagens lys: Grammaofonen.

Hvad der indtil da mé have forekommet utenkeligt, blev nu en
realitet. Musikvarket, som man hidtil kun kunne opleve som en
kontinuerlig, forbigiende proces,, »udfgrelsen« eller »opforelsen«,
kunne nu »konserveres« og opleves igen og igen, uden at man
behgvede de spillende og syngende kunstneres mellemkomst. Solen
stod stille i Gibeon, og ménen i Ajalons dal.

Dette matte naturligvis s®tte sig spor i lovgivningen.

Danmark havde i 1903 ratificeret Bernerkonventionen af 1886, og
efter Berlinrevisionen i 1908 af BK blev 1902-loven omformet til en
ny dansk forfatter- og kunstnerretslov af 1/4 1912. Her optreder for
forste gang en bestemmelse, som gik uzendret over i L 33, og som
skulle blive udgangspunktet for diskussionen om de »udgvende«
kunstneres problemer helt op til OHL. Det hed i lovens § 5:

»Den, der overs®tter, dramatiserer eller paa anden Maade bear-
bejder et Vark eller overfgrer det til levende Billeder eller mekani-
ske Instrumenter, har for sin Overs&ttelses, Bearbejdelses, eller
Overforelses Vedkommende samme Ret som en Forfatter.«

Det var ordene »den, der ... overfgrer«, der gav anledning til debat.

Der er nu enighed om, at lovgiveren hermed har tankt pa gram-
maofonpladefabrikanten , ikke pa den optreedende kunstner. I »Ejen-
domsretten« haevdede Fr. Vinding Kruse med ildhu, at de kunstne-
re, der spillede, sang eller reciterede ved pladens optagelse, métte
vare den/de, der »overfprte« det pAgeldende vark, men hans op-
fattelse har ikke stgtte i motiverne, og domstolene fulgte ikke Vin-
ding Kruse.”

Ligesom den forste eftertryksbeskyitelse blev tillagt forleggeren
og ikke ophavsmanden, bliver nu beskyttelsen vedr. prestationens
fiksering givet, ikke til kunstneren, men til hans medkontrahent.

6. Ross 45 s. 346.

7. Om retspraksis efter L 33 se de i Da Mot I s. 160 refererede domme. Se i pvrigt
Vinding Kruse »Ejendomsretten« Bd. I, 3. udg. 1951 s. 471-475, Stephan Hurwitz
UfR 1933B s. 357 ff., Hartvig Jacobsen s. 42 ff. og Knoph s. 111 v. note 1.
Henvisning til motiverne findes hos Lund I s. 77.
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Hos Lund I s. 77 udtales, at man i Rigsdagen var klar over, at man
hermed indfgrte en industriel retsbeskyttelse, og s. 78 forklares det
nzrmere, at det man giver beskyttelse for er »den bestemte kunstne-
riske ikledning som grammofonfabrikanten giver det overfprte
vark, altsd udvelgelsen af den og den bestemte kunstner til at
gengive det for formélet serlig egnede vaerk pA den og den bestemte
méde ...«. Lund mener, at bestemmelsen »i nogen grad « kan forenes
med forfatterlovens »almindelige grundregel om, at kun den origi-
nale selvstendige indsats p4 det Andelige omride beskyttes«. For-
fatteren fremhaver dog, at der aldrig er taenkt pé at give bogforleg-
geren en selvstendig forfatterret til det af ham udgivne verk, og at
en beskyttelse af lignende art ikke findes indenfor Bernerkonventi-
onen® og kun i ganske f& andre landes forfatterretslovgivning. Det
hedder da ogsa hos Lund II, s. 260, at det stedse har varet »den
overvejende mening, at beskyttelsen var galt placeret«,® hvorfor
man i den nye lov tog beskyttelsen ud af (selve) ophavsretten og
placerede den blandt de »beslagtede rettigheder«.

Ogsa her er den efter min mening en hund i et spil kegler, ligesom
beskyttelsen efter § 48 af »radio- og fjemsynsforetagender«. (OHL
bruger i § 22 ordene Danmarks Radio; den generelle formulering i §
48 er en konsekvens af forpligtelsen iflg. RK). Det ville ikke vere i
strid med Danmarks internationale forpligtelser helt at flytte disse
»neighbouring rights« fra OHL til anden lov, og de hos Lund II s. 249
anfprte argumenter for placeringen forekommer ikke at vere af
afggrende vagt. SA heorer ialtfald ogsa forlagsvirksomheden , der jo i
vore dage ofte omfatter andet end bogudgivelse - f. eks. filmproduk-
tion og kassetteproduktion — med samme ret hjemme i OHL - som

8. Den er derimod nu placeret i Romkonventionen af 1961 art. 5, se Weincke Ophr. s.
251.
9. Se ogsa Da Mot I s. 168.
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ipvrigt undgir at tage stilling til spergsmalet om, hvem der har
ophavsret til et filmvaerk.10

Man maé simpelthen i drhundredets begyndelse, op til gennemfg-
relsen af 1912-loven, have varet si betaget af det nye vidunder, at
man har givet fabrikanten en egentlig eneret, svarende til oversztte-
rens eller bearbejderens, og selvom beskyttelsen nu i OHL (§ 46) er
begrenset til en vederlagsret ved sekunder udnyttelse, er det svaert
at se, at det »andelige« arbejde, som udvazlgelsen af repertoire og
engagement af optredende kunstnere skulle besté i, er af anden
beskaffenhed end &ndsindsatsen bag en hvilken som helst anden
merkantil, »kreativ« indsats, herunder koncertarranggrens og te-
aterlederens.1! (Om begrebet »overforelse til levende billeder« i
lovene fra 1912 og 1933 se Lund I s. 77. Bide efter BK 1908,
1912-loven og L 33 ngd filmvarket som sadant verksbeskyttelse.)

At man i 1912 slet ikke var opmerksom pa de optredende kunst-
neres problem, kan for s vidt ikke undre. Organisationsmassigt
stod disse kunstnere svagt, og denne socialt stadig ret ringeagtede
gruppe var uden politisk indflydelse. Mange skuespillere betragtede
selv begrebet »fagforening« som noget med kunsten uforeneligt, og
til langt op i tyverne, i filmens glade barndom og de gamle lakpladers
tid, var disse nye medier en udprzget bibeskaftigelse; det var den
traditionelle skuespilkunst pé de traditionelle scener, der optog sin-
dene, og kampen for gennemfgrelse af rimelige arbejds- og lgnvilkar
pa dette felt, der fortes af skuespillerforbundet.?2 Og i radioens

10. Se et forslag til en fuldstzndig rekonstruktion af konventionerne og enkeltstater-
nes retlige regulering af »droits voisins« i den ovenf. i kap. I note 10 n&vnte artikel
af Schmieder om de »beslegtede« rettigheder som en torso. Forf. opdeler de
forskellige ydelser (preestationer, Leistungen)dels i individuelle modsat uperson-
ligt-erhvervsmeassige, dels i ydelser, der har tilknytning til eller vedrgrer egentlige
»verker«, modsat fenomener som f.eks. rent informative radioudsendelser,
egentlige dokumentarfilm, der anses ikke-varksathengige. Den kunstneriske
»Interpretation« — f.eks. skuespillerpreestationen — betragter Schmieder som en
individuel preestation »mit Bezug auf Werke «, defineret som »einfuihlsam-intuiti-
ven Nachvollzug des vom Werkschopfer als Entwurf Vorgezeichneten« (min
udh.), se a.a. s. 74.

11. Se ogsi kritiken hos Mohring, a.a. s. 22 ff.

12. N&rmere herom i min redeggrelse: »Dansk Skuespiller Forbund 1904-1954.
Tilbageblik og status« s. 3-116. i »Skuespillernes Jubilzumsbog«, Kbh. 1954.
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farste 20-30 Ar var ogsa horespillet et »flygtigt« f2nomen ligesom
teateropfgrelsen.

Det er ubestrideligt — sAledes som det er fremhavet bade i skandi-
navisk og international litteratur og i lovmotiverne!® — at det var
tredivernes store arbejdslgshed, ikke mindst blandt musikerne, og
det samtidig pgede forbrug af »mekanisk« musik, og dertil vel ogsa
lydfilmens indtog i biograferne, der for alvor satte debatten om de
optredende kunstneres retlige problemer i gang. Men samtidig har
den tekniske udvikling, senest med den stejle progression i fjernsy-
nets udbredelse og med videogrammets opfindelse, utvivlsomt
medvirket til i juristernes forestillingsverden at befeste ideén om
komponisten og forfatteren som skabende i modsatning til de op-
tredende kunstnere som »kun« udgvende. P4 den anden side har
udviklingen paradoksalt nok bragt de to grupper af »ophavsmand«
tettere sammen, se ne&rmere i kap. VI om »Kassetteudvalget«, og
den har i alt fald forsterket de »udevendes« behov for en bedre
beskyttelse.

L 33 § 5 gav, siledes som domstolene fortolkede den, ikke den
optredende kunstner nogen ret, hverken til at modstte sig at hans
optreden blev fikseret, f. eks. ved at en koncert blev optaget pa
grammofonplade, eller at en scenisk optraden blev filmet, og heller
ikke til at modszette sig, at hans optr&den blev transmitteret i radio-
en, eller at den via hgjttaler blev overfort fra det lokale, han optradte
i, til et andet lokale (jfr. dommen i UfR 1939 s. 153). Derimod var det
en konsekvens af § §, at grammofonindustrien kunne krave betaling
for radioens anvendelse af grammofonplader, medens den optre-
dende kunstner ikke fik andel i det gkonomiske udbytte af en sddan
sekundar brug. Det er rigtigt, nar Weincke i »Opretshavret« s. 127
fremhaver eksemplet med radioens i en periode meget intensive
benyttelse (ofte netop i gnskekoncerter!) af plader, indsunget af Axel
Schigtz, som et moment, der kan have veret med til at skabe forsta-
else i offentligheden (og hos politikerne) for det urimelige i den
gzldende retstilstand; at plademne netop blev flittigt anvendt i en
periode, hvor den fremragende og meget folkeyndede sanger pa

13. Sef.eks. DaMotIs. 156, Da Mot 11 s. 491, Hartvig Jacobsen s. 40 m. henvisning,
Weincke 55, s. 511 ff.
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II.1.

grund af sygdom var erhvervsmassigt invalideret, medfprte yderli-
gere en rent emotionel motivering for indfgrelse af beskyttelsesreg-
ler. Axel Schiptz var jo ikke den eneste, hvem noget sddan overgik,
selvom Weincke tidligere har betegnet hans situation som »et afgjort
sertilfalde«.14 (At tilsvarende i vidt omfang forekommer, ogsa eftrer
OHL, p4 grund af den utilstreekkelige beskyttelsestid, vender jeg
tilbage til).
Det er interessant at sammenligne regleni L 33 med en tilsvarende
regel i tysk lovgivning. Den tyske forfatterretslov (Gesetz betreffend
~das Urheberrecht an Werken der Litteratur und Tonkunst, cit.
LUG) fra 1901 blev - ligesom den danske 1902-lov - revideret efter
BK-&ndringen i 1908. ] affattelsen fra 22/5 1910 blev lovens § 2, 2.
stk. udformet siledes, at den udgvende kunstner (der Vortragende)
blev sidestillet med en bearbejder, den i tysk litteratur ofte omtalte
»bearbejderfiktion«. Det er ikke helt dekkende, nar det hos Lund I
s. 83 siges — med henvisning til en afhandling af Marwirz og Mohring i
RIDA 1929s. 81 ff. — at tysk teori »synes at halde til den anskuelse«,
at LUG § 2 beskytter den udgvende kunstner; det har tvertimod
varet fast antaget, og det star simpelthen i loven. Tvivlen angik
alene beskyttelsens omfang. Som det skal ses, har Bundesgericht-
hof, allerede inden den nye tyske ophavsretslov fra 1965, stgttet en
meget vidtgdende » Leistungsschutz« pA LUG § 2 (se kap. I note 9).
I dansk ret ®ndres situationen pi afggrende mide ved OHL'’s
ikrafttreden. Forud for lovens vedtagelse ligger en rekke udtalelser
i litteratur og lovmotiver — farst og fremmest »Kpbenhavnudkastet «
fra 1951 (cit. Kbh. udk. eller Da Mot I) — som méi refereres til
forstaelse af den nugzldende retstilstand — og af de af mig fremsatte
forslag til &ndring heri.

P4 den konference, der fandt sted i Rom i 1928 i forbindelse med en
ny revision af Bernerkonventionen, blev der vedtaget en razkke
»pgnsker« m.h.t. emner, hvorom man ikke havde kunnet opna enig-
hed. Den italienske delegation fremsatte gnske nr. 515, der lpd:

14. Weincke 55, s. 523.
15. Se Lund I s. 238 og Hartvig Jacobsen s. 41 med note 1.
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»Konferencen udtaler gnsket om, at de regeringer, der har delta-
get i konferencen, vil undersgge muligheden for forholdsregler til
beskyttelse af udgvende kunstneres rettigheder«.

I 1936 udgav en dengang eksisterende organisation »Danske
Aandsarbejderes Forbund« et lovforslag om ejendomsretten til
Adndsvarker. Forslaget og dets motiver var udarbejdet af Fr. Vinding
Kruse, bistiet af Hartvig Jacobsen, Torben Lund og Oskar Bondo
Svane. Forslagets § 3 omhandler overs&ttelser, dramatiseringer og
andre bearbejdelser af et vark. Det hedder i forslaget § 3, stk. 2.:

»Den kunstner, der gengiver et litterert eller musikalsk vark, har
ret til at modsatte sig, at hans gengivelse ved mekaniske instrumen-
ters mellemkomst far en storre udbredelse , end han, da han udfgrte
gengivelsen, indsi eller burde indse,« (Udh. her.)

Det fremhzves i bem®rkningerne (S. 24), at der ikke er tale om
plagiatbeskyttelse (»fortolkningens« type, facon eller manér). No-
get sidant har man anset for liggende udenfor det omride, som loven
kan beskaftige sig med. Behovet for en beskyttelse udspringer af
»den nyere tids mekaniske opfindelser«; der er nu skabt mulighed
for gengivelse for et langt stgrre forum, end kunstneren kunne forud-
se og regne med, da han udfgrte prastationen.

Forslaget var tiltradt af en reekke organisationer, heriblandt Dansk
Forfatterforening og Dansk Komponistforening, jfr. n®rmere Da
Mot I s. 155. Som det ses, bruger udkastet ordene »gengiver« og
»gengivelse«. Bema&rkningeme til udkastet taler om »fortolkning«,
men indeholder ipvrigt intet om, hvad der n®&rmere ligger i disse
udtryk; en henvisning til »almindelig sprogbrug« synes siledes for-
udsat. Efter gengs, »almindelig« anvendelse af sproget mé det at
Sfortolke noget, navnlig et kunstnerisk vark, vel vare en form for
»skabende« virksomhed, ligesom det at oversatte. Det har muligt
ogsa foresvavet forslagsstillerne.

I november 1939 afgav undervisningsministeriets forfatter- og
kunstnerretsudvalg, hvoraf bade Vinding Kruse , Hartvig Jacobsen
og Torben Lund var medlemmer, en delbetenkning om beskyttelse
for udgvende kunstneres prastationer.

Bet®nkningen er ikke offentliggjort, men dens indhold er grundigt
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refereret i Da. Mot. I s. 156 fT., og dens betragtninger er siledes et
bidrag til fortolkningen af reglerne i OHL §§ 45 og 47.16

J. Hartvig Jacobsen, der siledes havde veret med i arbejdet bade
med &ndsarbejderorganisationernes forslag fra 1936 og med den
ministerielle betenkning fra 1939, udgav i 1941 sin bog »Ophavsret-
ten«, der afsluttes med et udkast til lov om ophavsret til andsver-
ker.17

Forfatteren omtaler s. 39 ff. — med henvisning i note 1 til den da
foreliggende danske og udenlandske litteratur - de udgvende kunsi-
nere. Derved forstar han personer, som fortolker et litterert eller
kunstnerisk vark: »Skuespillere, sangere, musikere m. fl., solister
eller i ensemble, kor, orkester«. Forfatteren taler om disse perso-
ners »kunstydelse«. Han er enig med Torben Lund i, at disse ydelser
ikke kan henfgres under nogen af de i L 33 udtsmmende opregnede
arter af beskyttede varker. Andslivets frihed ma modsztte sig en
beskyttelse af kunstydelsen som sidan.1® Derefter fglger den sad-
vanlige henvisning til de nye tekniske opfindelser, med sarlig frem-
havelse af de katastrofale sociale fglger af misbrug. Endvidere
navnes det gnskelige i en droit moral-beskyttelse.

Det er bemarkelsesvaerdigt, at Hartv. Jacobsen navner fjernsy-
net (s. 104). Dette medium n@vnes overhovedet ikke i det 10 ar
senere forfattede Kgbenhavnudkast, uagtet at Statsradiofonien
(Danmarks Radio), der ligesom ophavsretslovgivningen i 1951 hgrte
under Undervisningsministeriets ressort, p4 dette tidspunkt mé ha-
ve varet langt inde i planlegningen af fjemsynsafdelingens virk-
somhed. (De fgrste tv-udsendelser i Danmark foretoges i tiden
11.-20. august 1950 fra » Forum« i Kgbenhavn; den egentlige, regel-

16. Se yderligere om OHL.'s tilblivelseshistorie Lund II s. 38-42.

17. A.a. s. 335 ff.

18. Sea.a.s. 40, note 1 med henvisninger tilLund I s. 80-81, og Lunds henvisnings. 82
til en udtalelse fra Forfatter- og Kunstnerretsudvalget, hvori det hedder: »Det er
utvivisomt, at der ved Gengivelsen af et litterert eller musikalsk Stof kan skabes
en Prastation af hpj kunstnerisk Vardi, preget af betydelig aandelig og individuel
Indsats fra den gengivende Kunstners Side. Medens en saadan Kunstpreestation
ifelge sin Natur ikke i Almindelighed kan eller bor beskyttes mod Efterligning af andre
ved senere Gengivelse af det paageldende Vark, har den moderne Teknik . . .« (etc.,
etc. udh. her).
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massige flernsynsvirksomhed begyndte 2. oktober 1951, bl. a. med
den forste udsendelse af et »skuespil«; det blev begyndelsen til
tv-teatret).

I U.S.A. var tv kendt ialtfald fra begyndelsen af 30’rne. I 1936
fandt den fprste engelske tv-transmission sted. I april 1939 viste
prasident Roosevelt sig forste gang pA skzrmen, i august 1940
demonstrerede man i U.S.A. det forste farve-tv. I aret 1950, da
Kgbenhavnudkastet ma have faet sin endelige form, var fjemsynet
forlengst en dagliglivets realitet i U.S.A., England og mange andre
steder i verden. Ogsa f. s. v. angér den »traditionelle « ophavsret er
Kgbenhavnudkastet aldeles tavs, fjernsynet navnes ikke med et
ord, hverken i bemarkningerne til § 1 eller § 39 (aftaler om filmopta-
gelser).

Harwvig Jacobsen kritiserer'? Vinding Kruses lere, men er enig2®
med denne i resultatet: »Jeg kan sdledes principielt slutte mig til den
lgsning V. K’s forslag bringer i § 3 stk. 2. Reglen kan simpelthen
formuleres som gengivelse i udgvende kunst af et &ndsvark, hvor-
med fremtidigt behov er dekket.«

Hans »Udkast til lov om ophavsret til Aandsvarker« indeholderi §
2 stk. 2 i overensstemmelse med denne udtalelse fplgende bestem-
melse:

»Den, der i udpvende kunst gengiver et andsverk, har ret til at
modsatte sig, at hans gengivelse ved mekaniske instrumenter gives
en stgrre udbredelse, end han regnede med, da han udfgrte gengivel-
sen. «

Vinding Kruses forslag har efter min mening det fortrin fremfor
Hartvig Jacobsens , OHL og Kgbenhavnudkastet, at der alene tales
om den kunstner, der o.s.v. Ved at undlade adjektivet »udgvende«,
overlades det til retsanvendelsen at bestemme begrebets indhold.
Man kan sige, at sorteper herved er givet videre, men man binder
ialtfald ikke domstolene til en betegnelse, der er mere vildledende
end vejledende. V. K. og Jacobsen er derimod, cfr. Kbh. udk. og
OHL, enige om udtrykket »gengiver«. Udfra et &stetisk og psykolo-

19. A.a. s. 4243,
20. S. 49.
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gisk synspunkt er dette ord ialtfald mere adakvat end det uheldige
verbum »fremfgrer«; det er som om det at »gengive« f. eks. et digt,
en musikalsk komposition eller en koreografisk anvisning dog forud-
s&tter en vis »filtrering« i et kunstnersind, en vis individuel, psykisk
proces, der ikke er blot og bar automatisk. Derimod kan man si
udmarket tale om at en dresseret abe, der drejer hindsvinget p4 en
lirekasse, fremfprer et musikalsk vark.

2. Reformarbejdet forud for Ophavsretsloven af 1961. Kgbenhavnud-
kastet.

I krigsirene 193945 13 det fzllesnordiske reformarbejde af gode
grunde stille, men i 1949 forela et endeligt udkast til stort set ensly-
dende nordiske love, som blev behandlet pa et mgde i Kgbenhavn,;
deraf den almindeligt anvendte betegnelse Kgbenhavnudkastet.
Hvert land udgav sit eget lovudkast med motiver, Norge i 1950 (cit.
No Mot) Danmark i 1951 (Da Mot I) og Finland i 1953 (cit. Fi Mot).

Den svenske delegation gnskede udsattelse for en n&rmere gen-
nemgang af Kbh. udk. og tog initiativ til en ny drgftelse i 1955,
sedvanligvis omtalt som Stockholmmegdet.

Den sxrdeles rimelige begrundelse for det svenske gnske om en
vis bet&nkningstid var oprettelsen i 1952 af Verdenskonventionen
om ophavsret (Universal Copyright Convention). Dertil kom, at det
internationale arbejde med udformningen af en konvention til be-
skyttelse af de sakaldt beslegtede rettigheder, droits voisins, havde
resulteret i et udkast, udarbejdet af en ekspertkomité, nedsat af
Bernerunionens permanente komité i samarbejde med den inter-
nationale Arbejderorganisation (ILO)?1, det sikaldte Romudkast.

Efter Stockholmmgdet udkomi 1956 denikap. I v. note 35 omtalte
over 600 sider store svenske betznkning, SOU 1956:25, vel den mest
betydningsfulde kilde til forstelse og fortolkning af galdende skan-
dinavisk ophavsret, og det blev det i denne betenkning indeholdte

21. Se herom Weincke 55, s. 506 f.
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II.2.

lovudkast, der blev afggrende for den endelige udformning af de fire
nordiske ophavsretslove.22

Det var imidlertid Kpbenhavnudkastet fra 1951, der for alvor satte
gang i den nordiske ophavsretsdebat. Et betydningsfuldt indleg i
perioden op til gennemforelsen af lovrevisionen i de fire lande er
Svante Bergstroms »Uteslutande ratt att forfoga dver verket« fra
1954 (i det flg. citeret Bergstréom), med en indgdende dreftelse af
udkastets § 2.

Medens L 33 var delt op i en afdeling om forfatterret, indeholden-
de ogsé regler om komponistrettigheder, og en afdeling om kunst-
nerret med — i vidt omfang parallelle — regler om billedkunst og
arkitektur, samlede udkastet fra 1951 efter Hartvig Jacobsens model
i ét regelsat ophavsret til »verker«, frembragt af »ophavsmand«,
og den centrale bestemmelse fandtes i udk. § 2, der tillagde op-
havsmanden »eneret til at ride over vaerket« pA narmere angivne
mader.

Den ovenfor nzvnte udvalgsbetenkning fra 1939 gik ind for en
hurtig og effektiv lgsning af spgrgsmélet om beskyttelse af de sdkaldt
udpvende kunstnere , og det fremgar af Kbh. udk. s. 161 ff, at det nye
lovforslag i ret vidt omfang bygger p4 de samme tanker, som ligger til
grund for den danske 1939-bet®nkning.

I Kbh. udk. kapitel V om »Andre med ophavsret beslegtede
rettigheder« (finsk affattelse »Vissa med o.s.v.«, norsk: »Andre
rettigheter«) indeholdes i § 42 fplgende bestemmelse:

En udgvende kunstners fremferelse af et veerk mé ikke uden hans
samtykke optages pi indretninger, som kan gengive den eller, forend
50 ar er forlgbet fra fremfprelsen, overfpres fra en sddan indretning
til en anden. Bliver en optagelse ved hjzlp af sAdan indretning gjort
tilgengelig for almenheden, har kunstneren krav pa vederlag, silzn-
ge der ikke er forlgbet 50 ar efter det &r, da optagelsen blev foretaget.
Har to eller flere samvirket ved fremferelsen, kan de alene i falles-
skab krazve vederlag.

22. Den femte svane, Island, har ikke officielt veret deltager i det fallesnordiske
ophavsretssamarbejde i 50’erne. Island fik 29/5 1972 en ophavsretslov, der i sin
udformning ligger ret tt op ad de gvrige nordiske love. Den betegner sig prisvar-
digt kort — og efterlignelsesvardigt — lov om ophavsret, uden forklarende (og
alligevel utilstrekkelig) tilfgjelse. En ny dansk lov bgr ogsa hedde lov om ophavs-
ret — punktum.
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I1.2.a.

Fremforelsen ma heller ikke gennem direkte overfgrelse ved tek-
niske hjelpemidler ggres tilgengelig for almenheden uden kunstne-
rens samtykke.

Bestemmelserne i § 3, § 11 forste stykke, §§ 18-20 og 25-29 far
tilsvarende anvendelse.

Kpbenhavnudkastets kapitel om »besl®gtede rettigheder« inde-
holder ikke — som OHL - nogen regel om beskyttelse af radiofoniens
interesser, se herom udk. s. 89 f. En beskyttelsesbestemmelse for
kataloger og lignende arbejder fandtes i § 43 (nu OHL § 49) og for
udenlandske pressemeddelelser i § 44 (nu OHL § 50). Som sidste
paragraf i kapitlet kom § 45, silydende:

Grammofonplader og andre indretninger til lydgengivelse ma ikke
eftergpres uden samtykke af fremstilleren fgr 50 ar er forlpbet efter
det ar, da de blev bragt i handelen.

For brug ved radioudsendelse har fremstilleren krav p4 vederlag.

Bestemmelserne i § 11, 1. stk. og § 20 fr tilsvarende anvendelse.

Den sarstilling, der efter L 33 § 5 var givet pladefabrikanten, blev
oph®vet i Kbh. udk., som i sin § 4 alene giver ophavsret til oversat-
teren, bearbejderen og transponenten, se herom udk. s. 109. Man
foreslogbloti§ 45, stk. 1 (nu OHL § 46) et veernimod efterggrelse, og
i stk. 2 en vederlagsregel (nu OHL § 47), men man holdt, som det vil
ses af de anfprte citater, den optr®dende kunstners og pladefabri-
kantens krav pd vederlag for sekund®r udnyttelse klart adskilte.
Heroverfor betegner systematikken i OHL §§ 4547 et alvorligt
tilbageskridt.

Kbh. udk. § 42 giver den optredende kunstner fplgende rettigheder:

a. Primerpreestationen, f. eks. skuespillerens optreden pa scenen
eller musikerens i koncertsalen, maikke uden kunstnerens samtykke
optages pa »indretninger, som kan gengive den«. Man tillegger altsa
den »udpvende« kunstner en egentlig enerer til at rAde over hvad Sv
Mot I s. 367 kalder hans »originalframtridande«. Tankegangen er f.
s. v. den samme, som fandt udtryk i &ndsarbejderforbundets forslag
fra 1936 og hos Hartvig Jacobsen: Den »udgvende« skal kunne
modsatte sig, at prastationen — udfgrt i en bestemt anledning pa
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derom aftalte vilkdr — ved mellemkomst af nogen form for teknisk
apparatur bliver fikseret, siledes at det kan lade sig ggre at sprede
prastationen videre til en ubestemt kreds og p& ubestemt tid. (Man
kan kalde det et forudsztningssynspunkt eller et specialitetssyns-
punkt ad modum OHL § 27 stk. 1, 3. pkt.). Man giver den optraz-
dende kunstner samme nggleposition som en forfatter eller kompo-
nist: Han kan helt forbyde prestationens fiksering, eller han kangive
tilladelsen til fikseringen, normalt betinget af et vederlag.

Udtrykket »indretninger, som kan gengive« er lidt komisk og
kluntet, brugeligt dansk er det i alt fald ikke. Udtryksméden er
gentaget i OHL § 45. Den finske tekst havde, ligesom de senere Sv
Mot, ordet »anordning«. Vi savner pA dansk et udtryk sv. t. det
tyske »Bildtrager« og »Tontrager«, jfr. URG §§ 75 og flg. Nu er
udtrykket videogram —f£. s. v. angr billedsiden af en fiksering — ved
at vinde indpas i dansk sprog. Man kunne miske anvende samlebe-
tegnelsen reprogrammer.

Primarprastationen beskyttes efter Kbh.udk. - ligesom efter
OHL - kun i det omfang, den bestdr i fremfprelse af et veerk. Pa den
anden side har Kbh.udk. begrenset fremfgrelsen til at angd »et
vaerk«, hvorimod OHL (og de gvrige skandinaviske love) indirekte
har ophvirvlet ny uklarhed om selve ophavsrettens vaerksbegreb og
de deri indbyggede principielle sondringer ved — maske ud fra gnsket
om at sl& fast med syvtommersgm, at jonglgrer og lgvetemmere ikke
er prestationsbeskyttede - at lade beskyttelsen ang »fremforelse af
et littereert eller kunstnerisk verk«.

Endelig bemarkes, at Kbh.udk. - ligesom OHL - taler om »en
udgvende kunstner« uden at sondre mellem forskellige grupper af
kunstnere, f. eks. musikere, dansere, skuespillere 0. a. Det forud-
s®ttes sledes, at den retlige interesse for disse, indbyrdes sivel som
i relation til de fremfgrte varker helt forskellige slags kunstnere, er
af samme beskaffenhed. Sppgrgsmélet er i virkeligheden ikke under-
sogt eller klargjort i de nordiske motiver, og forudsatningen holder
nzppe. Om problemet skal her kun citeres en bemarkning af Alois
Troller: »Die Zusammenfassung aller ausiibenden Kiinstler in eine
Gruppe ist urheberrechtlich falsch«.23

23. »Das Recht der Dirigenten und Solisten ander Interpretation des Musikwerkes«, i
Schw. Mitt. 1954 s. 161.
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b. Den ovenfor under a beskrevne befpjelse svarer til den, der
tillegges den »egentlige« ophavsmand, udk. § 2 og OHL § 2, nemlig
»rdden« over »varket« — her fremforelsen, prestationen - ved at
fremstille eksemplarer af det. Dette udtryk, »at fremstille eksempla-
rer« svarer til, men er ikke identisk med ordet »mangfoldiggerelse« i
L 33 § 1. Ogsé en kopiering i et enkelt eller nogle ganske fa fysiske
objekter, der ikke kan betegnes som mangfoldigggrelse, er eksem-
plarfremstilling bide i Kbh. udk.’s og OHL's forstand, se Da Mot I s.
100 og Lund I1 s. 75, jfr. ogs& den foran s.28 omtalte HD i UfR 1976 s.
552. Fremstilling af et eksemplar af et vark er ~ hvad der netop
forudszttes i reglen om fremstilling af eksemplarer til privat brug i
udk. og loven § 11 — en anteciperet tilgengeliggorelse for »almenhe-
den«, og i udk. § 2, stk. 2 hed det:

»Lige med fremstilling af eksemplarer regnes overfgring til ind-
retninger, som kan gengive varket«.

Som en slags pendant til den traditionelt beskyttede, »skabende«
ophavsmands eneret til at autorisere, resp. forbyde »varkets«
overfgrelse pd »indretninger« som kan gengive »vaerket« (f. eks.
grammofonplade) giver Kbh. udk. § 42, 1 pkt. 2. led yderligere den
sikaldt udgvende kunstner eneret til at autorisere, resp. forbyde at
preestationen indenfor et tidsrum af 50 ar efter fremforelsen overfp-
res fra den »indretning«, hvorpé den fgrst blev fikseret, til en anden
indretning. Det fremgar ikke af lovordene, om der kun skal vere tale
om en anden slags »indretning«, f. eks. det tilfzlde, at lydsiden af en
tonefilm overfgres til grammofonplade, eller om beskyttelsen tillige
gxlder overforelse til anden indretning af samme slags som den,
hvorpé originalprastationen blev fikseret. Hverken Da Mot I eller
Da Mot II indeholder nogen udtalelse herom. Det fremgér derimod
af motivudtalelserne til den tilsvarende regel i det svenske forslag fra
1956, at man tznkt pé en egentlig kopieringsbeskyttelse, idet man for
at dekke alle forekommende tilflde har valgt udtrykket at »framfo-
randet icke utan konstnirens samtycke mé overforas frin en sddan
anordning till en annan«. Der er hovedsagelig, hedder det, tenkt p&
beskyttelse imod illoyale dispositioner; siledes skal en kunstner,
som har indspillet en grammofonplade kunne patale fremstilling af
piratoplag , og en filmskuespiller skal kunne forhindre, at de scener,

55

2 N



I1.2.b.

han har indspillet for en bestemt film, uberettiget indkopieres iandre
film, f. eks. reklamefilm.24

Den beskyttelse, man hermed foreslog tillagt ophavsmanden, an-
gar ligesom den under a nazvnte en primer, ikke — som Weincke
synes at antage2s vedr. den tilsvarende bestemmelse i OHL § 45-en
sekundar udnyttelse. Der er tale om varn imod, at enlovligt foreta-
get fiksering anvendes til ulovilig fremstilling af nye eksemplarer,
ikke om sidanne eksemplarers (sekund®re) udnyttelse ved at pre-
stationen gennem disse spredes offentligt ved at de udsendes eller
afspilles (bliver gjort tilgengelige for almenheden). Det er ngdven-
digt at begrense udtryksmaden »sekundzr udnyttelse« til de tilfal-
de, hvor der er tale om efterfplgende anvendelse af loviigt fremstil-
lede eksemplarer (i betydningen optagelser af prastationen).2¢

Det ma vere klart, at den beskyttelse, der efter 1. pkt. 2. led i Kbh.
udk. § 42, stk. 1, og nu tilsvarende i OHL § 45, stk. 2, tillegges den
optredende kunstner ikke angir sekundzr eksemplarbenytteise,
men kunstnerens primare rettighedssfere, nemlig retten til at mod-
s&tte sig prestationens mangfoldiggprelse (til evt. senere sekundar
benyttelse) ved eksemplarfremstilling, jfr. det nedenfor omtalte
Monacoudkast (1957), art. 2, stk. 3, der tillagde kunstneren en
udtrykkelig reproduktionsbeskyttelse, ogsd i form af optagelse af
radio- og tv-udsendelse af en prastation (cfr. RK art. 7). Eugen
Ulmer kommenterer det saledes: » Vervielfaltigung ist die Ubertra-
gung auf andere Festlegungsmittel, gleichgiiltig, ob sie durch Nach-
pressen erfolgt, oder ob die Tone iiberspielt werden. «27

24, SOU 1956: 25 s. 381.

25. Weincke Ophr. s. 125.

26. Det er siledes forkert, nir Da Mot I s. 162 ( og Weincke 55 s. 518) n®vner »at
filmen fremfgres offentligt« som eksemnpel pA sekundzr brug efter udk. § 42, stk.
1, 2. pkt. En spillefilms visen i biograferne er netop den primere udnyttelse af
filmvaerket og de ydelser og prastationer, der udger filmens komponenter; se
ogsi Koktvedgaard i NIR 1975 s. 297. Derimod udnyttes filmen sekundert, hvis
den transmitteres i tv (hvorved der bl.a. sker en beskzring af billedformatet og en
@ndring af lydsidens hastighed, jfr. HD i Soya-sagen, UfR 1974 5. 167), eller hvis
den overfgres pa kassette og spredes videre. Se ogsi Sv Mot s. 336.

27. Se Eugen Ulmer: »Der Rechtsschutz der ausibenden Kiinstler, der Hersteller
von Tontrdgern und der Sendegesellschaften«, Miinchen & Berlin 1957, s. 45. Cit.
Ulmer.
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I1.2.c.

c. Endelig opstiller Kbh.udk. § 42, stk. 228 et v&rn imod at pr&sta-
tionen, direkte, d.v.s. samtidig med at den ydes, ved hjelp af »tekni-
ske hjzlpemidler« uden den optreedende kunstners samtykke over-
fares til en anden kreds end den, kunstneren direkte optrader for.
Man har ved den sproglige formulering brugt den nye ophavsrets-
dogmatismes slagudtryk »ggres tilgengelig for almenheden«, der
ellers, trods forsgg pa at forklare noget andet?? er synomymt med det
ialmindelig dansk sprogbrug ogi L 33 anvendte udtryk »offentliggg-
re«, men som her pludselig far en helt anden mening; man har
formodentlig i tankerne haft den i UfR 1933, s. 555 gengivne lands-
retsdom, der statuerede, at en operasanger ikke efter L 33 § 5 kunne
kreve betaling for optreden pr. radio-hgjttaler i en restaurant;
kunstnerens prastation var jo imidlertid i ophavsretlig henseende i
sig selv en offentligggrelse, en ggren-tilgengelig-for-almenhe-
den-handling af det netop siledes »fremfprte« vaerk, ogi Da Mot Is.
161 m& man derfor ty til den forklaring, at § 42, stk. 2 varner
kunstneren imod prastationens overfgrelse ved hjzlp af »mekani-
ske indretninger« — ja, det stir der virkelig i motiverne, modsat
lovforslagstekstens mere adekvate »tekniske hjzlpemidler« — der
»kan ggre den tilgengelig for almenheden eller for en ny offentlig
kreds, forskellig fra den, for hvilken kunstneren optrader, f. eks.
ved hjelp af mikrofon, trid og hgjttaler eller ved radio« (Mine udh.)

Man udvander siledes aldeles meningen med ordene »gere til-
gengelig for almenheden«; enhver tilgengeligggrelse for en (nok sa
lille) offentlig kreds er en tilgengeliggarelse for almenheden, jfr.
udk. § 8: »Et verk anses for offentliggjort, nir det med samtykke af
ophavsmanden er gjort tilgaengeligt for almenheden«, OHL § 8 »...
nir det lovligt er gjort...«

Denne ejendommelige udtalelse i motiverne synes at vare den
eneste plausible forklaring pa, at man i OHL § 45 har bibeholdt
opsplitningen i beskyttelse imod umiddelbar (d.v.s. samtidig og

28. Bestemmelsen burde sammen med stk. 1, 2. pkt. have varet placeret til sidst som
nyt stykke, medens stk. 2 burde have varet placeret efter stk. 1, 1. pkt., siledes at
primar og sekundzr udnyttelse var holdt klart adskilt.

29. Se F. Vinding Kruse Jur. 1960 s. 105, Weincke s. st. s. 251, Lund II s. 117.
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II.2.c.

direkte) transmission i lydradio og fjernsyn p4 den ene side og andre
former for simultan transmission p& den anden side.

Det man har villet med udk. § 42 stk. 2,-nu OHL §45stk.1,c—er
det, pa grund af den vanskeligt handterlige sondring imellem begre-
berne »at ggre tilgengeligt for almenheden« og »offentligggre«,
svart at udtrykke klart, endsige begrunde i en motivudtalelse. Skal
der endelig gives en speciel lovregel for dette serlige tilfelde, der
(som det faktisk fremgér af omtalen i fire og en halv linje hos Lund I1,
s. 256) er uden stgrre praktisk betydning, burde man nok folge
systematikken fra URG, der i § 73 giver en legal definition af begre-
bet »ausiibende Kiinstler«, og derefter, som den fgrste af de kunst-
neren tillagte befgjelser, i § 74 opstiller flg. regel:

»Die Darbietung des ausiibenden Kiinstlers darf nur mit seiner
Einwilligung ausserhalb des Raumes, in dem sie stattfindet, durch
Bildschirm, Lautsprecher oder dhnliche technische Einrichtungen
offentlich wahrnehmbar gemacht werden«.

d. De under a-c nzvnte beskyttelsesbestemmelser refererer sig
alle til den optredende kunstners primerprestation eller eksempla-
rer af denne (den under b. navnte kopieringsbeskyttelse, piratvar-
net).

Indbygget i § 42 stk. 1 kommer i 2. punktum reglen om sekunder
udnyttelse ,nui OHL udskilt i en s®rskilt paragraf (og sammenkoblet
med pladefremstillerens rettigheder, OHL § 47). Medens man har
givet den optredende kunstner en egentlig eneret, hvor det drejer sig
om udnyttelsen af prim®rprestationen, foreslds ved den efterfpl-
gende udnyttelse — typisk anvendelse af plader i radioen — en mere
begr®nset ret, et vederlagskrav. »For ikke at ggre forholdene for
vanskelige for »brugeren« har man ment pa dette omrade at métte
ngjes med en tvangslicensordning«, Da Mot I s. 162.

Nu var det allerede i 1951 i praksis siledes, at man ogsa f. s. v. de
»skabende « ophavsmend angik, og da fgrst og fremmest komponi-
sterne (og forfatterne af tekster, knyttede til kompositioner) arbej-
dede med et afgiftssystem, administreret gennem KODA .3° Heller

30. Om KODA's eneretsbevilling se lov nr. 40 af 14/2 1935 og nr. 174 af 13/4 1938 og
Weincke Ophr. s. 110 f.
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I1.2.d.

ikke under 1933-lovens epoke rettede radioen eller den enkelte hyg-
gepianist eller restauratgr forhindshenvendelse til ophavsm®ndene
for at indhente tilladelse, ialtfald hvor der var tale om det daglige
forbrug af underholdningsmusik. Man spillede lgs til senere afreg-
ning. Men medens komponistens pkonomiske godtggrelse for brug
af musikvarker beroede og beror pa en aftalelicens-ordning,vil
Kbh.udk. — som det fremgir nermest af frygt for en for brugeren
vanskelig administration - kun give de optraedende vederlagskrav i
henhold til en tvangslicens-ordning. Allerede dette betegnede imid-
lertid ved forslagets fremsattelse alligevel et stort fremskridt, ikke
mindst fordi beskyttelsestiden i det danske udkast var sat til 50 ar fra
udlpbet af iret for optagelsen; den norske og finske tekst til Kbh.
udk. opererede med 25 ar, og det blev dette &remal, der efter Stock-
holmmedet slog igennem i alle fire skandinaviske love.

Efter forslaget — som endda i denne begrensede udformning
medte modstand bl. a. hos Weincke i den omtalte artikel i TfR 1955 -
kunne Axel Schiptz siledes have gledet sig ved at modtage royalty,
hvergang »Jens Vejmand« blev sendt fra Rosengrns Allé, men ikke
forbyde udsendelsen. (At netop denne kunstner kun fik begrenset
udbytte pa grund af den endelig i 1961 indfgrte 25 Ars-regel i OHL §
47, er en anden, beklagelig sag).

e. Da »udgvende « kunst sjeldent er eenmandsvark — bortset fraf.
eks. klaversonaten og opl®sningen af et digt — medtog Kbh. udk. i §
42, stk. 1. sidste punktum den bestemmelse, som er giet overi OHL
§ 47: »Har to eller flere samvirket ved fremfgrelsen, kan de alene i
fellesskab kreve vederlag«. OHL har dog (§ 47) ndret bestemmel-
sen til »Har to eller flere kunstnere ..... «, hvorved det praciseres, at
den, der har »samvirket« med rent teknisk bistand, ikke nyder
beskyttelse.

NAr man i nordisk ophavsretslitteratur stgder pa spgrgsmalet om
ensembleprastationer, er det praktisk talt altid musik, der bruges
som eksempel; om det sceniske ensemble tier om ikke loven, s&
ialtfald profeterne. Ingen synes at have haft energi - eller lyst? - til at
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trenge ind i problemet.3! Kbh. udk. n®zvner kun s. 157 — under de
almindelige bemarkninger om selve eneretten — er at der ved en-
sembleprastationer »opstar visse vanskeligheder«. I bemearknin-
gerne s. 162 hedder det: »Er der tale om ensembleprastationer, ma
dei§ 6 optagne regler gelde«. § 6i Kbh. udk. handler-ligesom OHL
§ 6 — om den situation, at et vark har flere ophavsmand, hvis
indsatseri vaerketikke kan udskilles i klart afgreensede, selvstendige
komponenter. Igvrigt er den citerede satning placeret sdledes, at
den ma referere sig til § 42 som helhed, og altsi ogsi angé eneretten
efter 1. punktum.

Det mi imidlertid antages, at behovet for prestationsbeskyttelse
er af forskellig karakter for forskellige kategorier af sikaldt udgven-
de kunstnere, bade f.s.v. angér udnyttelsen af prim&rprastationen
og den sekund®re udnyttelse, og at forskellen netop treder frem i
situationen ensemble/solist. Det hedder anf. sted i udk., at beskyt-
telsen — og det vil sige samtlige de i § 42 angivne regler — tilkommer
»enhver, der gengiver eller »tolker« et litterert eller musikalsk32
verk, siledes skuespilleren, opl&seren, musikeren og sangeren«.
Danseren nazvnes ikke.

Man kan imidlertid ikke uden videre gé ud fra, at den ®stetiske og
psykologiske situation og dermed behovet for og interessen i hen-
holdsvis primer og sekund®r prastationsbeskyttelse er den samme
for Birgit Nilsson og sangeren i et kirkekor, Nureyev, fjerde kontra-
bassist, radioopl®seren, fremstilleren af Hamlets rolle, den anony-
me korpsdanser og Celibidache. Vi kan lade spgrgsmailet ligge til
senere drpftelse, navnlig i forbindelse med omtale af visse tyske
bidrag til ophavsretsdebatten; man kan imidlertid ikke fortsat lade
spprgsmalets lgsning bero pd sd overfladiske betragtninger som
hidtil.

31. Alois Troller beskaftiger sig i afsnittet »Werke der ausiibenden Kiinstler« i
»Immaterialgiiterrecht« 1959, Band I. s. 442 ff. ogsh med spprgsmalet, om der
skal gzlde forskellige regler for ensembleprestationer og solistprestationer, jfr.
nzrmere nedenf. kap. V1.10 b.

32. Da Mot I bruger altsé a.st. ikke betegnelsen »kunstnerisk«, uanset at ogsa Kbh,
udk. i § 1 har medtaget begrebet »scenevark«, der - ligesom et »filmvark« - rent
logisk overhovedet ikke vil kunne »fremfgres« af en »udgvende« kunstner, se
nermere nedenfor kap. IV,2.
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f. Det gelder i Kgbenhavnudkastet ogsa for den sekundare ud-
nyttelse, at man foreslar en beskyttelsestid pa 50 ar, og man indtog
sdledes et s@rstandpunkt. Det hedder herom s. 163:

Danske dramatikeres sagkyndige repr@sentant finder det urime-
ligt, at beskyttelsen kun skal vare i 25 ir og henstiller, at Areméilet
rettes til 50. Selv om en 25-4rig beskyttelse i de fleste tilfelde vil vare
tilstrekkelig, er der dog tilfzlde, hvor f.eks. en grammofonplade vil
vare fuldt brugbar, selv om den opbevares i l&ngere tid end 25 r, jfr.
ipvrigt, at selve grammofonoptagelsen foreslis beskyttet i 50 &r i
medfer af udkastets § 45. Forslaget, som ogsi stgttes af grammo-
fonplade-industriens repr&sentant, har imidlertid ikke kunnet opna
tilslutning inden for den samlede kommission, men den danske
delegerede har for sit vedkommende fundet forslaget s velbegrun-
det, at han pa dette punkt har foresldet en s®rregel, der afviger fra de
gvrige delegationers forslag.

Udviklingen har vist, at det danske kommissionsmedlem s rig-
tigt, og der er i dag ikke ikke l&ngere tale om »tilfelde«, hvor en
plade vil vare fuldt brugbar efter 25 &rs opbevaring. Med den tekni-
ske udvikling, der er sket siden fremsattelsen af Kgbenhavnudka-
stets lovforslag, er den tidsmassige mulighed for opbevaring af
fonogrammer i form af longplaying-plader og lydbind s at sige
ubegranset; fonogrammet som eksemplar, som »b&rer« af varket
og prastationen er, i modsatning til tidligere tiders skrpbelige lak-
plader, af betydelig mere solid beskaffenhed end en bog.

Dertil kommer, at netop de kunstnere, hvis plader er sarlig po-
pulare, i mangfoldige tilfelde vil overleve udlgbet af den 25-arige
beskyttelsesperiode. Dette er odigst i mere end een henseende.

For det forste er det dbenbart urimeligt, at en kunstner, der miske
i en alder af 20 eller 30 ar har ydet en r&kke topprastationer, pa sine
noget &ldre dage skal kunne opleve, at de i sin tid fikserede prastati-
oner gores til genstand for en méiske intensiv sekundar brug. Det kan
gxlde en skuespillers prastation i en rekke ®ldre radiospil eller en
sangers eller musikers populere pladeindspilninger, og med video-
kassettens fremtrengen skal der ikke megen fantasi til at forestille
sig, hvad bortfaldet af vederlaget for sekunder udnyttelse kan bety-
de for en bergmt, 45-4rig eller 50-arig balletkunstner. Netop Axel
Schiptz, hvis navni sin tid blev brugt som murbrzkker i argumenta-
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II.2.f.

tionen for en prastationsbeskyttelse, ndede efter OHL’s ikrafttrae-
den som n&vnt at opleve, at nogle af hans bedste indspilninger nu var
»frie«.

Dette er, hvad man plejer at kalde det sociale aspekt.

For det ander kan den korte beskyttelsestid desuden betyde et
direkte skadeligt indgreb i kunstnerens aktuelle erhvervsmulighe-
der. En pianist eller violinist i fuld professionel vigeur kan opleve, at
Danmarks Radio nu kan erstatte et nyt engagement med udsendel-
sen af en 26 4r gammel plade — eller maske, hvad der er langt
farligere, at pladeselskabet nu kan markedsfgre en ny udgave af
pladeni stedet for at engagere ham til en ny indspilning. I et foredrag,
holdt i Dansk Selskab for Ophavsret den 21. marts 1972, udtalte
violoncellisten, professor Asger Lund Christiansen bl.a.:

»Nogle af de stgrste salgssuccesser i de sidste ar har vaeret genop-
trykning af nu ubeskyttede plader. Med avanceret teknik er plader-
nes standard forbedret i en grad, man ikke tror mulig, og som rettelig
burde fgre til en ophavsretslig beskyttelse af de teknikere, som stér
bag. En 50 ars beskyttelsestid mi vare rimelig, ogsa nar det drejer
sig om udgvende kunst, i det mindste mi beskyttelsen gzlde, si
lenge kunstneren er i live. Hvis det m4 vere mig tilladt kan jeg
anfgre mig selv som eksempel. Jeg tror, jeg har lov til at sige, at som
udgvende kunstner har jeg i gjeblikket miske mine bedste 4r — og
allerede om to ir er der giet 25 siden jeg indspillede de fgrste
grammofonplader. D.v.s. at jeg fremover mé tage hensyn til tilste-
devarelsen af disse indspilninger — og det samme m4 de grammofon-
selskaber, som miske kunne t®nke sig at engagere mig til optagel-
ser«.33

Torben Lund siger da ogsa (Lund II s. 257), at den beskyttelse,
man ved lovens endelige udformning har givet den udgvende kunst-
ner, bidde i OHL § 45 ogi § 47, sikkert i praksis vil vise sig at vere »alt
for kort«, ogi Weincke Ophr. s. 128 hedder det, at den formodentlig
er »for kort«. I dag mé det fra kunstnerside med bestemthed h&vdes,
at beskyttelsestiden er helt urimeligt kort, ialtfald hvor det drejer sig
om en solistisk prastation, der klart fremtr&der som en individuel
kunstnerisk34 indsats.

33. »Om afgivelse af kollektiv ophavsret«. Med foredragsholderens tilladelse citeret
efter hans manuskript.

34. Med ordet »kunstnerisk« angives naturligvis en artsbetegnelse, ikke en kvalitets-
betegnelse.
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I1.2.g.

g. Afhenvisningerne i Kgbenhavnudkastet § 42 sidste stykke til en
rekke andre bestemmelser i lovudkastet — der i noget &ndret affat-
telse er gentaget i OHL § 45, stk. 3 — skal kun omtales henvisningen
til § 3, der »far tilsvarende anvendelse«. Dette er jo szdvanlig lov-
affattelsesteknik; det overlades derved til domstolene at fastlegge, i
hvilket omfang og p& hvilken mide hovedreglen, fra hvilken der
henvises, kan tilpasses pa et andet faktisk og juridisk fenomen, hvad
der i dette tilfzlde krzver yderligere afvejning og overvejelse, fordi
hovedreglen, § 3, er en retlig standardregel, hvis indhold atter m&
fastlegges gennem domstolenes retsanvendelse.

Udk. § 3 konstituerer — som noget nyt i forhold til L 33 — en droit
moral for ophavsmanden. Han har ret til (OHL »krav pa«) at blive
navngivet i overensstemmelse med, hvad god skik krever bade pa
eksemplarer og i forbindelse med varkets tilgengeligggrelse for
almenheden, f.eks. ved offentlig opfgrelse. Dette betegnes sa&dvan-
ligvis som ophavsmandens droit a la paternité, se udk. s. 105 f. og
Lund Il s. 94 f.m. motivhenvisninger. Det er vigtigt i forbindelse med
reglens anvendelse p4 optre&dende kunstnere at bemarke, at
navnangivelsespligten ogsd omfatter brudstykkevis anvendelse af en
optagelse, f.eks. montager.

Dern®st kan ophavsmanden efter § 3, stk. 2 modsatte sig, at
verket &ndres eller ggres tilgengeligt for almenheden p4 en méde,
der er krenkende for hans »litterere eller kunstneriske anseelse
eller egenart«; det er ophavsmandens droit au respect, se udk. s. 106
f. og Lund II s. 95 f. Den krenkende made refererer sig bade til
»gores tilgengeligt « og »@ndres«; efter udk. § 26, stk. 1 (sv. til OHL
§ 28, stk. 1) ma den, der har fiet ophavsretten overdraget, f.eks.
teatret, forleggeren, filmproducenten eller fonogramfabrikanten,
overhovedet ikke endre verket, hvadenten dette konkret anses
krznkende eller ikke. Det efter ordlyden i Kgbenhavnudkastet § 26,
stk. 1 absolutte forbud mod @ndringer (i OHL § 28, stk. 1 »NAr ikke
andet er aftalt ...) omfattes af henvisningen i § 42, stk. 3, hvorimod
der ikke henvises til den modificerende regel i »laneregel«-kapitlet i
udk. § 24, stk. 2: »Varket mé ikke uden ophavsmandens samtykke
®ndres i videre udstrekning, end formdlet med gengivelsen kreever«
(nu OHL § 26, stk. 3). Nu henviser OHL § 45, stk. 3 ogsé til lovens §
28; der kan siledes treffes aftale om ®ndringer i pr&stationen ved
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dens gengivelse, f.eks. i den ferdige film; derimod henvises ikke til
den modificerende regel i OHL § 26, stk. 3, men den mi i praksis
antages at blive efterlevet.

Det hedder i Kgbenhavnudkastet s. 162: » Den udgvende kunst-
ners navn mé altid angives, nir hans prestation gengives ad meka-
nisk vej, og prestationen ma ikke gpres tilgengelig for almenheden i
en sAdan form eller under sddanne forhold, at det er kr&nkende for
hans kunstneriske anseelse eller egenart«.

Denne motivudtalelse, der som fremha®vet bruger udtrykket
»prastation« og ikke »fremfgrelse«, og som ogsé er anvendelig pa §
3ilovens endelige udformning, giver anledning til nogle praeciseren-
de bemarkninger.

Generelt kan det miske siges, at den optr&dende kunstner i szrlig
grad er gmfindtlig overfor droit moral-krenkelsen, fordi hans
»veerk«, prestationen, i skabelsesgjeblikket, siledes som det fast-
holdes ved en fiksering, fremtr&der som og opfattes som hans fysi-
ske persons synlige og/eller hgrlige adferdsudtryk. En krenkelse af
hans kunstneriske anseelse eller egenart vil derfor pi en specifik
made indeholde et moment af krenkelse af hans personlige integri-
tet. Skuespilleren er — i mods&tning til maleren, forfatteren og kom-
ponisten - fysisk identificerbar med resultatet af sin indsats, ogs&
nir den foreligger som eksemplar, d.v.s. i fikseret form, og en
eventuel skadeforvoldelse i form af fordrejning eller latterligggrelse
kan derfor have na®sten uoprettelig virkning.

Det er denne for den optr&dende kunstner serskilte sirbarhed,
der kommer til udtryk i sagen i NJA 1945 s. 275: En Edvard Pers-
son-stumfilm blev uden E.P.’s samtykke omarbejdet til talefilm,
siledes at de optre&dendes replikker blev indtalt af en imitator.
Persson gjorde gxldende, at talefilmsversionen var »forfuskad och
onjutbar« og at dens fremvisning i et antal biografer havde skadet
ham gkonomisk og pafgrt ham »personligt lidande «, se gengivelsen
hos Gésta Eberstein i Sv.JT 1952 s. 812 ff. Sagen omtales udfgrligt
hos Ake Liogdberg, »Auktorriatt och film« s. 212-215, og n&vnes
ogsi s. 143 i note 2, hvor forf. desuden refererer en anden sag, der ~
s& vidt jeg ved - ikke kom frem til prgvelse ved domstolene: Sku-
espilleren og filminstruktgren Hasse Ekman komponerede en
trick-film, hvori sekvenser af serigst indhold fra ®ldre film blev
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klippet sammen pé en sidan méde, at de pAgzldende scener - og
dermed skuespillernes prastationer — kom til at virke komiske.3%

Specielt mi det om den citerede motivudtalelse fra Kgbenhavn-
udkastet s. 162 siges, at navngivelsesretten ikke blot gelder ved
fremstilling af eksemplarer af prastationen (f.eks. angivelse af nav-
net pA grammofonpladens etikette eller i forteksterne til en film),
men ogsé ved sekundaer udnyttelse. Henvisningen i udk. § 42 til § 3
har jo netop modsat OHL § 45 - relation til sivel prastationens
fiksering som den senere sekundzre udnyttelse, bAde m.h.t. droit a
la paternité og droit au respect.

Samlet kan man vel sige, at 1951-udformningen af den optrzden-
des droit moral-beskyttelse har det fortrin fremfor den endelige
udformning i OHL § 45, at den udtrykkeligt gzlder for bide den
prim&re udnyttelse — optagelsen af originalprastationen og repro-
duktionen ved fremstilling af nye eksemplarer — og den sekundzre
udnyttelse f.eks. i form af genudsendelser af radiooptagelser eller
afspilning af plader. Om bortfaldet af udtrykkelig henvisning til droit
moral-reglen i § 3 ved lovens endelige udformning af reglen om
sekundar brug i OHL § 47 virkelig betyder, at der ved s&dan brug
ingen droit moral-beskyttelse findes3é er et spgrgsmal, der vil blive
bergrt ved den nzrmere omtale af de ved OHL indfgrte regler.

Som allerede nzvnt findes der ikke i Kgbenhavnudkastet eller
senere motiver, og heller ikke i Lunds kommenterede lovudgave,
nogen udtalelse om varigheden af droit moral-beskyttelsen, se her-
om ovenfor kap. I ved note 3. Det tyske URG bestemmeri § 83, stk.
3, at retten ophgrer med kunstnerens ded, dog farst 25 ar efter
prastationens fiksering. Spgrgsmalet vil blive drgftet de lege feren-
da i bogens afsluttende del.

h. Endelig skal om Kgbenhavnudkastet n®vnes, at det s. 161 i
motiverne — som afslutning pA gennemgangen af forfatter- og kunst-
nerretsudvalgets 1939-betznkning — bemarkes, at dette udvalg gér
ind for en regel, der forbyder, at en udgvende kunstner afhander
retten til optagelse af sine fremtidige udfprelser mod et belpgb een

35. Det ma vare dette tilfzlde, der henvises til i Sv Mot I s. 374.
36. Dette antages hos Lund Il s. 257 og Weincke Ophr. s. 127.
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gang for alle. En sadan regel er kommissionen bag udformningen af
Kgbenhavnudkastet alligevel ikke gaet ind for. Formodentlig har
man anset en serregel vedrarende dette specielle tilf2lde som over-
fladig, idet en aftale af et sAdant indhold métte kunne tilsideszttes
efter reglen i udk. § 27 ( der er omfattet af henvisningen i udk. § 42
stk. 3). Udk. § 27, der nogenlunde svarer til OHL § 29, giver hjemmel
til at tilsidesatte aftaler om ophavsretsoverdragelse, som viser sig at
fore til Abenbart urimelige resultater, eller som indeholder vilkér i
strid med »god skik p4 ophavsrettens omrade«. (OHL § 29 er nu
ophaxvet, jfr. lov nr. 250 af 12/6 1975, idet den er anset overflgdig ved
indfgrelsen af den nye regel i aftalelovens § 36, se Weincke Ophr. s.
107).

Alligevel er der grund til at have den her omtalte passus fra
1939-bet&nkningen i erindring, ikke blot som et fortolkningsbidrag
ved mulig anvendelse af aftl. § 36, hvis en retssag om et forhold som
det omtalte skulle dukke op, men de lege ferenda i en anden sam-
menh&ng. Det, forfatterne af 1939-bet®&nkningen formodentlig har
haft i tankerne, er faren for, at kunstnerne som den pr&zsumptivt
svagere part i et kontraktforhold skulle lade sig friste af en eengangs-
betaling til at fraskrive sig for al fremtid retten til at modsatte sig
fiksering af deres originalprastationer »(udfgrelser«). Det er imid-
lertid ikke pA den made, faren truer — og forlengst har fort til
urimelige resultater.

Bide Kgbenhavnudkastet § 42 og OHL § 45 er konstrueret over
den situation, at kunstneren udfgrer en prestation — »fremforer« et
»verk« — i anden anledning end selve fikseringen. Eksempelvis:
Sangeren synger i koncertsalen for et publikum, og uvedkommende
mi da ikke uden hans samtykke via en opstillet mikrofon optage
hans sange til brug for pladefremstilling. Eller nogle skuespillere
optreder pa scenen, og man mé da ikke filme deres optreden eller
optage den p& videobdnd etc. til senere forevisning for et andet
publikum, uden forud at have indhentet disse skuespilleres samtyk-
ke. Hvis nu dette var den s&dvanlige fremgangsméade ved fremstil-
ling af reprogrammer, eksemplarer af de optredendes prastationer,
ville det maske vare rimeligt at overveje en regel, der forhindrer de
optredende i letsindigt een gang for alle at slge retten til at foretage
sddanne fikseringer af deres »udfgrelser« mod et eengangsvederlag.
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Sédan ligger landet imidlertid slet ikke. I langt de fleste tilfelde
sker prastationsfikseringen (simpelthen fordi kravene til den kunst-
neriske og tekniske kvalitet af reprogrammet - pladen, filmen, ban-
det ngdvendigger det) efter forudgdende aftale med kunstnerne;
man engagerer dem til optagelsen og anvender den bedst mulige
optageteknik under bedst mulige betingelser.

Den egentlige fare for den optredende kunstner ligger deri, at han
ved kontrahering f.eks. med et filmselskab, een gang for alle, og
endda uden at noget s®rskilt vederlag ydes i den anledning, til
selskabet overdrager eneretten til at anvende prastationen for al
fremtid i alle lande, ogsa ved overfgrsel til andre former for »indret-
ninger, som kan gengive den«, kendte sivel som endnu ikke opfund-
ne!

Dette er nemlig indholdet af den helt ubegrensede og uoverskueli-
ge rettighedsafgivelse, danske skuespillere siden tale/tonefilmens
opfindelse, — indtil en overenskomst med filmproducenterne endelig
kom i stand for fA ir siden — har skrevet under p4, og det er forklarin-
gen pA, at skuespillere, sangere og dansere ikke far udbetalt royalty,
nir Danmarks Radio viser danske film i fjernsynet (hvad de fleste
vist tror). Her er tale om en benhérd, sekunder udnyttelse, der nok
kunne ggre det rimeligt at overveje indfgrelsen af en przceptiv
beskyttelsesregel — omend af et andet indhold end det, forfatter- og
kunstnerretsudvalget i 1939 gjorde sig til talsmand for.
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Kapitel III: Lovrevisionens slutfase.

1. Almene betragtninger i litteraturen og motiverne.

Som anfgrt foran fandt det fellesnordiske reformarbejde pa ophavs-
rettens omrade en forelgbig afslutning pa det fallesmgde, de fire
enkeltkommissioners medlemmer holdt i Kgbenhavni 1949. Og som
navnt var det de svenske delegaters gnske om udsattelse for af-
ventning af resultatet af det internationale reformarbejde, der bevir-
kede, at man ikke relativt hurtigt efter Kgbenhavnmgdet kunne
fremlzgge ensartede lovforslag i alle fire skandinaviske lande. Be-
markningeme til det danske, det finske og det norske lovforslag blev
publiceret i drene 1950-1953.

Dedanske motiver fra 1951 (Da Mot I) kan nok med rette, ialtfald i
en dansk bog, omtales som »Kgbenhavnudkastet«. Det er en bog,
der har nydt den for officielle bet®nkninger vistnok sjeldne zre at
blive udsolgt og genoptrykt, og den er det vigtigste fortolkningsbi-
drag til den endeligt udformede lov. Betankningen — der beskedent
betegner sig som »anmarkninger«, hgrende til lovforslaget — er
udarbejdet af Torben Lund og danner siledes et naturligt fundament
for denne forfatters fyldige lovkommentar fra 1961.

De danske motiver indlader sig ikke p4 nogen juridisk-filosofisk
diskussion om den ®stetiske og juridiske karakter af den »udgven-
de« kunstners ydelse eller »Leistung«!. Udtrykket »prestation«

1. S 159 henvises til gstrigsk lov, der har optaget regler om beskyttelse for udgvende
kunstnere i et afnit om » verwandte Schutzrechte«. Der er tale om det, som i teorien
kaldes en » Leistungsschutz« (preestationsbeskyttelse). » Den m& dog«, hedder det,
»selvom den i visse retninger er begr®nset, efter sin natur betegnes som en
udelukkende ret«. (Se gstrigsk Urheberrechtsgesetz vom 9.4. 1936 in der Fassung
vom 14.7.1949 und vom 8.7.1953, §§ 66-72).
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anvendes gentagne gange, men selvom det ligger i selve formulerin-
gen af den foresldede § 42, at det man vil beskytte er »fremfgrelsen«
af »vaerker« (resp. dele deraf), tages der ikke stilling til spgrgsmaélet,
om f.eks. skuespilleren er i egentlig forstand »skabende« eller kun
reproducerende. S. 160 citeres 1939-betenkningen for fglgende ud-
talelse:

»Udvalget har principielt ingen betznkelighed ved at optage de
forngdne regler indenfor forfatter- og kunsterretslovgivningens
rammer. De retsregler, der bgr opstilles for de udgvende kunstnere,
m4 netop i hgj grad vare beslegtede med dem, der gzlder for
forfatter- og musikvarker. Givet er det, at konfliktsituationerne i
begge tilfelde er ganske analoge og vedrgrer de samme kredse

indenfor samfundet«.

Denne bemarkning, som 1951-motiverne gengiver uden kom-
mentar, og altsi ogsd uden afstandtagen, er ialtfald udtryk for en
tankegang, hvorefter den optre&dende kunstners prastation er et
med forfatterens og komponistens prastationer jevnbyrdigt feno-
men. Den konfliktsituation, der tales om, er netop muligheden for
udnyttelse af kunstnerne ved hjzlp af den nye fikseringsteknik — der
m.h.t. bide fordele og ulemper bringer de »skabende« og »udgven-
de« i samme bad.

De i 1950 som det fprste bidrag udgivne norske motiver (Innstilling
til lov om opphavsrett til litterere og kunstneriske verk, No Mot) er
de mindst udferlige, og indeholder neppe bidrag af betydning for
spprgsmélet om de sikaldt udgvende kunstneres immaterialretlige
stilling, hvorimod en passus fra de noget fyldigere finske motiver
(Kommittébetiankande N:05-1977, Fi Mot) fortjener at citeres. Det
hedder s. 77:

»1 betraktande av att en dylik konstnar, Atminstone i regel, icke i
egentlig mening skapar nigonting nytt och att hans prestation forty
saknar en av grundforutsittningarna for ett verk i upphovsmanna-
riattslig bemérkelse, har prestationen i friga icke betecknats sdsom
en bearbetning av det framférda verket med tyatfoljande upphovs-
mannaratt for vederborande, utan har den utévande konstnédrens
ratt till skydd for sin prestation fattats sisom en egenartad, med
upphovsmannaritten besliktad rittighet«.
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Dette er uvederhaftig tale. Det er samme betragtning, som vi
finder hos Knoph2?. De udgvende har pr. definition deres opgave
begr®nset til at levendeggre andres tanker. Men her begrundes
begr®nsningen til en »besl®gtet ret« med, at en sddan kunster /
reglen ( man hgrer aldrig om undtagelsen') ikke i egentlig forstand
skaber noget nyt.

Der skulle altsd overhovedet ikke i psykologisk og astetisk for-
stand »opsti« noget nyt, nar en skuespiller optr&der — hvordan kan
han s& kaldes »konstndr«? Man har overvejet at give ham stilling
som bearbejder, men afstér af hensyn til de konsekvenser, dette har
iflg. den herskende ophavsretlige doktrin; det er jo den, og ikke de
livsforhold, hvorom der skal lovgives, der er det givne udgangs-
punkt. Altsi: Den, der instrumenterer et musikalsk tema eller over-
s®tter en kogebog, pra&sterer, hvad Fi Mot selv s. 49 kalder »ett
viktigt andligt arbete« — men ikke Herbert von Karajan, nir han
dirigerer en Beethoven-symfoni, ikke en skuespiller der - p4 en af et
vare sig »sagkyndigt« eller usagkyndigt publikum, som tilfredsstil-
lende bedgmt méade - spiller Hamlet? Det er nonsens, allerede fordi
sammenligningen med bearbejder og overs®tteren mé vare irrele-
vant.

Det havde varet mere haderligt at sige: Her har vi at ggre med en
kunster, hvis arbejde vi ikke forstdr, og ®stetiske problemer vi ikke
magter at underspge , og da vi ikke kan finde ud af at passe ham ind i
de een gang vedtagne normer for hvad ophavsret er, har han ingen
ophavsret!

Den betragtning, at den optreedende kunster ikke skaber noget nyt
og derfor (forty) ikke kan have ophavsret, dukker igen op i motiver-
ne til det i 1956 fremlagte svenske forslag, jfr. nedenfor s. 127, og
synspunktet mé vel stadig den dag i dag anses for herskende juridisk
opfattelse. Det er dette teoretiske fejlsyn, der ma angribes, og aflg-
ses af et nyt syn pa scenens, filmens og radio- og tv-mediernes
kunstnere.

I tidret efter offentligggrelsen af Kgbenhavnudkastet i 1951 frem-

2. Ragnar Knoph: »Andsretten«, Oslo 1936 s. 110. (Citeret Knoph) Samme tanke-
gang hos Mohring, a.a. og konsekvent udformet hos Alphonse Tournier:

»L’ auteur et I' artiste interpréte ou exécutant«, RIDA XXVIII 1960, s. 53-77.

71

(& -0

)O

322A



IIL.1.

kom en rekke bidrag til den nordiske ophavsretsdiskussion, hvorom
generelt kan henvises til oversigten hos Lund I1, s. 47-48. Det vag-
tigste indlaeg kan nok med rette siges at vare, hvad Lund kalder »den
dybtgiende analyse« i Bergstréms vark fra 1954: »Uteslutande ratt
at forfoga over verket«.

Netop fordi der nu omsider — i overensstemmelse med det gnske,
der i 1928 blev vedtaget pa konferencen i Rom, jfr. ovenfor s.47 f-
bade forel4 et forslag om international regulering, Romudkastet fra
1951 og et skandinavisk forslag fra samme &r, kunne man nok have
ventet en diskussion ogsi om de sdkaldt udgvende kunstneres ret-
tigheder.

I den internationale litteratur, navnlig den tyske, fremkom en lang
rekke indleg, bade fra tilhengere af en beskyttelse af de optradende
kunstnere, enten i form af en egentlig ophavsret eller en »Leistungs-
schutz«, og fra forfattere, der holdt fast ved antagelsen om, at
skuespillere, dirigenter, pianister, sangere o.s.v. ikke »skaber«, og
ialtfald ikke skaber noget »nyt«, noget »geistiges«.

I Skandinavien var interessen for dette nye retlige regelsat tilsy-
neladende mere end beskeden. Udover de litteraturhenvisninger,
der findes i Torben Lunds kommenterede udgave af OHL s. 250 ma
fra denne periode dog ogsd n®vnes et afsnit fra Ake Logdbergs
ovenfor nevnte arbejde » Auktorritt och film«. Forfatteren beskef-
tiger sig s. 137-145 specielt med filmskuespillerens retsstilling; for-
fatterens argumentation fremstér til dels som kritiske bemarkninger
til en artikel af Gosta Eberstein, som derfor ferst ma refereres: »Om
skidespelares, recitatorers, singares och musikers ensamritt till
sina prestationer«, SvJT 1928, s. 1-18 (i det flg. cit. Eberstein). Dette
indleg kunne udmarket vere skrevet i tiden efter 1951, inden den
endelige reform.

Eberstein foretraekker udtrykket »agerande konstnirer«3, og han
diskuterer fgrst, med udgangspunkt i den &ldre tyske LUGR § 2 stk.
2, hvorefter »der Vortragende« ved grammofonpladefremstilling
»gilt... als Bearbeiter« (bearbejderfiktionen), om man kan opfatte

3. A.a. s. 1. Ordet svarer vel n®ermest til det af mig anvendte ord »optredende«. P4
dansk vil ordet »agerende« dog kun kunne anvendes p4 scenisk (i videste forstand)
optredende kunstnere — skuespillere, balletdansere, operasangere, men vanskeligt
pé f.eks. orkestermusikere eller musiksolister.
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skuespilleren som vaerksbearbejder. Eberstein siger,4, at skuespille-
rens prastation »ansluter sig... till ett av en annan auktor skapat
verk, som darigenom sjilvt kommer till uttryck i skddespelarens
framstillning. Fastin denna senare icke kan frinkinnas originalitet,
kommer fordenskull originalforfattarens ritt att kasta sin skugga
diardver«.

Det mé erkendes, at Eberstein med dette meget malende billede
om forfatterrettens skygge, der kastes over prastationsretten,
fremfgrer et sterkt — og i modsatning til f.eks. argumentationen fra
Fi Mot og mange andre dogmatiske anbringender sagligt — argument
imod en alt for vidtgende prastationsbeskyttelse.

Eberstein foretrzkker at sidestille den »agerande konstnir« med
enoversetter. »P4 samma sitt som oversattningens syfte icke dr att
andra utan att tolka originalverket, att diarit giva pA en ging ett s
adekvat och si fullédigt uttryck som mdéjligt, méste samma uppgift,
om man ser pa de normala fallen, (der har vi igen »i reglen«—betragt-
ninger, jfr. Fi Mot ovenfor) ocksé sigas vara skidespelarens...«5 Nu
er det imidlertid efter denne forfatter siledes, at oversattelser i
almindelighed (der var det igen!) ikke er »auktorverk i egentlig
mening«. Nar de alligevel beskyttes, er det n®@rmest efter tankegan-
gen, at »arbetaren ar vird sin 10n«.¢ Sammenligningen af skuespille-
rens »arbetsprestationer« med oversetterens »vark« fgrer efter
Eberstein til det resultat, at de optredende p.d. ene side ikke kan
stilles ringere end overs&ttere, men at de p.d. anden side - s lidt
som overs&tterne — kan anerkendes »sisom objekt for en verklig
auktorratt«. Dog: en »agerande konstnirs« praestation mé ikke (s&
lidt som oversatterens) uden samtykke reproduceres og mangfol-
digggres.

Dette var i 1928 moderne og fremsynet tale — selvom den optre-
dende scenekunstner efter min opfattelse har en bade i @®stetisk og
juridisk henseende langt friere stilling i forhold til det »fortolkede«
vark end overs®tteren. Jeg kan imidlertid principielt tilslutte mig

4. A.a. s. 7-8.

5.Aa.s. 9.

6. A.a.s. 15. Se ogsa Ljungman, NIR 1976 5. 93, Weincke Ophr. s. 27 og nedenf. i kap.
I,3.-
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IIL.1.

Ebersteins udtalelse a.a.s. 16: »Den agerande konstnirs ensamratt
striicker sig ... aldrig langre én till hans sérskilda framstallning av
originalverket«, idet jeg ma tilfgje, at dette gelder skuespillerens
eneret i relation til det vaerk, derindgar i prastationen. Prestationen
omfatter imidlertid andet og mere end fremstilling (fremfgrelse) af et
veerk.

Dette stemmer tilsyneladende med Ebersteins egen slutbemark-
ning, der er vard at notere sig:

»En sak for sig ar slutligen, att en agerande konstnirs framstall-
ning understundom icke ar ur auktorrattslig synpunkt av enhetlig
natur utan blott delvis utgor ett dtergivande av ett originalverk men
delvis framstar sdsom konstnirens egen skapelse. Ur den synpunkt
som nu 4r i friga erbjuda siddana fall dock knappast i principiellt
avseende nigra speciella svarigheter vid bedomandet. Om en skade-
spelare eller singare, samtidigt som han framfor en annans verk,
ocksi upptrader sdsom improvisator, vilket pa sina hill t.o.m. synes
hava utvecklat sig till en verklig konstart, &r han med hinsyn till sin

improvisation att betrakta sisom forfattare eller kompositore«.

I den forste s&tning er jeg enig med den svenske retslerde. Den
afsluttende s®tning forer derimod ud i urimelige situationer, hvor
det vil blive ngdvendigt s at sige at oplgse den helhed, som preesta-
tionen udggr, i bestanddele af egentlig ophavsretligt beskyttede
elementer og elementer med kun » Leistungsschutz«. Dette vil, om
ikke i teorien, s rent praktisk vare en umulighed.

Légdbergs bog, hvori Ebersteins her refererede synspunkter ta-
ges op til dreftelse, foreld i f2rdig udformning inden offentligggrel-
sen af den svenske bet@nkning SOU 1956:25 (Sv MOT I)?, og ud-
gangspunktet for hans afhandling, hvis emne fgrst og fremmest er
autorrettens subjekt ved egentlige spillefilm, er derfor den da gal-
dende svenske Lag 30/5 1919 om ritt till litterara och musikaliska
verk (cit. LL). Efter denne lov og efter svensk teori »Atnjuta skide-
spelare och andra s.k. utdévande konstnirer icke auktorrittsligt
skydd for sina prestationer vid teaterforestillningar, filminspelnin-
gar m.m. «® Forfatteren n&vner, at en sddan beskyttelse forekommer
flere steder i udlandet. Han henviser bl.a. til Holland® hvor man —

7. Forf. har derfor ved bogens udgivelse i 1957 udarbejdet et tilleg, se s. 248-262.
8. A.a.s. 137,
9. A.a. s. 170-71. Se nu Gorzen s. 30 m. note 65-67.
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IIL1.

iflg. en af Hirsch Ballin i 1954 til det internationale akademi for
sammenlignende retsvidenskab afgivet rapport — har anerkendt op-
havsret for filmskuespilleres prastationer, og til fransk domsprak-
sis1® med eksempler pa anerkendelse af droit moral for filmskue-
spillere.

Logdberg omtaler s. 138 de reformforslag, der nu var lagt pa
bordet med bide Romudkastet og det uafhangigt af dette ogfor dette
udarbejdede Kgbenhavnudkast.

Hvis man skulle teenke sig den udgvende kunstner beskyttet efter
LL, opstar det vanskelige spprgsmaél, at det »i praktiken ofta icke ar
latt att klart visa vari en utovande konstnérs insats bestir och detta
redan darfor, att den ofta icke pi ett sitt motsvarande andra upp-
hovsmadns prestationer bevaras till eftervirlden genom nigot mate-
riellt foremal«. (Udh.her).

Hermed fremdrager forf. netop det moment, som har gjort det si
vanskeligt for jurister at anskue og forklare — uanset positiv eller
negativ indstilling til sagen — skuespillerens eventuelle prastations-
beskyttelse:

Hvori bestar egentlig indsatsen?

Den er jo flygtig, og anskuet rent, som prima&rprastation - ofte
(d.v.s. bortset fra det tilfzlde, hvor den ydes med fiksering for gje!)
ikke knyttet til en materiel genstand. » Denna svarighet kan emellar-
tid sdgas vara eliminerad vid film, dir filmremsan utgor ett dylikt
foremal ... Starkare skil tala silunda for utovande konstnirers
auktorritt vid filmframstillning dn vid minga andra grenar av deras
verksamhet«.1!

Forfatteren ggr med denne bemarkning f. s. v. spgrgsmélet om
egentlig ophavsret (auktorritt) for skuespillerens prastation til et
bevisspprgsmdl. Han synes at foruds®tte, at den »udgvende« fak-
tisk er kunstner, faktisk ggr en »indsats« - omend af en karakter, det
er vanskeligt at definere — og altsi er skabende, og at man for
filmskuespillerens vedkommende har det for beskyttelsens retlige

10. A.a.s. 173, med omtale v. note 7 af eni RIDA 1939s. 1291F. gengivet dom fra 1937.
Se ogsd s. 174 m. note 1 (s. 174-176) hvor en lang reekke domme ogs4 fra italiensk,
tysk og fransk praksis omtales.

11. A.a. s. 139.
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IIL.1.

normering ngdvendige bevis i den fysiske genstand, som filmstrim-
len udger.

Men dermed ligestiller han i virkeligheden — bortset fra en eventu-
elindsigelse m. h. t. »hgjde«, d. v. s. den intellektuelle kvalitet — den
optre&dende kunstner med enhver anden ophavsmand. En forfatter
eller maler kan i psykologisk forstand, udfolde nok s& megen »ska-
bende« virksomhed, og »frembringe« tanker og visioner, der aldrig
for har set dagens lys — det vil vare retligt irrelevant, sil®nge deres
Andsvirksomhed ikke har manifesteret sig i et i fysisk form forelig-
gende resultat, altsi et bevis, der kan meddeles til omverdenen.!2.

Mit synspunkt er, at varkets eksemplar, hvad enten dette forelig-
ger som hvad Ross (TR 1945 s. 345, jfr. nermere nedenfor i kap. V),
kalder anskueligt, som (kun) i billedkunsten (enten det originale
eksemplar, selve maleriet, eller en gengivelse, reproduktionen) eller
det foreligger som et uanskueligt eksemplar (nodetryk, bog, film-
rulle, plade), i virkeligheden alene er det synlige bevis for ophavs-
mandens »skabende« virksomhed, det psykiske f2nomen man kal-
der »v@rket«, og at f. eks. en grammofonplade med et musikstykke
lige s& vel er et bevis for de optr&dende kunstneres som for kompo-
nistens indsats. For dette synspunkt har jeg fundet stgtte hos Alois
Troller.

I sin afhandling »Jurisprudenz auf dem Holzwege«!3 vender den-
ne forfatter sig, som titlen antyder — retsvidenskab pa vildspor! -
imod ophavsretsjuristernes forsgg pa at konstruere et dogmatisk
grundlag for internationale fxllesregler for de sikaldte » Nachbar-
rechte« eller »verwandte Schutzrechte« (droits voisins, beslegte-
de rettigheder) for derved at samle pladeselskabernes, radiofo-
niernes og de sikaldt udgvende kunstneres rettigheder under een
hat. Og man tgr vel ogsé sige, at det endelige resultat, Romkonventi-
onen af 1961, er et monstrum uden indre logik.

Hvad der is@r pakalder interessen, er bogens kapitel VIII (s.

12. Jfr.f.eks. Bergstrom s. 65 og Koktvedgaard s. 127. Man kan siledes, nir prestati-
onen er fikseret, ligesom sidstnevnte forf., a.a. s. 134, anvende s&tningen res
ipsa loguitur — sagen (manifestationen) taler for sig selv.

13. I serien IGU (Schriftenreihe, Internationale Gesellschaft fiir Urheberrecht e.V),
bind 13, Berlin og Frankfurt 1959. I det flg. cit. Troller: Holzwege.
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63-93) med titlen »Die schopferische Interpretation, ein Werk der
Literatur und Kunstc,

Forfatterens syn pa det ®stetiske f&enomen verk +prestation skal
senere omtales. P4 nervaerende sted er det flg. udtalelse, der har
betydning:

»Die individuellen ausiibenden Kiinstler ... schaffen in der Regel bei
der Interpretation ein Werk zweiter Hand, nimlich das Werk, so wie
es als Ergebnis der Interpretation von den Zuhérern und Zuschau-
ern wahrgenommen wird,. Ob die Interpretation dabei auf Schall-
und Bildtrigern festgehalten wird, dndert an ihrem Werkcharakter
nichts, so wie es auch bei einem Originalwerk nicht darauf an-
kommt, ob es irgendwo fixiert oder nur einmal improvisiert oder
gesprochen wird. Sobald das Werk durch die Interpretation einmal
zur sinnlichen Wahrnehmung gebracht wurde - auch in fliichtiger
Form - ist es vollendet; die Festhaltung hat nur Bedeutung fiir den
Beweis und, wie auch beim Originalwerk, fiir die Benutzung durch
Dritte«.** (Mine udh.)

Det vil ses, at Troller betragter kombinationen vark/prestation
som et nyt, selvstendigt ®stetisk f2nomen, et nyt verk, omend
»zweiter Hand« ligesom en oversttelse, men et vark, der har
selvstendig eksistens og lever sit eget liv, nir det een gang er
struktureret, ogsa selvom det kun er sket »i flygtig form«, som det
undtagelsesfrit var tilfeldet med enhver optredende kunstners pra-
station for opfindelserne af de tekniske muligheder for fiksering.
Men altsa ogsi Johanne Luise Heibergs udfgrelse af Schillers Maria
Stuart var i sig selv et beskyttelsesvardigt produkt, som man kan
kalde vark eller hvad som helst; beskyttelsesproblemet forela blot
ikke, alene af den grund, at man ikke dengang havde opfundet
filmen, pladen eller videobindet, og derfor ikke — som i dag — var i
stand til at producere det bevis, eksemplaret, som er ngdvendigt for,
og som tillige er begrundelsen, og den eneste begrundelse, for op-
havsretlig beskyttelse.

Jeg har ikke andet sted fundet si klart et udtryk for den 4ndsretlige
beskyttelses begrundelse, og slet ikke i den skandinaviske litteratur
sa przcist et udtryk for en helt uhildet, udogmatisk betragtning af,

14. A.a. s. 64-65.
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hvad ophavsretsbeskyttelsen egentlig drejer sig om. Dette ene cite-
rede sted hos den schweiziske jurist fir hele den skandinaviske
diskussion om, hvad et»vark« er, til at dunste vak.

Det drejer sig jo om, hvorvidt, i hvilket omfang og efter hvilke
kriterier retsordenen skal beskytte visse personer, hvis indelige
eller sjzlelige indsats manifesterer sig i visse fysiske, omsattelige
ting - fortrinsvis eksemplarer af den art, Ross kalder uanskuelige.
Og tingen, hvadenten det drejer sig om selve den unike, iagttagbare
manifestation som maleriet eller skulpturen, eller om fysiske objek-
ter, der —i flere eller ferre, ensartede genstande som pladen, bogen,
videobindet eller nodetrykket, altsA eksemplarer — gengiver den
»skabende« ophavsmands psykiske processer, tingen er juridisk set
blot et bevismiddel for den eventuelt beskyttelsesvardige indsats.

For Troller bliver pladen, bindet eller videogrammet et bevis, der
kun har betydning for »die Benutzung durch Dritte«, men samtidig
et bevis bdde for »varkets« og for »interpretationens«, d. v. s.
fortolkningens, gengivelsens, pr&stationens eksistens.

— Légdberg kan i sin monografi om forfatterret og film ikke til-
slutte sig Ebersteins tankegang, hvorefter den »agerande« kunstner
skulle sidestilles med en overs®tter.

Eberstein sagde, at ligesom den ene skuespiller opfatter varket pa
een mide, den anden pA en anden, gzlder det samme ogsi ved
l®sning af dramaet. » Vad daremot skidespelaren allena dger ar den
konst, som sitter denne i stAnd att genom scenisk framstillning giva
uttryck 4t de sensationer, verket hos honom framkallat«.15 Men
sdledes vil Logdberg ikke opfatte »varket«. Han vil skelne1® mellem
»det skriftliga scenariot till en teaterpjas«1? og »den uppférda te-
aterpjasen«, sddan som den opfattes af tilskueren (sml. Troller: - das
Werk, so wie es als Ergebnis der Interpretation von den ... Zuschau-
ern wahrgenommen wird), d.v.s. »i regel som en bearbetning av
scenariot, vilken bearbetning di i allminhet frimst utforas av regis-

15. Eberstein s. 6.

16. A.a. s. 140.

17. Det er dette »vark«, d.v.s. skuespillets tekst, Kbh. udk. og OHL § 1i beklagelig
begrebsforvirring kalder »scenevark«, idet man forveksler et ®stetisk begreb
med et juridisk realbegreb.
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III.1.

soren,1® ehuru dven skidespelarna kunna tinkas gora en icke obe-
tydlig insats1®. Det forhallar sig ju ofta sa, att forfattaren till scenariot
(altsd dramatikeren, min anm.) ingalunda har p& forhand i detalj
utmejslat skddespelarens rollgestaltning.2® Tvartom torde i de flesta
fall en viss frihet vara forhanden (ellers behgvede man ikke skue-
spillere, min anm.) att vid verkets utforande 4 scenen gora en ytterli-
gare insats.«21

I modsatning til Eberstein vil Logdberg altsi snarere sammenlig-
ne den optreedende med en bearbejder, fordi den komplettering — jeg
ville foretrekke at sige den fuldbyrdelse — af scenariet ( det vil altsa
stadig sige skuespilteksten, forfatterverket), som den »udgvende«
kunstners virksomhed bestér i, oftest (?) samtidig mé anses at inde-
bere »en fordndring av detsamma, ehuru detta icke ar s klart som
nar det ar friga om regissorens komplettering av ett scenario«.22

Her dukker en virkelig vigtig og bema&rkelsesvardig iagttagelse
op, omend jeg ikke finder det korrekt at tillegge instruktgren - set i
forhold til skuespilleren — en mere klart udtalt verksforandrende,
bearbejdende indsats. Og nér forfatteren bruger udtrykket foran-
dring , mé det tages med et gran salt. Det er nemlig ikke sledes, at
den optredende scenekunstner, s lidt som den »skjult« virkende
sceneinstruktgr, forandrer verket i den betydning, at der hermed
sker en »bearbejdelse « af varket i s&dvanlig forstand — s ville der jo
blot vare opstaet et nyt »verk« i form af en bearbejdelse, som pany

18. D.v.s iscenes®tteren, sceneinstruktgren. P dansk er »regissgr« noget andet,
nemlig den funktionar, der har ansvaret for prgvers og forestillingers planmzssi-
ge afvikling.

19. Her er Logdberg vist for forsigtig. Det er skuespillerne, der spiller forestillingen,
ogsi i de tilfeelde, hvor instruktgrens indsats er minimal, hvilket desvarre fore-
kommer. Derimod kan selv den mest geniale mise en scéne ikke fremstd som en
selvstendig, den dramatiske tekst komplerterende indsats (§fr. Stromholm, »Te-
aterriitt« s. 58), hvis skuespillerne ikke formér at spille!

20. Sammenlign Logdbergs ganske givet inderligt velmente, men meget forsigtige
udtryksméde med de tanker, der er fremsat af den danske dramatiker Henrik
Hertz, se nedenfor i kap. V, 4, og med Frederik Schybergs opfattelse af skuespil-
lerens kunst som gengivet i kap. V, 2 og 3.

21. Logdberg knytter hertil, a.s. en note: »Vid film ér i allménhet denna frihet mycket
storre«. Man ma da sperge: Frihed i forhold til svad? Drejebogens tekst? Filmin-
struktgrens intentioner?

22. A.a.s. 14].
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kunne »fremfgres«, Kbh. udk. § 2 (og OHL § 2) o.s.v. i det uendeli- A : :
ge.

Den sandhed, Logdberg har fat pd, men ikke ganske klart far &:
udtrykt, er denne, at der ved en scenisk opfgrelse af et skuespil altid (

opstar noget, som ligger ud over den skrevne tekst, og som ikke
findes i denne. Stromholm har udtrykt det mere pracist:

»Genom gestaltningen frambringes négot nyrr: det forefaller fAfangt "
att med hjilp av filosofiska argument om skapandets natur, insatsen F

av »individuell ande« och mera sidant soka forneka, att varje roll- /
skapelse innefattar iakttagbara element som icke fanns i forlagan«.23 X

( o( 13
("( < +76

Strémholm pipeger med disse ord i virkeligheden en helt funda- (O
mental fejli tankegangen hos skandinaviske ophavsretsjurister: Man 8 G(
tror - i modsatning til f. eks. Troller og Rolf Diinnwald - at kunne
skere alle »udgvende« kunstnere over een kam, fordi man ikke
aner, og overhovedet intet forsgg har gjort p at undersgge, hvori "]
den optrzdende kunstners prastation bestar. Man gir ud fra, at nr (+ (
en sanger eller skuespiller Abner munden, foreligger bAde ®stetisk og k"
juridisk samme slags »fremforelse« af et »vark«, og samme feno- 10
men, hvad enten det drejer sig om oplesning af en novelle i radioen (" !
eller udfgrelse af en rolle pA scenen eller foran kameraet - eller 20 P 7
sangeres udfgrelse af anden stemme i et korvaerk. Det betragtes ("
altsammen bare som »fremfgrelse«.

Nér en skuespiller spiller sin rolle, sker der imidlertid hver gang / e
noget mere end den blotte »fremfgrelse« af en tekst, som hvis man f. I ) ( &A
eks. lod teksten i bogstaver rulle pa en tv-skarm eller lese op af en (&
neutral speakerstemme.24

En skuespiller, der skal spille en rolle, begynder altid (og altid B e '
allerfarst alene) helt forfra, med eller uden sceneinstruktgr, underti- (@]
den i kamp med en sidan, af og til hjulpet af ham, undertiden mere ' )
eller mindre knakket af ham. Men skuespilleren gor andet end '
»fremf@gre«. Skuespilleren skaber! Ingen scenekunstner, genial eller (

23. Se Strémholm s. 126. Det er sddanne »filosofiske « argumenter, og sammenlignin- I "0
germed, hvad der »fglger af« ophavsret, og forestillinger om, hvad der forstas ved &! o
»skabende virksomhed« og »skabende kunstner«, der hidtil har praget diskussi- o
onen om »udgvende« kunstneres retsstilling.

24. Se herom Diinnwald, UFITA 1972 s. 110-113.

80



II1.1.

talentlgs, kan spille en monolog fra »Hamlet« eller »Peer Gynt«,
eller Pernilles monolog fra » Den Stundeslgse«, uden at forandre det
veerk, som teksten for en juridisk betragtning er ~ forandre det pa
godt eller ondt. Som et udsagn kan &ndre det udsagte og iagttagelsen
det iagttagne, ®&ndrer spillet altid den spillede tekst, fordi der uund-
gheligt opstar noget, der, som Strémholm siger, ikke fandtes i for-
legget.

I sit posthumt udgivne verk »Asthetik« (Berlin 1953) skriver
Nicolai Hartmann, (til hvem bade E. Hirsch Ballin?s og Alois Trol-
ler2¢ henviser) netop om dette s®rlige ®stetiske f2nomen, at skue-
spillerens prastation er »echte, schopferische Kunst«, hvad man
netop tydeligst ser ved den mislykkede fremstilling: Rollen er ikke
»truffet«. Den store rollefremstiller er »nur der kongeniale, der das
unwigbare Detail aus treffsicherer Fiithlung mit dem Geist seiner
Rolle heraus zu gestalten vermag«. P4 den anden side bliver friheden
til skabende indsats mere synlig ved den store fremstillingskunst:
» Tatsachlich wird ja das Schauspiel mit jeder Auffiihring ein ande-
res. Die Auffassung des Schauspielers (resp. des Regisseurs) verdn-
dert es. Und damit wird sogar die Identitit des vom Dichter ge-
schaffenen » Werkes«, die in anderen Kiinsten so wunderbar fest-
steht, in gewissen Grenzen aufgehoben. Sie wird in der Reihe der
Darstellungen auseinandergebrochen.« (Mine udh.)

Til beroligelse for de jurister, der nu vil misforsta denne udtalelse,
og tro, at ®stetikprofessoren forsgger at legalisere en maske i skue-
spilkunsten ipso facto indbygget droit moral-krankelse, skal citeres
Hartmanns umiddelbart fglgende iagttagelse: »Das Bemerkungs-
werte dabei aber ist, dass eben diese Identitat des Werkes dabei
keineswegs verschwindet, sondern hinter der Verschiedenheit der
Darstellungen unberiihrt und jedem Kenner des »Stiickes« unver-
kennbar bestehen bleibt.« (Mine udh.)??

Der er nemlig, i denne for teaterkunsten ejendommelige dualisme,
intet reelt modsatningsforhold. » Verket« (godt eller slet) bevarer
sin juridiske identitet (forudsat at der ikke er tale om direkte

25. I »Verwandte Schutzrechte«, UFITA, bd. 18, 1954,
26. A.a. s. 86 ff.
27. A.a. s. 109.
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tekstendringer) uanset den stgrre eller mindre styrke og ®stetiske
verdi af den optre&dende kunstners (skabende) indsats.

I »Andsretten« s. 110 siger Knoph i sin argumentation imod op-
havsretsbeskyttelse for udpvende kunstnere: »Skulde en hvilken
som helst forandring av uttryksmidlet v&re en bearbeidelse av ver-
ket, vilde alle faste grenser for ophavsretten forsvinne, s& sant som
det ikke er to mennesker der opfatter og gjengir et dndsverk pd
samme maten«. Dette er en tilslgring af det faktiske forhold. Skue-
spillerens kunst er dramaets udtryksmiddel, ikke en »forandring af
udtryksmidlet«. Det er verket, der forandres og fir en ny dimension
ved refleksen fra skuespillerens skabende meddigtning og tildigt-
ning, men dets identitet er uantastet.

De »faste grenser« der maske vil, om ikke forsvinde, si dog
forskydes, hvis man erkender prastationens krav pi beskyttelse
som prestation, er ikke grenser for ophavsretspositioner, men for
en forzldet tankegang.

Eberstein fandt,28 at den optredende kunstners pr&station ikke
uden hans samtykke burde kunne vare genstand for mangfoldiggg-
relse (d. v. s. fiksering) og dermed sidestillet reproducering, men at
prastationen, ligesom oversa&ttelsen, dog er »une oeuvre de secon-
de main«, idet begge dele kun er et udtryk for originalvarket. Hertil
anfgrer Logdberg ,2° at »den sirskilda uppfattning av originalverket,
varét skddespelaren ger uttryck, skulle kunne tiankas atnjuta skydd.
Nardet sages, (af Eberstein, min anm.) att den rent tekniska sidan av
framstillningen icke kan tdnkas skyddad torde detta vara riktigt
sdvitt giller dessa moment sedda isolerade. Men frigan ar, om icke
anpassningen av dessa tekniska uttrycksmedel till den teoretiska
uppfattningen av det verk,3? som en filmskadespelare vill formedla
till publiken, kan tiankas dga auktorrittlig relevans. «

Ud fra denne betragtning nir Logdberg til det resultat, at selvom
det er sveert eller umuligt eksakt at reproducere (?) det »i egentlig
mening hogst personliga i skAdespelarens framstillning«, udelukker

28. Aa.s. 16f.

29. Aa.s. 142f.

30. Hvilket vark? Den eventuelt underliggende filmatiserede roman eller novelle?
Drejebogen med dens replikker? Filminstruktgrens »vark«? Det kan ikke vare
»filmvarket« som sidant, jfr. Lund 11, s. 253.
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IIL.1.

dette ikke »ett visst skydd«: herefter gir forf. ind for en droit
moral-beskyttelse: Med henvisning til den ovenf. omtalte domi NJA
1945 s. 275 siges, at det fgrst og fremmest var i sin egenskab af
skuespiller, at Edvard Persson fik tilkendt erstatning for » personligt
lidande« (og ikke som instruktgr eller medproducent). Forf. kan
derfor i lighed med Eberstein og Romudkastet t&nke sig en vis
prastationsbeskyttelse.

Eberstein og Logdberg er sdledes begge positivt stemte for en eller
anden form for beskyttelse for skuespilleren, som jo — omend i
skyggen af den principielle autorret - rolker originalvaerket, og ska-
ber noget, der er kunst; den ene forfatter drager parallellen til over-
s&ttelsen, den anden til bearbejdelsen, forandringen: Det som
Strémholm senere fik udtrykt i den foran citerede pavisning af de
iagttagelige elementer af»skaben«, som ikke findes i det underlig-
gende forfattervark, jfr. Nicolai Hartmanns synspunkt.

I virkeligheden har hverken Eberstein, Logdberg eller - si vidt jeg
kan se — andre nordiske forfattere haft gje for, at ogsé oversatterens
og bearbejderens ret i virkeligheden kun er en »besl®gtet« ret, som
burde placeres i kataloget over droits voisins. Begge er bundne til i
forvejen foreliggende » verker«, og hvis f.eks. oversztteren virkelig
er »varkstro« overfor originalen, er han sandelig langt mindre »ska-
bende« end gennemsnitsskuespilleren, og det beror ikke pa ophavs-
retsjuristernes indsigt eller mangel p indsigt i de udenretlige, intel-
lektuelle kendsgerninger, at overs®tteren regnes for skabende, men
pa historiske tilfzldigheder, og vel navnlig p4 den skriftlige forms
magiske kraft, ganske som det beror pé historiske tilfeldigheder, at
koncertarranggren, teatervirksomheden og forleggeren ikke er ind-
rangeret i Romkonventionens kreds af beslegtede rettigheder. Séle-
des er radioforetagendet og fonogramfabrikanten jo quasi-ophavs-
retligt beskyttet ogsi i de tilfelde, hvor respektive radio/tv-pro-
grammet eller fonogrammet slet ikke har relation til noget » vark« i
ophavsretlig forstand. Og man kunne lige s& vel opfatte bogen som
en »Schrifttriger« og give bogtrykkeren og forlzggeren en »be-
slagtet ret«, som man giver pladefabrikanten en ophavsretlignende
ret m.h.t. den af ham fremstillede » Tontrager«, se herom Schmieder
i det ovenfor i kap. II, note 10 n®vnte arbejde side 78 f.

Det er med rette, at denne forfatter kalder de beslagtede rettighe-
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II.1.

der for en torso. OHL’s kapitel V er hverken fugl eller fisk, og man
kan ved den forestiende revision n®ppe - ialtfald ikke med god
samvittighed — komme uden om en alvorlig overvejelse af de af
Schmieder i 1975 fremlagte tanker om en reform.

Nar det synes s svart at komme det sidste skridt videre, og
anerkende skuespillerens rolleskabelse (ffr. Stromholm) som en
®stetisk manifestation, der i retlig henseende er beskyttelsesvardig
i samme omfang som forfatterens og komponistens, h&nger det
utvivlsomt sammen med selve det varksbegreb og det offentliggg-
relsesbegreb, den nordiske ophavsretslere arbejder med. Den
danske forfatterlov fra 1933 udtrykte i advakat sprog og ganske
konkret i § 1, at forfatteren (som dengang var forfatter og ikke
»ophavsmand«, hvad man jo kan vare til s& meget!) har eneret til at
offentliggare sit skrift eller mundtlige foredrag pd enhver méde,
sdsom ved mekanisk eller kemisk mangfoldiggprelse3! (trykning);
dramatisk opfgrelse (teater, film); gengivelse ved hjelp af »instru-
menter« (grammofonplader) og opl@sning o.lign.

Kgbenhavnudkastet, d.v.s. de bag det felles dansk-finsk-norske
udkast stiende jurister, der indfgrer samlebegrebet »varket«, og
den dertil knyttede helt inadekvate terminologi »at gere det tilgaen-
geligt for almenheden«,32 m& som eksemplificerende forklaring op-

31. Om begrundelse for indfgrelse af udtrykket »fremstille eksemplarer« i Kbh.udk.
og OHL i stedet for L 33's »offentliggpre«, se udk. s. 100 og Lund II s. 75.

32. Man skal faktisk vare gravalvorlig og helst ifort bide jakke og slips for at fere
denne sprogblomst i pennen eller i munden. Selv om man (ligesom Weincke m.h.t.
ordet »ophavsmand«, se Jur. 1960, s. 249 note 1) kan sla op i ODS (bind 23, sp.
1287) og spore ordet »tilgengelig« tilbage til oldnordisk, er det i den anforte
sammenhang en uheldig germanisme (zuginglich, jfr. URG § 6). Det kraver
yderligere streng kontrol over smilebindet at anvende ordet »almenheden« i den
departementale ordkombination, fordi dette ord har en vis patetisk klang ligesom
almendannelse, almennytte eller almenvellet, og helt absurd er det, at man i Kbh.
udk. § 8 (og OHL § 8) bruger udtryksméden til at forklare, hvad det vil sige, at et
vark er offentliggjort! Forholdet er jo i virkeligheden det omvendte at man kun
kan forklare hvad det betyder, at et vark er »gjort tilgengeligt for almenheden«
ved at sige, at det er det, nir det er offentliggjort, jfr. f.eks. Weincke i NIR 1962 s.
270. Si er det dog mere logisk og mere sober omgang med sproget, nardet i URG §
6 hedder: »Ein Werk ist veroffentlicht, wenn es mit Zustimmung des Berechtigten
der Offentlichkeit zuginglich gemacht worden ist«. Man bruger ikke glosen
»Allgemeinheit«.
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III.1.

finde ordet »fremfgres«,. I Kgbenhavnudkastet er der, § 2, stk. 2 in
fine, kun n®vnt én form for, at » verket« »fremfores« (nemlig nar det
i en erhvervsvirksomhed fremfgres for en stgrre sluttet kreds), men
via Sv Mot § 2, stk. 3 gar terminologien over i OHL § 2, stk. 3 i sin
nuvarende, tautologiske og fortolkningstvivl-fremkaldende formu-
lering.

Det er ikke her — hvor der sgges redegjort for den litterere debat
forud for den endelige lovrevision — stedet at g dybere ind i en
drgftelse af den nordiske ophavsretsleres nye begrebsdannelser:
Vark, eksemplarfremstilling, udgivelse, ggren-tilgengelig-for-al-
menheden, offentligggrelse, fremforelse o.s.v. jfr. ovenfor side 34.
Man mé imidlertid holde sig klart, at al den rgg og damp, disse
begrebers lancering har ophvirvlet, i hgj grad har bidraget til at
tilslpre de retligt relevante momenter i den optredende kunstners
preestation. Forelpbig skal blot erindres om, at det hos Lund II's. 79
som eksempel p4, hvordan et » verk« ggres »tilgengeligt for offent-
ligheden«(!) anfgres, at det (bl.a.) kan ske ved, at det (og det mé
betyde et verk, der overhovedet kan manifestere sig i uanskuelige
eksemplarer, jfr. Ross 45) fremfpres for almenheden(!). Selvom
udtrykket »gores tilgengeligt for almenheden« er nyt, »er det for sl
vidt identisk med det gamle begreb »offentligggrelse« i lov 1933 §§ 1
og 2, og den betydning, som gennem retspraksis og litteratur er
fastsliet af dette udtryk, kan uden videre overfgres til forstielse af
det nye udtryk. Nogen &ndring har ikke varet tilsigtet«.

Man kunne s spgrge, hvorfor man overhovedet har indfgrt en ny
terminologi, som bagefter m& endevendes, fortolkes og forklares —
og forsvares med nab og klger — uden at det har bragt nevnevardig
klarhed. Et vark ggres tilgengeligt for offentligheden, nir det
fremfores for almenheden! Jeg henviser til Da Mot I s. 101-102 og s.
113, Lund II s. 79 ff. og s. 117, Weincke i Jur. 1960 s. 251 og samme
forf. i NIR 1962 s. 2702,

Ved gentagen lesning af disse bidrag er jeg kommet til at tenke pa
en festlig karikaturtegning af Alfred Schmidt i en gammel irgang af
»Blaeksprutten«: Man ser Vilhelm Andersen grublende i en lznestol,
og ved siden af, gestikulerende og talende til manden i stolen, star

33. Se nzrmere nedenf. kap. IV. 1 i note 14.
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III.1.

den samme litteraturprofessor! Teksten til tegningen lgd, citeret
efter hukommelsen sdledes: » Professor Vilhelm Andersen forsgger
at forklare sig selv, hvad han mente med sit foredrag i gar aftes«.

Om uklarheden og begrebssammenblandingen kan henvises til Alf
Ross i TfR 1951 s. 90 og navnlig Strémholm s. 103.

Med sa&rligt henblik pa teoriens stillingtagen til den optredende
kunstners funktion som medvirkende til et varks » offentlige fremfp-
relse « (i mods&tning til de ved den endelige revision indfgrte begre-
ber »spredning« og » visning«) skal her citeres fra Lund I s. 82: »Ved
fremfarelse forstds en direkte gengivelse overfor et tilstedevaerende
publikum ved hjelp af en udpvende kunster...«. Udh®velsen er min.
Kommentarer er for si vidt overflgdige. Dette er den beske frugt af
diskussionen i tidret mellem Kgbenhavnudkastet og OHL.: Billedet
af den dresserede abe, der drejer hindsvinget pa lirekassen.

2. Weinckes tese: »Det stykke arbejde..«

Hos Lund II findes s. 250 en oversigt over den forud for lovens
ikrafttraeden foreliggende skandinaviske litteratur vedrgrende »ud-
gvende« kunstnere34. Foruden de allerede ovenfor omtalte bidrag af
Eberstein og Ljungman ma interessen s&rlig samle sig om den i
kapitel I omtalte artikel af W. Weincke i TfR 1955 s. 506 ff 35,

Det har andet og mere end retshistorisk interesse at forsgge om-
hyggeligt at redeggre for denne forfatters for snart femogtyve ar
siden fremsatte betragtninger.

For det fgrste er afhandlingen stadig yderst l®sevardig alene i
kraft af, at den i et forbilledligt klart sprog og baret af en optagethed
af emnet, der virker n@sten lidenskabelig, meget klart udtrykker den
tvivl og den kritik, der utvivlsomt 14 latent i mange juristers sind
forud for den ophavsretsreform, der lukkede dgren op pa klem for de
optredende kunstnere.

34. Det mi navnes, at der foruden henvisningen til Knoph s. 109-111 og s. 183184
ogsa ber henvises til Knoph s. 591 f. Ved en fejltagelse har forf. henvist (vedr.
Weincke og Jul. Mpller) til Jur. 1960; det skal vare Argang 1959.

35. Se kap. 1,11 beg.
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I11.2.

For det andet er afhandlingen indtil nu den eneste samlede redege-
relse i dansk retslitteratur for de problemer, der knytter sig til en
prastations- eller »fremfgrelses«-beskyttelse, og den giver, i ner-
varende arbejdes kronologi, et billede af problemerne i forbindelse
med de tekniske muligheder for fiksering og spredning af prastati-
oner, som de forela i 1950-erne.

Endelig giver en gennemgang af dette arbejde en reekke naturlige
udgangspositioner for kritiske indvendinger imod den ogsi efter
1961-reformen almindeligt riddende opfattelse af de optredende
kunstneres prestationer, og for henvisninger til betragtninger, frem-
sat i fremmed ophavsretslitteratur.

Som allerede bergrt var Weincke pa davarende tidspunkt absolut
modstander af den beskyttelse for sekundr udnyttelse, som Kg-
benhavnudkastet foreslog i § 42, stk. 1, 2.pkt. Han finder s. 524
begrundelsen »ret dubigs«, og a.a. s. 520 siges:

»Den udgvende kunstner tjener traditionelt sine penge pa at udfg-
re det stykke arbejde, som vi kalder prestationen. Hver gang han
udfgrer det, fAr han sin betaling, der hovedsagelig bestemmes af
hans kvalifikationer, hans popularitet, arbejdsydelsens omfang i tid
og omfanget af den kreds, som fér lejlighed til at opleve preastati-
onen. Det sker, hvadenten han optr&der direkte for et tilstedeva-
rende publikum eller i radioen, eller han indspiller en grammofon-
plade. Det er dette betalingssystem, han arbejder under. Han far sin
betaling, nir han udfgrer sit arbejde«.

Nu ligger i selve betegnelsen »udgvende kunster« (som Weincke
jo ikke kan lastes for!) en vis afstandtagen, en vis degradering - jeg
tror, man t@r sige en god portion social infami. Andenrangs menne-
sker, andenrangs kunstnere!

Men man marker pisken smelde: Det »stykke arbejde«, som »vi
kalder« prestationen! Mere nedvurderende kan det egentlig ikke
udtrykkes.

Weinckes argumentation falder i trdd med synspunkter, der nogle
ar senere er fremfprt i det ovenfor i Kap. 1 note 29 n&vnte vaerk af
Philipp Mohring: »Die internationale Regelung des Rechts der aus-
iibenden Kiinstler und anderer sogenannter Nachbarrechte«, skre-
vet som kritik af og protest imod det nye udkast til international
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II1.2.

konvention om beskyttelse af »droits voisins« (Nachbarrechte),
som — pA basis af Romudkastet fra 1951 — var udarbejdet p& konfe-
rencen i Monaco 195736, Ligesom sin danske forfatterkollega er
Mohring navnlig bekymret for de konsekvenser, en beskyttelse
vedr. sekund®r udnyttelse af de optr&dende kunstneres prastati-
oner kan fa for de »egentlige« ophavsmand, og ligesom Weincke
agter han ikke disse »ausiibenden« hgjt — selvom en sddan udgvende
dog »unter Umstinden« (heller ikke her anfpres noget eksempel!)
prasterer »eine geistige Leistung. «37

(Som skuespiller kunne man n&re det gnske een eneste gang hos
en ophavsretsjurist at mgde et klart eksempel pi det ofte antydede,
men aldrig konkretiserede undtagelsestilfzlde, hvor en (kun) ud-
pvende kunster anses for skabende).

Til Mohrings synspunkter vender jeg tilbage. Efter Weinckes op-
fattelse er opgaven (og heri kan man ikke vare uenig med ham) at
pavise, at den udgvende kunstner stir i en sidan stilling overfor sin
prastation, at der er behov for et retsvern®, Forfatteren forkaster
forst det sikaldt sociale eller sociologiske argument, d.v.s. den
betragtning, at de nye reproduktionsmuligheder har medfert ar-

bejdslgshed blandt f.eks. musikere. Han har p en vis made reti, at

indfgrelsen af retsregler om individuel beskyttelse ikke (i alt fald
ikke i forste omgang) kan hjzlpe netop de kunstnere, der er »ramt af
teknikken«; kun en kollektiv vederlagsordning, administreret af
interesseorganisationerne efter et trangsprincip, kan blive til glede
for den stgrre skare af mere eller mindre ukendte scene- og tribune-
kunstnere, som Weincke her synes at have haft i tankerne (vel
navnlig musikere?). En individuel beskyttelse vil medfgre, at de, der
idag bruges af pladeselskaberne og radioen, og derfor er relativt godt
stillet, fAr deres indtegtsmulighed forbedret. Men ganske samme
virkning har jo f.eks. biblioteksafgiften til forfatterne. Og Weincke
overser derved, at kun en individuel ret til vederlag ogsi for sekun-

36. Trykti I'_.’ Artiste exécutant 1957 s. 129ff. ogi UFITA bd. 24 1957 s. 380 ff. Seogsa
afhandlingen af Eugen Ulmer (der var tysk sagkyndig pA Monacokonferencen):
»Der Rechtsschutz der ausiibenden Kiinstler, der Hersteller von Tontrigern und

der Sendegesellschaften«, Miinchen 1957. (Cit. Ulmer).
37. Aa.s. 17.

38. Aa. s. 510 fT.
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dar brug p rimelig made tilgodeser den enkelte, individuelt virken-
de kunstner (netop Axel Schiptz-tilfeelder) hvis denne i en gkonomisk
svag position i en fremrykket alder skal nyde godt af frugterne af
tidligere ars indsats — hvad alle jo finder sire rimeligt netop for
forfatteres og komponisters vedkommende.

Weincke forklarer derefter, at grunden til eksistensen af beskyt-
telsesregler for »skabende« kunstnere kort udtrykt er, at samfundet
har interesse i frembringelsen af Andsvarker (s. 513).

Det er dette i litteratur og lovmotiver s ofte fremdragne argument
om ophavsretslovgivningens i sig selv »Andsvaerks-frembringende«,
»kunstbefordrende« funktion, som jeg intetsteds, i nogen sammen-
heng, hos nogen forfatter blot een eneste gang har set godtgjort ved
noget eksempel eller sandsynliggjort ved bare tillpbet til en viden-
skabeligt underbygget redegorelse.

Et meget typisk eksempel pé forestillingen om ophavsretslovgiv-
ning som kunstbefordrende element finder man i Da Mot Is. 97. Det
hedder her, at der er tre »hovedparter« (andre »parter« anfgres
ikke), der er interesserede i ophavsrettens rette udformning, nemlig
1) ophavsmanden (hans arvinger), 2) medkontrahenten og 3) offent-
ligheden (leserne, tilhgrerne o.s.v.), og pA den flg. side forklares
nermere, at medkontrahenten gennem tvangslicenssystemet sikres
mod »urimeligt opskruede krav« ( sic!) fra ophavsmandens side,
medens almenheden er interesseret i »den nemmest og billigst muli-
ge adgang til litteraturens og kunstens goder«. P4 den anden side har
1) og 3) visse felles interesser. Nr. |, ophavsmanden, er interesseret i
»sit vaerks stgrst mulige udbredelse«, men han er pd den anden side
interesseret i et eneretssystem, der giver ham stgrst muligt gkono-
misk udbytte og tillige »effektiv kontrol med under hvilke former
udbredelsen af hans vark foregir«. Det sidste er utvivlsomt rigtigt,
og vel sagens kerne, men motivforfatteren overser, at de to angivne
ophavsmandsinteresser ikke altid har et »parallelt« forlpb hos den
enkelte ophavsmand i relation til det konkrete vark.

Sammenfaldet imellem interesserne hos ophavsmanden og den
som nr. 2 nevnte »almenhed« skulle efter motiverne besta deri, at
konsumentkredsen — for nu at kalde den det — ogsd, d.v.s. foruden
den bekvemme og billige adgang til goderne, er »interesseret i en
ophavsretsbeskyttelse af si effektiv karakter, at den kan opflamme
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ophavsmandene til at frembringe s& mange og si lpdige verker som
muligt«.

Bortset fra, at idéen om ophavsmandens péstiede interesser i
henholdsvis ma&ngde og lpdighed er helt uunderbygget, er der noget
yderst naivt i anvendelsen af ordet opflamme — allons enfants de la
patrie! Det kunne synes at vare lgbet den elskelige motivforfatter i
pennen i en momentant begejstret forestilling om, hvad der bevager
— eller for at bruge et af de sedvanlige reklame-, skolepsykolog- og
politikerudtryk — motiverer en kunstner til at skabe (frembringe!)
kunst. Men motivforfatteren gentager synspunktet nogle ar senere,
se Torben Lunds artikel om ophavsrettens grundbegreberi NIR 1954
s. 131-147, a.a.s. 134, og det fastholdes, jfr. straks nedenfor, af
Weincke i 1955-arbejdet.

Det er sagt, at der er een ting i verden, penge ikke kan: Fa en hund
til at logre med halen. Nu er det givet, at penge, udsigten til gevinst,
eller i alt fald ngdterftigt udkomme, har ligget bag megen skabelse af
kunst, ogsi af stor kunst. Man kunne s sige, at mange kunstnere nu
og da har logret med halen for deres macener eller for offentlige
kasser. Men alligevel: At tro, at nogen form for eneretslovgivning i
sig selv skulle kunne tznde flammen til et digt, en melodi, en bly-
antsskitse, et strog pi buen, en eneste frasering af en replik, det er
dog for letsindig en ballonfaerd op i uvirkelighedens luftlag.

Sammenkadningen mellem ophavsrettens opflammende funktion
og »almenhedens« friest mulige — d.v.s. nemmeste og billigste -
adgang til kulturgoderne er uden ophavsretlig relevans; her er viinde
pa kulturpolitik, som kan fgres via den specielle stpttelovgivning,
hvis man gnsker den skal fores — og det ggr vel mange af os. De
angreb, der i senere tid er fort imod ophavsretten, er ved n&rmere
eftersyn af rent kulturpolitisk karakter. Man kan selvfglgelig drive
negativ kulturpolitik ved at angribe ophavsretten eller ved at udhule
den; man kan drive positiv kulturpolitik i form af lovgivning om
kunstfondsstgtte, teater- og musiklovgivning, bibliotekslovgivning
m.v., men det har ikke mere med ophavsret at ggre end en lov om
skattelettelse for bgrnerige familier har at ggre med loven om bgrns
retsstilling.

En indvending, svarende til den her anforte, findes hos Ross 45 s.
333 f. anglende den af Lund i »Billedkunsten i retlig Belysning« s.
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174 ff. anbefalede »droit de suite«, efterbetalingsret ved videresalg
af billedkunstneriske verker. Efter min mening har Ross ret i, at et
sddant system - ligesom biblioteksafgiften (der nu muligvis skal
indpodes i en revideret OHL) - ikke adskiller sig fra andre gkono-
misk-sociale foranstaltninger, sAsom tidligere tiders tildeling af fla-
skekort til husmand eller forhgjelse af arbejdernes lgnninger. Prin-
cipielt mé dette gelde ogsi andre kulturpolitiske foranstaltninger til
sikring af kunstnernes gkonomiske og sociale velferd.

Det kan ikke erindres for tit, at ophavsretten overhovedet ikke
angir kunstnerens forhold til »almenheden«, og heller ikke dette
mangehovede uhyres forhold til kunsten, ej heller ndr almenheden
optreder i skikkelse af et stgttebevilgende Folketing. Ophavsretten
angar forholdet mellem ophavsmanden og hans medkontrahent. De
s&rlige af »offentlige« hensyn indfgrte begrensninger til fordel for
»almenheden« (konsumenterne, publikum), f.eks. §§ 11 og 17, er
specifikke indskrankninger i den aftalefrihed, der principielt rdder
mellem ophavsmanden og formidleren af hans vark — forleggeren,
teatret, DR, filmproducenten.

Néar en ophavsretsjurist overhovedet kan lancere den tanke, at der
bag en eneretslovgivning skulle ligge et gnske hos almenheden eller
lovgiveren om at give denne lovgivning en »si effektiv karakter«, at
den kan opflamme nogen kunstner til noget som helst, kan det kun
forklares ved en slags analogislutning fra den gkonomiske mar-
kedsmekanisme.

Dette kan ikke veare rigtigt. Johannes Hansen kritiserer tanke-
gangen séledes:

»Den erkendelsestrang og den kunstneriske drift, der fir menne-
sket til at kaste sig over lgsningen af tilvaerelsens problemer eller til
gennem kunsten at forme billeder af livet til forklaring eller forherli-
gelse af menneskets lod, vil i et kultursamfund altid kreve en udlgs-
ning ganske uafha&ngig af, om der overhovedet findes en forfatterret,
hvorledes denne eventuelt er affattet.«3°

39. S. 59 i det posthumt udgivne vaerk »Forfatterret. Et kritisk essay«, m. noter v.
Bendt Rothe, Kbh. 1957. Afhandlingen var fardigskrevet i 1943. Forf. havde
vistnok tenkt sig en videre udbygning, men niede ikke at gennemfpre en sddan
for sin dgd. Industrirddet, hvortil han i mange &r var knyttet, senest som kontor-
chef, gnskede ved udgivelsen i 1957 at erindre hans virke. Bogen cit. i det flg.
Johannes Hansen.
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De skandinaviske motivforfattere, og vel de fleste ophavsretsjuri-
ster, deres kunstinteresse igvrigt ufortalt, synes stort set at mangle
bAde forstaelse for den psykologiske baggrund for »kunstfrembrin-
gelsen« og indsigt i selve skabelsesprocessens mekanik. Kunstver-
ker og kunstprastationer fremkommer formodentlig ganske uden
hensyn til eksistensen af bAde ophavsretslovgivning og kunststgtte-
lovgivning. Hvad selve OHL angéar, kan den sikre ophavsmanden
visse rettighedspositioner i forhold til medkontrahenterne, og tillige
afstikke visse grenser for den kontraktlgse udnyttelse, den frie
bemegtigelse, men den magter ¢j det mindste blad at sztte pi en
nzlde.

Med disse betragtninger tilslutter jeg mig p4 ingen méade skrgnen
om den fattige, men tilfredse kunstner. At skabe kunst krever ogsi i
det lange lgb, efter at det lykkelige impromptu er komponeret, en vis
vafhzngighed, nogen gkonomisk tryghed, eller i alt fald mad pa
bordet. Men skabelsesprocessen vil formentlig under alle omstan-
digheder foregi uden at tanken om de ophavsretlige regler overho-
vedet kommer frem i ophavsmandens bevidsthed.

Hvad der ligger bag kunstnerisk skaben er andet og mere end en
nok s& udmarket ophavsretslov kan »motivere«. Der ligger utvivl-
somt bag al kunst-»frembringelse« en kompliceret behovsmekanis-
me, indeholdende i forskellig styrke og forskelligt omfang, og med
vidt forskellige manifestationsformer, behov for at lege, dromme,
glemme, forme, gengive, spotte, tilbede, rose, beundre; og for at
brillere, dominere, vise sig, vere centrum, opna berpmmelse, ha-
der, penge; der kan ogs vare tale om et pres under ngdvendigheden
af at fastholde en aftalt termin for en bunden opgave eller bare det at
holde kreditorerne fra dgren; for skuespillerens vedkommende: be-
vidstheden om, at teppet skal g pi det bestemte klokkeslet. Om
behovssyndromet henviser jeg til Murrays nedenfor i note 125 i kap.
V omtalte arbejde » Explorations in Personality«.

Nér varket skabes eller er skabt, nir praestationen udfgres eller er
udfert, kan de immaterialretlige regler give domstolene mulighed for
at beskytte kunstneren imod uvautoriseret udnyttelse, men at ville
sgge nogen rationel begrundelse for eneretsreglerne i hensynet til at
fremme »produktionen« af verker og prastationer er udtryk for en
overordentlig overfladisk holdning til de kunstneriske problemer og
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en fundamental mangel pi kendskab til selve kunstens psykologi;
herom narmere i kapitel V, 2 og 3.

»Man har indset«, hedder det imidlertid hos Weincke »at en i
henseende til omfang og kvalitet tilfredsstillende »produktion« kun
kan forventes at fremkomme, hvis man ved retsregler sikrer op-
havsmandene mulighed for at opni en i forhold til verkernes ud-
nyttelsesmuligheder nogenlunde rimelig betaling« (Min udh.)

Hermed turde egentlig vaere pistiet, at genier som den fattige,
gamle Rembrandt og den klaverlgse Schubert, eller som Bellman og
Johannes Ewald, den unge H.C. Andersen, eller som Shakespeare,
Mo:zart, Moliére og Abildgaard i virkeligheden slet ikke kan have
frembragt nogen »i henseende til omfang og kvalitet tilfredsstillen-
de« produktion; de havde kun den beskyttelse, de kunne tiltuske sig
eller miske opna ved en m&cens bistand eller kongelig nide.

Retferdigvis skal det siges, at Weincke, som gentager — omend i
afdempet form — sin argumentation i »Ophavsret« s. 25, ikke star
alene. Samme tankegang gir igen hos mange ophavsretsjurister, og
fores stadig frem, omend mani de nye nordiske »Riktlinjer« fra 1975
gar mere pA listesko; nu bl®ser vinden i en anden retning; forudsat-
ningerne for »ett rikt och mangfasseterat kulturskapande« synes nu
ogsa at kunne findes »pé annat sitt« — d.v.s. ved direkte kulturpoliti-
ske stptteforanstaltninger, se Weincke Ophr. s. 263.

Bortset fra, at det efter min mening er overordentlig uheldigt, at
lovgivningsmagten har indladt sig p4 at bruge selve ophavsretslov-
givningen som kulturpolitisk instrument — nedsldende eksempler er
reglen om besk®ring af de optr&dende kunstneres rettigheder i
tilfelde af visse transmissioner fra Det kgl. Teater, OHL § 45, sidste
stk.4%, og den ved lov nr. 240 af 8/6 1977 gennemferte &ndring af
OHL § 17 (lyd- og billedeksemplarer til brug i undervisningsvirk-
somhed) - si har ideen om ophavsretsloven som inspiration for
produktion af »Andsverker« efter min opfattelse fremdeles postu-
latets karakter, (og jeg ser ingen modstrid imellem denne opfattelse
og de af Koktvedgaard i NIR 1976 s. 111-112 fremfgrte synspunkter
angiende samspillet mellem ophavsret og kulturpolitik). Det synes

40. Bestemmelsen kritiseres af Weincke, NIR 1963 s. 53, se ogs nedenf. afsnit 5 in
fine.
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ogsi 20 ir senere erkendt af Weincke, se hans fremstilling i »Ophavs-
ret« s. 24 ff. P4 s. 27 hedder det nu, at den enkleste og umiddelbart
mest overbevisende begrundelse for det ophavsretlige beskyttelses-
system miske er den, der bygger pa et almindeligt rimeligheds- og
retf@rdighedssynspunkt, jfr. den gamle s@tning » Arbejderen er sin
lgn vaerd. «4! Forf. n®zvner som et andet argument for beskyttelsen,
at man gennem den kan hindre, at andre pé urimelig mdde beriger
sig pd ophavsmandens bekostning . Navnlig det sidste synspunkt er
efter min mening afggrende og jeg er helt enig med Weincke, nir han
a.st. i denne nye samlede fremstilling af ophavsretten siger, at det i
og for sig ikke er serlig treffende at sammenligne ophavsmandens
indtegter med en arbejdslgn: »Der er snarere tale om noget, der
ligner en salgsindtegt end om en arbejdslgn. Ophavsmanden har
frembragt et produkt, og i den udstrakning, dette produkt er ril nytte
for andre og bruges af andre, prgver retsordenen at sikre ham, at han
kan fa en rimelig betaling for denne brug«. (Udh. her).42

Det er velggrende, at forf. nu taler om et produkt, ikke om et vark.
Det er overordentlig vanskelig at bruge det hgjtideligt klingende ord
»vaerk« om langt den stgrste del af de produkter, der — med autor-
rettens bla § 1-stempel - spyes ud i omsztningen via ugeblade og
anden kiosklitteratur, radio og tv, bAndoptagelser og grammofon-
plader.

Den citerede passus fra Weincke Ophr. kan imidlertid fuldt si godt
anvendes pa de optredende kunstnere. Og man kunne i relation til
Weincke 55 sige, at hvis det dengang fremferte hovedsynspunkt var
rigtigt, d.v.s. at ophavsretten er begrundet i samfundets interesse i
frembringelsen af &ndsvarker, som atter kun kan ventes at frem-
komme, hvis samfundet sikrer ophavsmandene mulighed for rimelig
betaling — s& kunne ogsé dette argument med samme ret anvendes til
begrundelse af en beskyttelse af de optr&dende kunstnere. Ja, vel
med endnu stgrre ret: Kun ganske fi af de sikaldt »skabende«
ophavsmand er i virkeligheden i stand til — med eller uden ophavs-
retlig beskyttelse — at have deres produktion som eneste indtagtskil-

41. Shledes f.eks. (om overs®tteren) Eberstein s. 15 m. note 3, jfr. ovenf. v. note 6.

42. A.a. s. 28 redegor Weincke yderligere for tre argumenter for den ophavsretlige
beskyttelse, som blev fremfgrt af Ljungman p det nordiske ophavsretssymposi-
um i Helsingfors i juni 1975, se nzrmere NIR 1976, s. 93 fT.
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de, d.v.s. at virke som 100% »professionelle«, hvorimod stgrste-
parten af de optredende kunstnere, pd grund af de i de forskellige
fagomrader indbyggede vilkar, er npdsaget til at virke, eller i det
mindste tilstrebe at virke i mere eller mindre faste anse@ttelsesfor-
hold, med basis i en undertiden meget langvarig uddannelse; man
bliver ialtfald ikke solodanser eller koncertmester i et symfoniorke-
ster uden at virke i dggndrift i et livslangt, professionelt arbejdsfor-
lgb43. Det konkurrenceretlige aspekt fremtreder derfor szrlig tyde-
ligt for de optreedende kunstneres vedkommende, nar der er tale om
sekundar udnyttelse. Rimelige regler om prastationsbeskyttelsen
kunne da tenkes at medvirke som motivationsfaktor ved valget af
erhverv44,

Weinckes artikel i TfR 1955 var foranlediget af de &ndringsforslag
tit Kgbenhavnudkastet, der n®vnte ar var fremkommet fra de sven-
ske sagkyndige, se a.a.s. 507 ff. Hvad angir forslaget om at beskytte
kunstneren imod, at der uden hans samtykke sker transmission af
hans »originalprastation«, og imod at denne optages pa plade o.lign.
var der for Weincke ingen betenkelighed ved at udstyre den optre-
dende kunstner med en eneret, d.v.s. en ret til at modsztte sig
fiksering eller (samtidig) spredning. Det kan ganske vist pAvirke den
»skabende« kunstners muligheder for at fa varket frem, siges det s.
516. (Ja, men det vil i 99 af 100 tilfalde vaere umuligt for f.eks.
komponisten at fA varket frem uden medvirken af optrazdende
kunstnere!) »Men den udgvende kunstner m& have en sddan ret«
hedder det videre, »fordi vi her erinde p4 et omrade, der er underlagt
hans personlige autonomi. Han mé have lov til selv at bestemme, om
han vil optrede« (sic!) »eller pAtage sig at optr&de og under hvilke
betingelser«.

Men det var jo netop det, han ikke matte under den fgr 1961
gxldende retstilstand, jfr. blot som et eksempel fra den seneste tid
for OHL Hpgjesterets dom i »Pinafore«-sagen, UfR 1958 s. 826, se
nzrmere nedenfor under punkt 4.

43. Ljungman udtrykker det siledes: »Fér mig personligen blir sAlunda problemet
betriiffande skydd eller icke skydd for utférande konstnirer helt enkelt beroende
utav huruvida sAdant krives for att uppritthilla en tillfredsstillande rekrytering
av denna yrkesgrupp«, Perspektiver s. 112.

44. Se om produkt- og konkurrencesynspunktet Konda s. 9-10.
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Hvad Weincke lidt modstrebende erkender som hgrende under
den optrzdende kunstners personlige autonomi, udtrykkes efter
Monaco-konferencen i 1957 siledes af Ulmer:

»Dass wenigstens dieses Schutzminimum erreicht wurde, ist dem
Appell an allgemeine Rechtsgrundsatze zu danken: Die Achtung vor
der Personlichkeit der Kiinstler muss es ausschliessen, dass ihre
Darbietungen ohne ihre Zustimmung aufgenommen werden. «45

Det odigse ved de efter zldre dansk og skandinavisk ret »tilladeli-
ge« udnyttelser af skuespillerens (musikerens, sangerens, danse-
rens) primare eller originale prastation (die unmittelbare Dar-
bietung) var jo, at det var en udnyttelse, man s at sige kunne »snyde
sig til«; man kunne foretage sikaldte live-optagelser uden de optrz-
dendes samtykke. Sidan er et meget stort antal grammofonplader
blevet produceret. Navnlig for den popul®re musiks vedkommende
lod det sig gore — og lader sig stadig gore i USA — at optage koncerter
med publikum og bifald og sende pladerne i handelen uden vederlag
til de optrzdende.

De fik jo i forvejen deres betaling for at levere deres »stykke
arbejde«!

Og nér skuespillerne eller operasangerne nu alligevel optridte, si
var det vel ingen ekstra ulejlighed eller arbejdsbyrde for dem, at man
stillede mikrofoner - og senere ogsé tv-kameraer — op, og derved fik
en transmission ud til de tusinde hjem, uden at man skulle betale for
det, altsi uden at de optredende fik »en rimelig betaling for denne
brug«, som Weincke udtrykker det i den ovenfor citerede passus fra
»Ophavsret« s, 27.

(Retferdigvis mi det indskydes, at danske musikere og scene-
kunstnere ogsd for OHL's ikrafttreden modtog honorar for trans-
mission i lydradio i henhold til overenskomst med radioen - derimod
kunne de hverken forbyde eller kreve vederlag for fjernsynstrans-
missioner, jfr. nedenfor om »Pinafore «-sagen).

Razsonnementet: At fikseringen eller transmissionen af den op-
tredende kunstners prastation ikke krever ekstra indsats fra hans
side, og derfor ikke bgr beskyttes hverken ved en forbudsret eller en

45. Ulmer s. 39.
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vederlagsret, er langt fra manet bort, jfr. den megen stihej om
fiernsynstransmissionerne fra »alle skatteborgernes teater« pa
Kongens Nytorv.

Og dertil kommer et rent praktisk problem, som ikke mé overses:
Verdenssangeren, den internationalt bergmte dirigent og den helt
store danser eller skuespiller kan miske — og har méske altid kunnet
— n&zgte at optrede, hvis prastationen blev »tappet«, men det er
faktisk overordentlig vanskeligt for den mere »almindelige« kunst-
ner. Eugen Ulmer siger s. 40 (i forbindelse med omtalen af »hemme-
lige« optagelser):

»Aber es kann auch Aufnahmen geben, die fiir den Kinstler zwar
erkennbar sind, die aber trotz seinem Wiederspruch nicht eingestellt
werden. Bei offentlichen Veranstaltungen wird der Kiinstler nicht
stets in der Lage sein, seinen Vortrag oder seine Auffiihrung wegen
der unerwiinschten Aufnahme abzubrechen«.

Og det er sandt: For at en skuespiller, om s& nok si meget p&
lovens grund, skal afbryde sit spil, kreves nzsten at teatret breender
eller at en medspillende falder dgd om.

Den optredende kunstner har diciplinen, respekten for forestillin-
gens uforstyrrede gang i den grad i rygmarven, at han er et langt
lettere offer for uberettiget indtr&ngen i sin rettighedssfare end de
fleste vist i almindelighed forestiller sig.

Weincke ville dog i 1955 respektere den optr&dendes autonomi i
den primare relation. Men heller ikke mere. Nér der nemlig er tale
om (ny) fremfgrelse (af et verk) pa grundlag af en allerede foretagen
fiksering, er praestationen »lgsrevet fra den udgvende kunstners
persone, a.a.s. 517, og ophavsmandens eneret ma respekteres fuldt-
ud; ellers blokeres hans udnyttelsesmuligheder.

Synspunktet er pi en mide ejendommeligt, fordi den herskende
lere jo har havdet og stadig hevder, at den traditionelt beskyttede
ophavsmand mi have mulighed for at hgste gkonomisk udbytte af sit
vark, ogsd ndr han har givet det fra sig ved den forste offentliggo-
relse, og varket siledes er »lgsrevet fra« hans person og hans
umiddelbare riden, med andre ord beskyttelsen imod den (frie)
sekundere brug af verkerne. Dette er Weinckes egen betragtning s.
25 i »Ophavsret« fra 1976.
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Hvorfor skulle dette nu vere anderledes for de optredende
kunstneres vedkommende?

Jo, det postuleres, at en eneret for den optredende kunstner
m.h.t. sekundar udnyttelse vil gare den »skabende« ophavsmands
eneret til at autorisere varkets fremfgrelse illusorisk. Og i denne
konflikt — modsat fiksering af prim&rprastationen — ma den (kun)
udpvende kunstner trede tilbage for ophavsmanden og lade sig ngje
med noget mindre end en eneret. Weincke forklarer — bortset fra en

henvisning, der nu er historie, til de formodede administrative van--

skeligheder — Avorfor en sddan tilbagetreeden »mé« ske. Det vil sige,
det forklares, at med »det givne udgangspunkt«, at der ikke mé gores
indgreb i de »skabendes« lovlige rettigheder, »vil det vare princi-
pielt forkert at etablere en eneret for de udgvende kunstnere«.46
Man kunne da lige s& godt sige, at med det ovenfor angivne udgangs-
punkt er det forkert at tillegge overs®tteren en eneret, fordi det vil
gore indgreb i den eneret, der er tillagt forfatteren af det oversatte
verk.

I sin bog fra 1976 udtaler Weincke, at vederlagsordningen (for
sekundzr brug af de optr&dende kunstneres prastationer), der blev
gennemfart ved OHL § 47, nu mi betragtes som alment accepteret,
ikke mindst fordi frygten for, at ordningen skulle blive vanskelig og
dyr at administrere, har vist sig ubegrundet.4? Det skinner imidlertid
ret klart igennem, at forfatteren ikke omfatter ordningen med syn-
derlig sympati. I 1962, da han skrev sine to meget instruktive artikler
om nordiske disharmonier pA ophavsretsomradet,*® sagde han, at
selvom han ikke nu vil fastholde alt, hvad han skrev i 1955, ser han
stadig med skepsis pA de regler, der er optaget om vederlag for
sekund®r brug i de ophavsretslove, der netop var tridt i kraft i
Finland, Sverige og Danmark, hvorimod han udtrykker en vis sym-
pati for den norske ordning, hvor man er blevet stiende ved eni 1956

46. A.a. s. 517. Se om spm. bl.a. Schmieder, det i note 10 kap. I omtalte arb. s. 70.
47. Weincke Ophr. s. 127.
48. NIR 1962 s. 259-275 og NIR 1963 s. 41-58.
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gennemfprt midlertidig lov om afgift pA offentlig benyttelse af gram- " ()O
mofonplader til fordel for en fond til stgtte af udgvende kunstnere.4? A5

I den sidste af de to n®vnte artikler i NIR bemarker Weincke i en
note, at hovedformélet med 1955-artiklen i TfR var »at fremprovo- @]

kere en saglig diskussion om emnet, der desvarre udeblev«.50 Alle

optredende kunstnere vil sikkert kunne dele Weinckes beklagelse,

men et ikke uvigtigt bidrag til diskussionen udggres dog af deti Kap. A
I i note 4 nevnte foredrag af Ljungman, selvom den svenske jurist

ikke direkte n®vner den danske artikel. Erindres mé i denne forbin-

delse ogsa Julius Mpllers artikel »Ophavsret for ikke-kunstnerisk

indsats?« i Jur. 1959 s. 137-138, Weinckes svar Jur. s.A.s. 197-199

og Mpllers afsluttende indleg s.A.s. 225. Men det er ogsa alt — sa P
vidt jeg kan se. I alt fald fremkom ikke i faglitteraturen noget
indlzg fra de optredende kunstneres organisationer eller fra nogen
af de advokater, der fungerede som disses juridiske sagkyndige (et
foredrag i DSO af Eivind Helsted 9/12 1955 er kun trykt som referat i
Perspektiver s. 73-77; det beskftiger sig fortrinsvis med musikernes
forhold til Statsradiofonien).

Det kan selvfplgelig undre, at man ikke fra kunstnerside oppone-
rede imod Weincke i 1955 og de nazrmest folgende ir. Maske er
forklaringen, at man har anset den hellige grav for at vare vel
forvaret og stolet pA en snarlig gennemfgrelse af den i Kgbenhavn-
udkastet foresliede ordning, og af Romudkastet.

Det er mit héb, at det ikke er omsonst nu - efter s& mange ar - >
omsider at tage til genmale.

Som anfgrt ovenfor s. 87 arbejdede den optradende kunstner -
f.eks. sangeren eller medlemmerne af en strygekvartet — der ind- 'O
spillede en grammofonplade tidligere under det betalingssystem, at
han tjente sine penge ved at udfgre »det stykke arbejde, som vi
kalder praestationen«. Han fik sine penge, ndr han udfprte dette

49. Om drgftelsen herom pa Stockholmmedet i 1955 se de svenske motivudtalelser i
SOU 1956:25 s. 368 ff. Det fremgar heraf tillige, at man fra dansk side nzrmest var 1(
tilbgjelig til at lade omrddet forblive ureguleret, jfr. Weincke 55 s. 525-526. Se
ogsa Weinckes udtalelse i tilslutning til Ljungmans foredrag 1/3 1957, refereret i
Perspektiver s. 120, og samme forf. i UfR 1956 B s. 237.
50. NIR 1963, s. 52 note 6.
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arbejde, hvadenten han udfgrte det for et tilstedevaerende publikum
eller ved at indspille en plade. Og:

»NAr forholdet ligger saledes, ville det egentlig ikke vare unatur-
ligt, om man fastholdt dette princip og altsi henviste de udgvende
kunstnere til at skaffe sig fuld betaling af grammofonpladefabrikan-
terne ved pladernes indspilning. I virkeligheden kan man nappe
heller med sikkerhed fastsla, at det ikke netop er det, der ofte sker.
De udgvende kunstnere vil naturligvis hevde, at deres indspilnings-
honorar kun dakker det forhold, at pladerne s®lges og fremfgres
privat, men det forekommer mig noget tvivlsomt, om dette er andet
end et postulat. En ordning, hvorefter grammofonselskaberne
modtager s&rskilt betaling for radioens benyttelse af plader, gor det
— efter min mening — meget naturligt, at man slar fast, at grammofon-
selskaberne principielt md betale deres kunstnere under hensynta-
gen til alle de udnyttelsesmuligheder, der er knyttet til den indspille-
de plade.

En tilsvarende argumentation kan ikke anvendes overfor op-
havsma&ndene. Dette h&nger sammen med, at &ndsvarket er resul-
tatet af en arbejdsproces og med det forhold, at ophavsmanden
traditionelt ikke fir sin betaling, nar verket foreligger, men i smé-
portioner efterhinden, som varket gentages, siledes at det kan
opleves af almenheden. Dette er systemet med hensyn til offentlig
fremforelse af verker pi grundlag af de »gammeldags« fixeringer,
begger, noder etc., og ved fremkomsten af de nye mekaniske fix-
eringsmetoder var det helt selvfglgeligt, at man udvidede systemet
til ogsa at omfatte dem.

Det fples da ogsa ganske rimeligt at sige, at det, ophavsmanden far
betaling for, ndr hans vark indspilles pA grammofon, blot er frem-
stillingen og spredningen af de eksemplarer, der frembringes ved
eller i tilslutning til optagelsen. Hvis vaerket via en af disse plader
udsendes i radio, m& ophavsmanden have serligt honorar herfor af
den pagxldende radiofoni.«51

Den her citerede beskrivelse af de »traditionelle« ophavsma&nds
betalingssystem holder ikke stik, og den var heller ikke rigtig i 1955.
At f.eks. forfatteren forst far sin betaling »i sméiportioner efterhin-
den« er ialtfald en sandhed med modifikationer. Forfatteren sam-
menblander simpelthen spgrgsmllet om den optr®dende kunstners
eengangsvederlag for den primere prastation med ophavsmandens
lpbende vederlag for den sekundaere benyttelse, og kommer derved

51. A.a. s. 520-521.
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111.2.

til at g4 let hen over det meget vasentlige moment, at netop den
»portionsvise« betaling for offentliggprelse af f.eks. en sang
(tekst-+rmusik) ved afspilning i radioen af en grammofonplade er
betinget af en eller flere »udgvende« kunstneres mellemkomst.
Uden deres »stykke arbejde« ville den »skabende« ophavsmand jo
slet ikke fi sine sméportioner!52

Dette er for musikvarkers vedkommende praktisk taget en condi-
tio sine qua non. (Og undertiden gar mange bekke smé da lykkelig-
vis ogsa en stor 4. T&nk pa »Tango Jalousie« og Gade-Fonden!)

En trykt bog kan umiddelbart tilegnes af enhver, der har lert at
lese, og som behersker det pAgeldende sprog (uanset om teksten
»forstds«, faglitteratur, abstrakt poesi). Derimod er det kun ganske
fA mennesker udenfor fagmusikernes kreds beskiret at fA nogen
umiddelbar oplevelse af et musikverk ved den blotte l®sning af
noderne til en klaversonate, for slet ikke at tale om et orkesterparti-
tur. For den almindelige » musikforbruger« kommer varket s at sige
forst til eksistens nar det »fremfores« af musikere. Og hvor mange er
i stand til ved l®sning af synopsis og koreografi at tilegne sig et
balletverk? Ogsi dette mA jo »fremfpres« af optredende kunstnere,
for at ophavsmanden - udover det vederlag, han métte have opnéet
ved overdragelsen af opfgrelsesretten — kan opné vederlag for se-
kundar brug, f.eks. ved transmission i fjernsynet.

Nar forf. igvrigt netop har karakteriseret prastationen som et
»stykke arbejde« og derefter fremfgrer det argument for at stille
»andsvarket« gunstigere ved sekund®r brug, at det »er resultatet af
en arbejdsproces« mé dette rent logisk forsts siledes, at der ikke

52. Der bortses her fra den szrlige biblioteksafgift, lov nr. 171 af 27/5 1964 § 19, som
senest ndret v. lov nr 314 af 26/6 1975. Der synes i alt fald indtil for nylig at have
varet enighed om, at afgiften ikke er udslag af nogen ophavsretlig befgjelse, men
nzrmest en social (eller om man vil kulturpolitisk) foranstaltning. Den anses vel
imidlertid af de fleste for at vare srdeles rimelig; det pudsige er, at den jo meget
ligner den godtggrelse for sekundzr udnyttelse af de »udgvende« kunstneres
prestationer, som mgdte s megen betznkelighed hos Weincke, der mener, at en
sAdan kun kan begrundes ud fra rent sociale eller sociologiske synspunkter, se s.
512. Se ogsa Ross 45 s. 321 ff. Efterbetalingsretten (droit de suite) omtales a.a. s.
333-334. Om de bildende kunstneres droit de suite se Perspektiver s. 49 fI, srlig
s. 66 (Goldschmidt) og s. 67 (Lund).
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ligger nogen arbejdsproces bag prastationen? Synspunktet er gan-
ske besynderligt.

Arbejdsprocessen, den psykologiske arbejdsproces, kan imidler-
tid umuligt bruges som skelnemarke. Forfatteren kan vel nzppe
heller i dag t&nkes at vedsta distinktionen. Hvis den da overhovedet
er tznkt som en sddan?

Indenfor den traditionelle ophavsrets sfere mé arbejdsproceskri-
teriet ialtfald vare ligesd uanvendeligt som kvalitetskriteriet.

Det, forfatteren fremfgrer, er i virkeligheden et skoleeksempel pa,
hvor sveert det egentligt er at begrunde forskelsbehandlingen. OgpA,
hvor vanskeligt det er at f& det retlige begreb » varket« til at passe pa
de udenretlige kendsgerninger, som de ophavsretlige regler angér,
navnlig nér man yderligere forstarker sprogbrugen og taler om
»andsvarker«.53 Hvorfor skulle ikke den populare sanger, der p4
plade har indsunget komponistens og tekstforfatterens kombinerede
»andsvarker«, have »sarligt honorar«, nir verket »via en af disse
plader udsendes i radio«? Nuvel, OHL har indfert en tvangslicens-
regel i § 47, omend for et alt for kort tidsrum. (Kgbenhavnudkastet §
42 foreslog som nazvnt 50 ir efter optagelsen). Men netop i disse
tider, hvor politikernes holdning til ophavsretten ikke synes alt for
gunstig, hverken for de »gammeldags« ophavsmand eller de nye
rettighedshavere, er det berettiget at fremhave netop tendensen i
den her omhandlede, ®ldre artikel: De, der frembringer (skaber!)
»andsvarker«, gir i en formodet interessekonflikt ubetinget forud
for de personer, der (kun) »fremforer« disse &ndsprodukter. »Kon-
flikten« er imidlertid kun formodet og postuleret, jfr. ogsi den oven-
for v. note 9i kap. I citerede bemarkning i Bundesgerichtshof dom
fra 31/3 1960.

Den opfattelse af forskellighed i de formodede psykiske processer
bag henholdsvis ophavsmandens »skabende« indsats (arbejdspro-

53. Som nzvnt ovenfor kap I1 i note 1 bruger den norske lov betegnelsen »andsverk«.
Det er méske ogsa at foretrzkke for »litter®re og kunstneriske varker«, fordi
disse to adjektiver efter »almindelig« sprogbrug har en indbygget dobbeltdak-
ning; referensfelterne overlapper delvis hinanden. P.d.a. side passer udtrykket
»et dndsvaerk « meget darligt pA en meget stor del - for ikke at sige st@rstedelen—af
de »varker«, der faktisk beskyttes. Det er navnlig i en diskussion om forskelle og
ligheder imellem de forskellige slags »kunstnere « nyttigt at holde sig dette klart.
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ces) og den optredendes »fremfgrelse« (stykke arbejde), som Wein-
cke postulerer, er utvivisomt stadig god latin. Forfatteren »ska-
ber«, skuespilleren »fremfgrer« det skabte, han er kun reproduce-
rende.

Skont sdledes Ragnar Knoph udtalte,54 at ingen nyttig Andspro-
duktion bgr gd tomhandet fra retsordenens bord, trak han dog
grensen ved de »udgvende« kunstnere, som ikke formodedes at
vere andeligt producerende.

Det er grundloven for al ophavsret, sagde han,s at kun den
skabende indsats honoreres. »Og her er det nettop de skabende
ophavsmenn skiller sig fra de utgvende, som s 4 si pr. definition har
sin opgave begrenset til 4 levendegjore andres verker, og utfolde alle
deres muligheter... alle tolkninger er mere eller mindre vellykkede
forsgk pé 4 gi uttrykk for det kunstverk som i ideal form har sett lyset
i ophavsmannens sinn«,

Men da Knoph netop forud for dette anbringende har gjort gal-
dende, at bestrezbelserne for at anderkende f.eks. scenekunstnere
som skabende »hviler pA sviktende teoretisk grunnlag«, mi jeg
mene, at han slr sig selv pA munden. Hans egen tese hviler nemlig
pé et i erkendelsesteoretisk og psykologisk henseende absolut svig-
tende grundlag.

For det fprste er betegnelsen »udgvende kunster« netop kun en
betegnelse, hvoraf man intet som helst kan udlede. Begrebet mé
forst nermere defineres, og man kan ikke, f.s.v. angér spgrgsmaélet
om, hvad der er eller bgr vere galdende ret, udlede noget af en
begrebsbestemmelse, som man ikke selv vilkarligt har lagtindi den.

For det andet: Hvordan skal man afggre, hvorledes kunstvarket i
»ideal« form har set lyset i »ophavsmannens sinn«? Man ville bringe
enhver dommer i en umulig situation. » Wer soll dariiber befinden,
was die Intention des Autors war«? sp@rger Troller.55

Men det er netop Knophs tankegang — jfr. citatet fra » Andsretten«
ovenfor — der pr&ger Weinckes 1955-arbejde; han bringer da ogsé s.
510 netop dette citat, omend han i en note tilfgjer:

54. Knoph s. 563.
55. A.a. s. 110.
56. Troller: Holzwege s. 72. Se ogsa Bergstrom s. 65.
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»Knophs bemarkninger eri virkeligheden ikke szrlig vejledende.
Det er ikke sikkert, at ophavsmanden altid har gjort sig nogen
forestilling om varket »i ideal form«. Og selvom dette skulle vare
tilfeldet, kan det meget vel tenkes, at en udgvende kunstner, f.eks.
en skuespiller, giver det en udfgrelse, der ligger helt uden for, hvad
den skabende kunstner har dremt om, uden at udfgrelsen af den
grund bliver andet og mere end »udgvende kunst«. P4 den anden
side kan en udgvende kunster naturligvis godt tilfgre varket nyt af
en sAdan karakter, at der bliver tale om en bearbejdelse eller lignen-
de. I si fald ma han anerkendes som ophavsmand og beskyttes som
sddan. En begrebsmessig sondring mellem skabende og udgvende
kunst er det vanskeligt - omend neppe umuligt — at foretage. Prak-
tisk frembyder sondringen ikke tilsvarende vanskeligheder«.5?

Weincke opfatter altsd forholdet sdledes, at skuespilleren faktisk
kan give »varket« en udfgrelse helt udenfor, hvad den »skabende«
kunster har dromt om. NAr f.eks. en forfatter anses for skabende,
kan det ret beset ikke v®re fordi hans »arbejdsproces« er mere
kompliceret end skuespillerens, eller er udtryk for stgrre @®stetisk
kvalitet end prestationen; skabende er han kun, fordi hans skuespil
er beskyttet som sprogveerk, hvad enten det er skidt eller kanel. Og
om si den stgrste skuespiller h®ver en banal tekst til den hgjeste
®stetiske nydelse, er det »ikke andet og mere« (!) end »udgvende«
kunst!

Forfatteren til et notorisk slet skuespil er imidlertid ikke beskyt-
tet, fordi han er skabende, men han anses for skabende, fordi han er
beskyttet.

Vi har her at ggre med et f2nomen, som man — om der engang
skulle skrives en »Ophavsretsjuristernes psykologi« - med
Hans-Heinrich Schmieder kunne kalde den skriftlige forms magiske
kraft:

»Hier zeigt sich erneut die Zauberkraft der Schriftform, wie sie
von der herrschenden Urheberrechtslehre gesehen wird: Was in-
haltlich angeblich nicht Neues, nicht Schopferisches bietet... wird

57. Jo: Hvor vil man efter den gngse l®re i praksis placere f.eks. ABBA-gruppens
medlemmer? Eller i gvrigt flertallet af de musikere, som formidler jazz, swing,
beat? Se herom s. 70 i Schmieders i note 10 til kap. I nzvnte »Torso«-artikel.
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III.2.

plotzlich, nur weil es schriftlich niedergelegt ist, zum schutzfihigen
Werk. «58

Weincke vil da, som man kan se, heller ikke udelukke, at skue-
spilleren anerkendes som ophavsmand, nemlig hvis han »tilfgrer
varket nyt af en sddan karakter, at der bliver tale om en bearbej-
delse eller lignende.«5® Det kunne omskrives siledes: »Hvis han
tilfgrer vaerket noget, der kan udskilles og skrives ned.« Det er
ordkombinationens, den sproglige, begribbare og fikserbare forms
magiske kraft.

Hvad forfatteren anfgrer i en note til Knoph, er imidlertid udtryk
for noget centralt i den gengse leres sondring imellem skabende og
udgvende kunstnere. Vi er ved den egentlige, npgne sandhed: 1
virkeligheden nyder den altovervejende flerhed af de manifestati-
oner, man kalder » vaeerker« eller »Andsvarker« beskyttelse, ikke pa
grund af kvalitet, (det fremhaves jo altid!), heller ikke pa grund af
originalitet, nyhed, selvst®ndighed, indhold, psykologiske karakte-
ristika; ikke fordi der er tale om for samfundet eller »almenheden«
serligt verdifulde produkter, eller om nogen sarlig beskyttelses-
vardig »arbejdsproces«, men udelukkende fordi de manifesterer sig
i visse bestemte fremtredelsesformer, som loven knytter beskyttel-
sen til i henhold til en historisk tradition, der er grundlagt med
bogtrykkerkunstens opfindelse.

58. I artiklen »Zur Rechtsstellung des Biihnenregisseurs«, UFITA bd. 63 1972s. 133
ff. Citatet (fra s. 139) angir teaterinstruktgrens regiebog. Schmieder ghria.a. ind
for en egentlig ophavsret for iscenes®ttere, men ironiserer over det forhold, at de
traditionelt tnkende jurister kun kan anerkende ophavsret ved skriftlig fikse-
ring, men i s fald ganske uden hensyn til originalitet. Bare noget er skriftligt,
anses ophavsmanden for skabende.

59. Det er samme tankegang man finder i den ovenfor s. 79 citerede betragtning hos
Légdberg. Ingen af de to forfattere forklarer n®rmere, hvordan man i praksis
skulle hAndtere situationen, som da heller ikke illustreres med eksempler. Er det
entertaineren man har i tankerne? Et eksempel pa tilsvarende skrivebordsjuristeri
om dette spgrgsmal er en udtalelse fra tysk litteratur: Winfried Konda fremhzaver
s. 8, at f.eks. dirigenter, solister og iscenes®ttere ikke er skabende. De gengiver
kun varker, og »grundsitzlich« foreligger derfor ingen skabende virksomhed.
Derefter siges: »Sollte es aber ausnahmsweise der Fall sein, so wire der austiben-
de Kiinstler hinsichtlich des schopferischen Teils seiner Leistung als Urheber zu
behandeln«. Heller ikke dette lille stykke verbale ping-pong illustreres med noget
eksempel, om sé blot et konstrueret.
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Anden begrundelse for sondringen imellem beskyttet og ikke-be-
skyttet .(eller ringere beskyttet) kunstnerisk indsats findes efter min
mening ikke.

De tallpse forsgg der er gjort, ogsi f.eks. af Mohring og Hubmann,
pa at begrunde de optredende kunstneres manglende eller e.o. noget
ringere (ialtfald kortvarigere) beskyttelse med en henvisning til, at
de ikke »skaber«, ikke producerer nogen »neuen geistigen Gegen-
stand«, er efterrationaliseringer i ofte skarpsindige, og sikkert ofte
velmente forsgg pa at tilslgre det forhold, at langt den overvejende
del af de frembringelser, hvis ophavsm&nd beskyttes — nationalt
som internationalt - imod bade plagiat og uautoriseret sekundar
brug, er aldeles ligegyldige og banale produkter, som intet fornuftigt,
ikke-juridisk tznkende »almindeligt« menneske ville finde p at
betegne som dndsverker.

Det er den ophavsretlige beskyttelses ironiske pris, at man for at
kunne varne de relativt f4%0 indsatser, som anses beskyttelsesvar-
dige, ma operere med formelle regler, der giver beskyttelse til uover-
skuelige m&ngder af skrammel, og derfor ligesom er ngdt til, navnlig
nir der frems®ttes krav fra andre pratendenter (de udgvende), at
motivere beskyttelsen af skrammeldyngens enkelte bestanddele
med, at der er tale om »andsvarker«, der er frembragt ved »en
arbejdsproces«.61

60. 1Jur. 1959s. 198 (svar tilJul Mpllers indleg, s.A.s. 137-138) siger Weincke atdeter
rigtigt, at de »skabende« kunstneres eneretsbeskyttelse »ogsd kommer personer
til gode, som yder en overordentlig beskeden skabende indsats, men det er noget
man ma tage med, nir man gnsker at beskytte de frembringelser, som alle kan
enes om at kalde andsvarker«. Efter min ringe mening er forholdet det modsatte:
Eneretsbeskyttelsen efter Kbh. udk. (og OHL) §8 1 og2kommerfortrinsvis enstor
mangde personer til gode, hvis indsats alle kan enes om at kalde overordentlig
beskeden — men dette er noget man ma »tage med« for at beskytte deoverordentlig
fa frembringelser, som alle kan enes om at kalde 4ndsvarker.

61. Et helt patetisk indl&g er »L’Auteur et 1'Artiste interpréte ou exécutant« af
Alphonse Tournier, RIDA XXVIII 1960, s. 50-77. En forfatters tanke, forklares
det, objektiverer sig i en imaginar konstruktion, som forer sit eget selvstendige
liv, og som vi derfor kalder varket. Den optreedende kunstners tanke er og bliver
altid subjektiv, og den folger forfatterens tanke skridt for skridt— og den efterlader
sig ingen monumenter! (s. 57) — Men det er nu nok saledes, at f.eks. de fleste
grammofonpladekgbere ofte slet ikke kender navnene pi »monumentemes« op-
havsmand. Det, der bestemmer salget, er navnene pa sangerne og musikemne.
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I11.2.

Hvad der for Weincke synes at vaere det afggrende, er den »ska-
bende« kunstners og den kun »udgvende« kunstners indbyrdes re-
lationer i den interessekonflikt, som formodes at opstd ved den
sekund®re brug af produkterne, hvis »prastationen« skal nyde be-
skyttelse pa lige fod med »varket«. Ved artiklens fremkomst var
forfatteren nzrmest indstillet pa at lade spgrgsmailet om vederlag til
optredende kunstnere ved f.eks. afspilning af grammofonplader i
radioen henligge ureguleret, jfr. ogsd bemarkningen i Sv Mot I s.
368, og selvom den vederlagsregel, som blev foresliet i Kgbenhavn-
udkastet § 42, var noget gunstigere for de optradende end OHL § 47,
veg man ogsd i 1951 tilbage for at indfgre en egentlig eneret. Dette
var, som det fremgar af fremstillingen ovenfor, jfr. Da Mot I s. 162,
imidlertid motiveret af gnsket om ikke at gore forholdene for van-
skelige for »brugerne« , og det har siden OHL tridte i kraft vist sig, at
frygten for en vanskelig og kostbar administration har varet ube-
grundet, jfr. nu ogsd Weincke Ophr. s. 127.

Da det derfor i forbindelse med OHL'’s revision kan og bgr tages
op til overvejelse, om man ikke nu burde udforme de optredende
kunstneres prastationsbeskyttelse som en eneret ogsd ved sekun-
der benyttelse — ganske som det jo principielt gzlder for de »ska-
bende« ophavsmand, f.eks. komponisterne - er det ngdvendigt
stadigt at erindre sig de af Weincke i 1955 fremsatte betragtninger om
den formodede konflikt. Udviklingen, hvorom Weincke®? jo den-
gang gjorde sig ret dystre tanker, synes at have vist, at der ret beset
slet ikke bestar nogen konflikt.

Forst og fremmest mi man i alt fald huske — hvad Weincke og
ligesindede naturligvis godt ved, men altid undlader at nevne —at en
eventuel interessekollision jo kun kan opsti, hvis der i prestationer-
ne indgr litterzrt eller musikalsk stof, som der overhovedet haves
rettigheder over. En konflikt foreligger siledes ialtfald ikke , hverken
i den primre relation, autorisering af den fgrste fiksering, eller hvor
der er tale om sekunder anvendelse af en grammofonplade med
musik og/eller tekst, hvis ophavsmand/m#nd er dgde for mere end
50 &r siden.

Dernast skulle konflikten angiveligt udspringe af to forhold: 1)

62. Jfr. ogsA Mohring, a.a.s. 4446,
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Hvis den optredende i kraft af en enerer — som han altsé stadig ikke
har — kan forbyde f.eks. radioen at spille en plade, gor han komponi-
stens/forfatterens eneret til at autorisere pladens afspilning vardi-
lpsé3 og 2) Hvis den optr&dende skal have ret til vederlag — som han
altsa nu har faet efter OHL § 47 — bliver der s meget mindre af kagen
til de »skabende« ophavsmand®*

Men en interessekonflikt kan kun siges at opsti, hvis man virkelig
vil hevde, at den traditionelle ophavsmand har en si total ret over
»verket« og dets »indhold«, at dette i sig selv udelukker, at der
overhovedet kan opstd andre, selvstendige rettigheder i relation til
varket, f.eks. en bearbejderret eller en oversatterret. Men ogsd
oversatteren har jo ret til sin®5 oversettelse, selvom han ikke kan
ride over den pa en made, som strider imod rettighederne over det
oversatte verk, OHL § 4. Og selvom komponisten har ophavsret til
»musikvarket« i en sang, kan tekstforfatteren blokere hans ret —
gore den verdilgs — i kraft af sin ophavsret til det »litter®re vark«, -
teksten — og vice versa. I disse situationer kan den ene ophavsmands
ret rent faktisk ikke udgves uden respekt af en anden rettighedsha-
vers befgjelser. Det er derfor vanskeligt at indse, at ophavsmandens
ret skulle blive si meget mere illusorisk og vardilgs, fordi der ved
verkets meddelelse til offentligheden (tilgengeligggrelse for »al-
menheden«) gennem opfarelse eller indspilning opstir nye, med
rettighederne over »selve varket« sideordnede, j&vnbyrdige rettig-
heder.

Nér ophavsmanden kun kan fA sit verk ud, hvis det spilles eller
opfores af optredende kunstnere, synes det p forhind ikke urime-
ligt,at han ogs& ved den sekundzre udnyttelse mi dele noget af
»kagen« med de kunstnere, uden hvis indsats verket ikke kan
»fremfores«, jfr. igen den ovenfor s. 21 citerede bema®rkning fra den
tyske dom 30/5 1960. Og det forekommer mig, at Weincke vender
tingene pa hovedet, nir han a.a.s. 516 legger til grund, at en eneret
for de »udgvende« kunstnere er et indgreb i ophavsmandenes ret-
tigheder. Det er det ikke i hgjere grad end overs®tterens eller

63. Weincke 55 s. 517.

64. Siledes Méhring, a.a. s. 45, om den sikaldte »Kuchentheorie«. Se ogsi Orto
Lassen i NIR 1977 s. 275.

6S. Se Lund II s. 102,
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medophavsmandens (komponistens, resp. forfatterens) eneret. Nar
Weincke alligevel samme sted m& erkende, at den optredende
kunstner méd have lov til selv at bestemme, om han vil lade sin
pr&station (hvori verkets »fremforelse« er en npdvendig, menikke i
sig selv tilstr&kkelig bestanddel) fiksere eller transmittere, si kan
pastanden om det urimelige i en fuldstendig, egentlig eneret for den
optredende — omfattende ogsd den sekundzre udnyttelse — ikke
beres af et anbringende om en formodet skadevirkning for ophavs-
ma&ndene.

Beskyttelse imod sekundar brug af produktet har jo ipvrigt andre
aspekter end det pkonomiske. Dette overses tilsyneladende helti de
foreliggende bidrag til drgftelsen af interessekonfliken ophavs-
mand/optr&dende. Normalt vil siledes en forfatter kun vare interes-
seret i stgrst mulig udbredelse af sin novelle, roman eller skuespil, og
det dermed fglgende gkonomiske udbytte af den sekundzre brug i
form af f.eks. opl®sning i radioen, eller opfgrelse af et skuespil i
tv-teatret. Det normale er jo ikke, at han i kraft af sin eneret forbyder
et i forvejen offentliggjort varks »fremforelse« ved opl®sning eller
opferelse. Som naevnt af Weincke a.a.s. 517 og ovenfor s. 59 kon-
verteres komponisters og forfatteres eneret rent faktisk til en royal-
ty-ordning.

Yderligere har man nu i OHL § 22, stk. 1, 1. punktum lovfzstet en
aftalelicensordning®é jfr. herom Weincke Ophr. s. 89-90. Der ggres i
2.pkt. undtagelse vedr. »scenevarker«, hvorved man méaske har
tenkt sig at udelukke dramatiske varker, der er skrevet med henblik
pa opferelse i radioteatret, d.v.s. det man med en uudryddelig termi-
nologi kalder hgrespil®”’. Igvrigt kan ophavsmanden efter samme
bestemmelse i § 22 nedlegge forbud mod varkets udsendelse. Tor-
ben Lund siger, at ophavsmandene er skarpe modstandere af en ren

66. 1 Da Mot II s. 33-34 betegnet som en modificeret tvangslicensordning, se Lund 11
s. 166 f.

67. Siledes ogsi Weincke Ophr. s. 36. Det viser atter med tydelighed, hvor urimeligt
det er at operere med »scenev&rk« som sarskilt objekt for beskyttelsen efter
OHL § 2, jfr. nedenfor i kap. IV, 2. Sivel hgrespil som skuespil, skrevet for
scenen, og skuespil skrevet specielt for tv, er en serlig form for de i forvejen
beskyttede litterere vaerker, nemlig dramatiske varker. De af Weincke nzvnte
oratorier er i forvejen beskyttede som musikalske varker, hvad der jo tillige
gelder operaer. Om et grensetilfzlde se UfR 1974/1019 H, Weincke Ophr. s. 92.
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tvangslicensordnings®, der »pa det personlige omrdde« bergver dem
retten til at modsatte sig (altsi forbyde) gengivelsen af et vaerk »som
de af en eller anden grund (f.eks. fordi de har fortrudt det) ikke
ensker fremfgrt, og pa det gkonomiske omrade bergver dem deres
vigtigste viben i kampen for at opna bedre vilkar, blokaden«.

Det er med rette — og sikkert bevidst — at Lund n®vner »det
personlige omrade« fgrst. Den egentlige verdi for komponisten og
forfatteren ligger i, at han af kunstneriske grunde - eller etiske,
politiske eller religigse, ligemeget hvilke — kan erklare, at han ikke
lengere »vedstir vaerket«. Eller endnu vigtigere: At han kan mod-
s®tte sig vaerkets opfgrelse i en bes®tning (instruktgr, dirigent,
solister, ensemble) som han ikke kan anerkende. I si fald kaster da
virkelig autorretten den af Eberstein omtalte skygge over de optre-
dendes rettigheder, men sidan mi det vaere: Nappe nogen skue-
spiller vil for alvor bestride en dramatikers ret til at vare medbe-
stemmende ved valg af instruktgr eller skuespillere. I praksis opstar
konflikter nzppe.

Imidlertid kan jeg ikke se, at der skulle vare stgrre betenkelighe-
der ved at indremme de optradende kunstnere en tilsvarende ret.
Méaske kunne man frygte, at disse mere »erhvervsindstillede«
kunstnere gennem deres organisationer ville bruge den pkonomiske
pression: Blokaden. Weincke rejser i sin 1955-artikel spgrgsma-
let’»om ikke de udgvende kunstneres organisationer er si starke,
at man med sindsro kan overlade til dem at arbejde frem til en
retferdig ordning af de pAgzldende kunstneres forhold. «

Forf. nevner derefter, at skuespillerne kort forinden havde strej-
ket overfor fjernsynet. Der var nu tale om en blokade, hvilket er
noget andet, og det skal erindres, at man blokerede for at opné en
rimelig overenskomst om de pkonomiske vilkir forst og fremmest
for prgver og for direkte udsendelser; fiksering af fjernsynsspillene
pa billedband til »forskudt« udsendelse og eventuel genudsendelse
var dengang endnu ikke taget i brug, og antallet af filmede produkti-
oner var beskedent. Fjernsynsteatret havde knap nok overstet sin
forste, famlende forsggsperiode (1951-1953) med fa produktioner og

68. Nemlig en sddan, som de optr&dende kunstnere lever med efter OHL. § 47.
69. Lund II s. 166, Se ogsd Weincke Ophr. s. 89-92,
70. A.a.s. 518 f.
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I1.2.

fatallige engagementer, og blokaden, der lgb fra 21/9 1954 til 28/3
1955, betpgd derfor ikke noget virkelig fgleligt for skuespillerforbun-
dets medlemmer. Men det er rigtigt, at skuespillerforbundet forudsa
en snarligt forestiende gget mulighed for genudsendelser, og kravet
om genudsendelseshonorar var afggrende for blokadens ivaerksat-
telse. En ny mere kortvarig blokade fra 1/2 1961 til 10/4 s.4. var
voveligere spil, fordi man i 1960 var kommet op p4 29 irlige produk-
tioner, men den var ngdvendiggjort netop af, at man nu kunne optage
tv-spillene pa ampexbénd.’: Om de optradende kunstnere i dag ville
have gkonomisk mulighed for at gennemfgre en virkningsfuld blo-
kade er vel tvivisomt; afggrende er jo, at de to gennemfgrte blokader
ligger forud for OHL’s ikrafttreden. Om en tilsvarende situation
kunne opsté, hvis den nu efter OHL § 47 gzldende vederlagsordning
ved en lovrevision blev aflgst af en eneret, ogsa i den sekund®re
relation, kan man kun gisne om, men at der skulle bestd nogen
overh&ngende fare herfor, forekommer, nir henvises til f.eks.
Dansk Skuespillerforbunds begrensede gpkonomiske forméen, ikke
sandsynligt; man har ingen blokadefond.

Den situation, at en optr&dende kunstner skulle gnske at udnytte
en med den traditionelle ophavsret jevnbyrdig prestations-eneret til
at standse sekunder brug af en tidligere fikseret pr&station behgver
ikke ngdvendigvis at foreligge oftere end den hidtil har foreligget for
de »gammeldags« ophavsmands vedkommende. (Jeg t®nker her
forst og fremmest pa den »rutinemassige« brug efter aftalelicens-
ordningeni OHL § 22, stk. 1, 1. pkt., alts4 alt hvad der ligger udenfor
»scenevarkers« omrade). Men den tekniske udvikling kan meget vel
medfgre, at kvaliteten af en ®ldre indspilning ikke l®ngere fore-
kommer tilfredsstillende, og nar dertil kommer, at det — trods pa-
standen om, at det er »v&rket« og ikke «udfgrelsen«, der er be-
stemmende?2 - vel rent faktisk fortrinsvis er de optredende kunstne-
res navne, der s&lger indspilningen, ma det vare rimeligt at give den

71. En oversigt over antal af henholdsvis direkte udsendelser i tv, filmudsendelser,
ampexproduktioner og genudsendelser i perioden 1959-1974 findes s. 100i bogen
»TV-teairet« af Henrik Brondsted, Marguerite Engberg ogMarguerite Jeppesen,
redigeret af John Chr. Jorgensen, Gyldendal 1976. Statsradiofonien kgbte de
forste bAndmaskiner i 1959, se a.a. s. 88.

72. Saledes f.eks. Hubmann, s. 29, og Konda, s. 11.
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optre&dende kunstner samme rettigheder over pr&stationen, ogsa i
den sekundre relation, som man indremmer ophavsmanden m.h.t.
»verket«. (Ipvrigt mitte en eneret principielt ogsd omfatte opl®s-
ninger i radioen, der ofte satser pA anvendelse af en bestemt »ud-
ovende« kunstner, ikke blot pA det opl®ste vark).

I praksis vil en sidan eneret i form af forbudsret vel kun blive
benyttet af de mere fremtr&dende kunstnere, men det forekommer
urimeligt, at f.eks. Svend Asmussen, John Frandsen, Ebbe Rode
eller Ib Hansen ikke skulle kunne forbyde den sekundzre brug af en
pladeindspilning, som de ikke l®ngere gnsker at vedstd — uanset
grunden.”?

Den ulempe, der herved ville pAfgres (i det omfang der overhove-
det var tale om »beskyttede verker«) de involverede komponister
og forfattere, resp. disses arvinger, kan ved en afvejelse af de mod-
stiende hensyn ikke veje tungere, end den ulempe, komponist og
forfatter ved udgvelse af § 2-rettigheder kan pifgre de optr&dende
kunstnere i form af bortfald af § 47-vederlag. Kun en forzldet rets-
dogmatisk forestilling om »varket« som et absolut sakrosankt re-
sultat af »Andeligt« s®rlig »skabende« virksomhed kan begrunde, at
vagtskilen skulle synke til fordel for de traditionelt beskyttede
ophavsma&nd.

Man har i tysk litteratur, navnlig i diskussionen om Rom-udkastet
og de senere Geéneve-, Monaco- og Haagudkast til international
konvention om »droits voisins«, ret indgiende diskuteret spgrgs-
milet om den af Weincke i 1955 beskrevne interessekonflikt. Tanken
om overhovedet at give de udgvende kunstnere sekundre rettighe-
der har mgdt modstand navnlig hos Philipp Mohring (hos hvem man
finder betragtninger, der n®sten ordret svarer til den danske ophavs-
retsforfatters) og til dels hos Heinrich Hubmann , medens forfattere

73. Se Lewenton s. 24: Den udgvende kunstners »Leistungsschutz« har ligesom den
traditionelle ophavsret en ideel komponent. Ved prestationens fiksering taber
kunstneren kontrollen over arten og omfanget af sit publikum. » Von noch grosse-
rer Bedeutung fiir die ideellen Interessen ist die Tatsache, dass durch die techni-
sche Qualitiit des Tragers und die mégliche Einwirkung Dritter die Darbietung
erheblich verindert werden kann, dem ausitbenden Kiinstler somit die Kontrolle
tiber die Erscheinungsform, in der seine Leistung dem Empfingerkreis vermittelt
wird, entzogen ist.«
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I11.2.

som Ernst D. Hirsch Ballin, Hans-Heinrich Schmieder, Rolf Diinn-
wald og is&r schweizeren Alois Troller gir ind for en anerkendelse af
de optrzdende kunstneres » Leistung« som resultatet af en egentlig
skabende indsats.

En for argumentationen i n&rvarende arbejde vigtig udtalelse
findes i Kurt Runges artikel »Schutz der ausiibenden Kiinstler« i
UFITA, Bd. 35 (1961) s. 159 ff. Forfatteren gennemgar det i 1960
offentliggjorte Haager-Entwurf 7 udfra de synspunkter, man i
Vesttyskland méitte anlegge p4 den da forestdende Urheber-
rechts-reform. Man havde i Bundesjustitzministerium, trods gnsker
i modsat retning, fremfgrt af de »gamle« ophavsmandsorganisati-
oner, indtaget det standpunkt, at »die angrenzenden Rechte« (nabo-
rettighederne, de »beslagtede« rettigheder) skulle reguleres i den
nye ophavsretslov (URG fra 1965) og ikke i en sa&rskilt lov (som i
England). Hertil anfgrer Runge:

»Denn wenn auch das Leistungsschutzrecht kein Urheberrecht
i.e.S. ist, so liegt doch die Ankniipfung an das Urheberrecht ausser-
ordentlich nahe, namentlich was den Schutz der ausiibenden Kiinst-
ler anlangt. Hierbei darf die technische Entwiklung nicht iibersehen
werden, die sowoh! fir das Urheberrecht wie fiir das Lei-
stungsschutzrecht ginzlich verinderte Voraussetzungen geschaf-
fen hat. Gerade die kiinstlerisch gesehen bedeutungslosesten Mu-
senkinder der Komponisten und Textdichter stehen heute im Mit-
telpunkt des Interesses, weil sie im Massenzeitalter mit Hilfe der
Technik in einem frither niemals geahnten Umfang »an den Mann
gebracht« werden konnen, ohne dass diese breite Konsumdéffent-
lichkeit auch nur im geringsten an der Herkunft von Urheberseite
interessiert wire. Verlangt und gekauft werden vielmehr, worauf ich
schon frither hingewiesen’s habe, ebenso wie Samson’¢ und Voss7?
unter Verdringung der Tonwerkschopfer z.B. beim Absatz von
Schallplatten, weit weniger Platten von Aufnahmen bestimmter

74. Trykt i Droit d’ auteur 1960, s. 109 ff. og i UFITA bd. 43 1960 s. 320 ff. Om
Haager-udkastet se Svante Bergstrém i NIR 1960 s. 132 ff.

75. Runge: »Urheberrechts- und Leistungsschutz«, GRUR 1959s. 75 ff. (Forf.s note
16 a.s.)

76. »Die Grenzen des Quasi-Urheberrecht der ausiibenden Kiinstler nach § 2 LUG«,
GRUR 1960, s. 174 ff. (Forf.s note 17 a.s.)

77. »Autor, Interpret, Schallkonserve und Konsument« in: »Das Orchester« 1959,
Beilage zum Sept.-Heft. (Forf.s note 18 a.s.).

113

Skuespillerkunst 8

& O

& &A

)



IIL.2.

Werke, sondern solche mit bestimmten Interpreten (Singern, Gei-
gern, Pianisten, Dirigenten oder Orchestern), woran sich das weit-
gehende Ubergewicht der Interpreten gegeniiber den Musikschaff-
enden in wirtschaftlicher Beziehung deutlich zeigt. Verursacht wird
dies grosstenteils dadurch, dass Plattenkidufer vielfach zu ihrem
Entschluss auf Grund der Rundfunk- und Fernsehprogramme sowie
der Filmvorstellungen gelangen

Angesichts dieser Umstdnde wird niemand und werden vor allen
auch nicht die Urheber bestreiten konnen, dass ganz unabhingig der
rechtlichen Konstruktion der Anspruch der ausiibenden Kiinstler
auf einem besonderen Schutz zwecks Beteiligung an den den
Werkschopfern gianzlich unverdient auf Grund dieser verinderten
technischen und wirtschaftlichen Sachlage zufliessenden, teilweise
ausserordentlich hohen Einkiinften durchaus begriindet ist.«78

Dette er un&gtelig en anden betragtningsmade end den, Weincke
seks ar tidligere gik ind for — og den er i modstning til den danske
forfatters baseret pa en klar erkendelse af den faktisk foreliggende
tekniske og erhvervsmessige situation, og ikke pa et aksiom om den
»gammeldags« ophavsrets principielle ukrznkelighed.

Nu kan man sige, at den sekundare brug af navnlig den lettere
underholdningsmusik (med eller uden tekst) er gget ret voldsomt
siden Weincke skrev sin artikel; i dag kgrer bindapparaterne (ogsé
med afspilninger fra plader) s& at sige uafbrudt, og helst p4 hgjeste
stgjniveau, ikke blot i de hundredetusinde hjem, men i diskoteker,
restauranter, kantiner, udstillingslokaler og supermarkeder, og un-
derholdningsfunktionen vil indenfor en overskuelig fremtid delvis
kunne overtages af videogrammet. Ordet »popmusik« var vist ikke
rigtig trengt igennem i 1955, men allerede dengang var den sekunde-
re brug af »litter@re og kunstneriske « (musikalske) »vaerker« af et sa
betydeligt omfang, at man med Runge kunne sige, at netop musernes
mest betydningslgse bgrn, leverandgrerne af tekst og musik til gamle
gartnere og hvide mager, nu fik en central gkonomisk placering, som
ville have veeret utenkelig uden den tekniske udvikling, og uden de
(kun!) »udpvende« kunstneres indsats. At si en stor del af disse
kunstnere selv er dggnfluer, hvis praestationers kvalitet undertiden
er lige si ringe som de »fremfprte« produkters, ®ndrer ikke det
principielle: Det er disse popidoler, der »s®lger«.

78. A.a. s. 165.
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Det er (og var) derfor en ganske urealistisk beskrivelse af mar-
kedssituationen, Weincke s. 522-523 i sin artikel giveri et skema over
den pistiede »afggrende forskel« mellem ophavsmandene og de
udgvende kunstnere, sdledes som disse to grupper kunne tenkes at
vere stillet uden beskyttelseslovgivning, d.v.s. uden en lovfestet
licensordning ved sekundar udnyttelse. » Verdensnavnene « blandt
de udgvende skulle klare sig »strilende«, mens komponisters og
forfatteres verdensnavne hgjst skulle kunne drive det til at klare sig
»godt«; selv de »middelgode« udpvende kunstnere (t&nkes der ale-
ne pA solister eller ogsd f.eks. pA orkestermusikere?) klarer sig
»nogenlunde«; end ikke de »fremragende « ophavsmand skulle me-
re end »klare sig«, medens de fremragende optre&dende kunstnere
»klarer sig godt«, de gode »stort set haderligt« og de middelgode
endog »nogenlunde«, Af alverdens (»skabende«) ophavsmand,
bortset fra verdensnavnene, d.v.s. de fremragende, de gode, de
middelgode og den dunkle masse af »gvrige«, skulle nogle klare sig,
andre ikke.

Dette forekommer mig grebet ud af luften, og for s& vidt angir de
»udgvende« ikke underbygget med eksempler, stgttet pA en syste-
matisk undersggelse. Forfatteren har ret i, at en individuel retsbe-
skyttelse ville fgre til en ggelse af indtzgtsmulighederne for de
»udgvende«; det ggr jo igvrigt ogsd den tvangslicensmassige ve-
derlagsret, som Weincke var bekymret for at fi indfgrt. Men uanset,
om de optredende kunstneres gkonomiske udbytte af pladers og
andre reprogrammers sekund®re brug er baseret pd den ene eller
anden slags licensordning, vil publikums efterspegrgsel fortrinsvis
rette sig efter prastationerne, og dette vil atter influere pd den
anvendelse, der finder sted i radioens og andre »sprederes« brug af
prestationseksemplarerne (pladerne, bindene, videogrammerne),
og dermed forairsage en gget strom af indtagter til det litterzre og
musikalske stofs producenter. Hvordan skulle, selv med nok si
megen ophavsret i ryggen, de »middelgode« ophavsmand overho-
vedet klare sig i det nuvarende omfang (teilweise ausserordentlich
hohen Einkiinften), hvis ikke de optredende spillede og sang deres
produkter?

Kurt Runge beskriver utvivlsomt en kendsgerning, som det métte
vazre muligt ved en videnskabeligt tilrettelagt markedsanalyse at fa
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bekraftet, nar han siger, at den brede konsumoffentlighed er ganske
uinteresseret i, hvem der er (de »skabende«) ophavsmand; det er
langt mindre bestemte verker end bestemte optr&dende kunstnere -
»Interpreten« — der bestemmer efterspgrgslen, og frem for alle op-
havsm&ndene selv mi erkende, at de optredendes krav p andel i
betalingen for reprogrammernes anvendelse har sin rimelige grund
deri, at det er deres prastationer, der betinger de undertiden meget
store indkomster, som tilflyder popkunstens ophavsmand. Den
tekniske udvikling har nemlig ganske &ndret forudsatningerne bade
for ophavsretten og for praestationsretten.

Weinckes argumentation er béret af det grundsynspunkt, »at der
ikke méa gpres indgreb i ophavsmandenes rettigheder ifglge loven«.
Men nir de faktiske livsforhold har udviklet sig p4 en helt anden
mAade, end man kunne forudse ved indfgrelsen i en efterhinden fjern
fortid af de fgrste regler til veern for komponister og forfattere, kan
dette grundsynspunkt ikke opretholdes. Og man kan sige, at netop
disse ophavsmand - og deres juridiske vibendragere — som gennem
generationer har méittet erkende, hvor vanskeligt det kan vare at
vinde forstielse i offentligheden for kravet om et rimeligt gkonomisk
udbytte af »andsarbejde«, skulle vare de sidste til at spaerre vejen
for tilsvarende krav fra de kunstnere, hvis prestationer er betingen-
de for »varkernes« udbredelse og brug.”®

Sagen er jo den, at komponister og forfattere, navnlig leverandg-
rerne af det mest populere stof, for vederlagsreglen i OHL § 47
tridte i kraft (og GRAMEX kunne begynde) sammen med pladefa-
brikanterne i lang tid har redet p4 ryggen af de kunstnere, der
»fremforte « deres produkter. Man kan sammenligne med tilstanden
i et land, hvor den optredende kunstner endnu kun i enkeltstiende
tilfelde af ekstraordinart sterk position (maske) kan betinge fikse-
ringen af sin originale prastation af et lpbende vederlag for sekundar
udnyttelse. Om situationen i U.S.A. i 197480 skriver John Walton
Lang:

79. Mr. Runge, a.a. s. 167.
80. Der desverre ikke er 2ndret ved den nye Copyright Law af 19/10 1976, som tradte
i kraft 1/1 1978, se RIDA LXXXXIV, okt. 1977 (specialnummer).
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» At the present time the copyright owner alone has, by statute, the
right to perform his composition in public for profit — subject to the
jukebox exemption. Licensing procedures established by perfor-
ming rights societies insure that composers, authors and publishers
receive remuneration for performances, in public and for profit, of
their works. Conversely, the performer, whose artistic abilities
contribute directly to the success of the record, receives nothing
beyond his contract fee, assuming, of course, that he is not also a
composer or author. As »hit« records are unpredictable the potential
for inequity in remuneration is evident. For example, through licen-
sing agreements Irving Berlin received a percentage of licensing fees
for years for performances of the song » White Christmas« subject to
the licensing provisions while Bing Crosby, having no statutorily
accorded performance rights as a mere performer, received an
amount dependent entirely upon his initial performance fee. Granted
that depending upon the strength of Mr. Crosby’s bargaining posi-
tion at the time the performance fee may have included a percentage
of the sales receipts, the point is that payment to the performer is
limited to his ability to contract, and has nothing to do with statutory
recognition of his creative abilities within the sphere of copyright«.
(Mine udh.)s?

Weincke har ikke ret, nir han siger, ar den »udgvende« kunstner
far sin betaling, nir han udferer sit arbejde®? ar det derfor ikke ville
vare unaturligt at henvise ham til at skaffe sig »fuld betaling« hos
pladeproducenten, og at man nappe med sikkerhed kan fastsla, at
det ikke netop er det, der ofte sker. Man kan derimod med ret stor
sikkerhed fastsla, at kun ganske f — om overhovedet nogen - optra-
dende kunstnere, ialtfald i Skandinavien, har haft en sddan mulig-
hed; Axel Schigtz var som bekendt ikke i stand til det. Det, den
meget efterspurgte kunstner miske kan opnd, er et vederlag, der
tager hgjde for pladesalget, men det har ikke noget med vederlag for
sekundar udnyttelse at ggre, Uden et lovfastet tvangslicensveder-
lag vil den optr&dende kunstner kun kunne opni gkonomisk udbytte
af sekundar udnyttelse, hvis han selv er, som Lang anfgrer, kompo-
nist eller forfatter, eller hvis han selv er producent eller medprodu-
cent.

81. S.71-72idetikap. I v. note 8 nevnte arbejde: » Performance and the Right of the
Performing Artist«, ASCAP 1974, s. 69 fT.
82. Weincke 55 s. 520, jfr. citatet ovenf. s. 87.
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Derfor var Weinckes argumentation imod den i Kgbenhavnudka-
stet § 42 foresldede vederlagsregel uholdbar allerede ved sin frem-
sxttelse. Derfor ma, som et minimum denne vederlagsret — der bgr
have virkning ialtfald kunstnerens levetid ud - fastholdes ved en
kommende revision af OHLS83, Og derfor bgr den optradende kunst-
ners prastationsret nu udvides og omformes til en eneret ogsa i den
sekund®re relation, men med adgang til en aftalelicensordning ad
modum OHL § 22. Det spgrgsmail, der melder sig m.h.t. ensemb-
le-prastationer, er ikke ulgseligt.

Den modstand overfor de optr&dende kunstneres krav pa en
ophavsretlig eller ophavsretslignende beskyttelse, som fir et sa
pre&gnant udtryk i Weinckes skarpe artikel fra TfR 1955, er jo den dag
i dag en realitet, der er alvorlig nok for skuespillere og andre optra-
dende kunstnere. Det er vist nok nasten umuligt for en skolet
ophavsretsjurist at opgive forestillingen om at forfattere og kompo-
nister er »Andeligt« skabende , medens de optr&dende kun reprodu-
cerer et »varke«.

Weinckes artikel er et eksempel pd, hvordan en trenet og skarp-
sindig jurist anskuer en for ham tilsyneladende relativt ukendt em-
neverden udfra rent teoretiske overvejelser, uden hensyntagen til de
praktiske problemer, det daglige arbejde indenfor hvad man kunne
kalde underholdningssektoren i bredeste forstand, show-business
om man vil: Arbejdet i lgonkammeret, den skabende fantasi, de
slidsomme studier og gvelser, arbejdsprocessen under prgverne pa
scenen eller foran kameraet, samarbejdet mellem instruktgr og
skuespiller, mellem dirigent og musiker; intonation, tempo, frase-
ring, pause, mimik, gestus, maske; den plastiske efterprpvelse, om
og om igen, af fantasiens intentioner; samarbejdet med lyd- og
kamerafolkene; overspil og underspil, stilproblemer, psykologiske

83. Det bgr erindres, at Danmark ikke efter RK af 1961 er forpligiet til at beskytte de
optredende kunstnere imod sekundzr udnyttelse. Art. 7, 2 (2) overlader til den
enkelte konventionsdeltager at fastsztte regler for radio- og tv-benyttelse af
optagelser, foretaget i udsendelsesgjemed, og efter art. 12 (overfor hvilken det
enkelte deltagerland kan tage forbehold, sledes at den end ikke i sin helhed er
obligatorisk) bestemmer blot, at der ved radio- og tv-anvendelse af kommercielle
fonogrammer skal svares vederlag enten til kunstnerne eller til fremstillerne eller
til begge grupper.
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problemer; kampen med og undertiden imod manuskript eller parti-
tur (fordi ingen af disse skriftverker udtgmmende kan angive opfgp-
relsens udformning) — hvor kunne man dog gnske, at de jurister, der
interesserer sig for emnet, blot een gang kunne st med en hvid pind i
munden og opleve, hvad der gar forud for et tv-spil, en teateropfprel-
se eller udfgrelsen i koncertsalen af en symfoni! Méske har fjernsy-
nets udsendelser af f.eks. orkesterprgver med Celibidache og Bern-
stein, Harald Landers arbejde med solister og korps, af Blpndal
Bengtssons eller Segovias undervisning af elever skabt en noget
stgrre forstielse?

Det er, som man i diskussioner med jurister aldrig nir l&ngere end
til et venligt skulderklap: Bevares, der findes topprastationer af
»udpgvere«, som er af hgj kunstnerisk rang, men skuespillere, sange-
re, dansere og musikere er jo dog kun gengivere af et i forvejen
foreliggende verk.

Det er dette i forvejen foreliggende veerk, der bringer tankegangen
pa afveje. Og dog beskytter man oversatteren. Der er et brist i
logikken, for overs®tterens »Andsindsats« kan principielt ikke vare
stgrre end »udgverens« eller »fremfgrerens«. Men det er den 4ben-
bart afggrende forskel, at oversatterens eget »vark« foreligger i
tryksverte pi papiret. Det er til at forstd; det er retsteknisk let
handterligt, et synbart bevis. Die Zauberkraft der Schriftform!

I tilslutning til den ovenfor citerede udtalelse hos Knoph skal her
anfgres en bem&rkning hos Johannes Hansen:

»1 Andsretten, pag. 109-110, vil man finde et andet eksempel p4,
hvilke markelige resultater teorien om den skabende indsats som
Andsrettens fundament kan fgre til. Knoph slutter sig her til tyske
forfattere, som er enige om at havde det virkelighedsfjerne stand-
punkt, at grunden til, at den udgvende kunst ikke kan beskyttes, mi
spges deri, at den ikke er 4ndeligt skabende. Retsvidenskaben bgr
dog n&ppe pi s& ostentativ vis voldfgre psykologiens og kunstens
realiteter. «54

84. A.a.s. 149inote 1. Det var nok l&sningen af de her citerede ord, der aller fprst, for
mange 4r siden, gav mig den fprste, vage idé til nervarende arbejde, da jeg som
sagfgrerfuldmagtig fik Johannes Hansens efterladte bog til gennemlasning og
udtalelse hos min chef, hgjesteretssagfgrer, dr. jur. Bernt Hjejle.
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Den g&ngse ophavsretlige doktrins vurdering af f.eks. skuespille-
ren som kun gengivende, kun reproducerende, men ikke selvstan-
digt skabende, er netop udtryk for en sddan voldfgrelse.

En undtagelse i dansk retslitteratur fra denne periode bgr nzvnes:
Julius Mpller i Juristen 1959 s. 137-38. Han udtaler bl.a., at det er
»vanskeligt at forsta, hvorfor man ikke vil anerkende en ophavsret
for udpvende kunstnere... Man kan vist nemlig godt sla fast, at de
udgvende kunstnere typisk ikke mere og ikke mindre end de andre
gor en kunstnerisk indsats ... Det er efter min mening et spgrgsmal,
om distinktionen mellem dem, der bpr have egentlige ophavsrettig-
heder og dem der kun bpr have sakaldt beslegtede rettigheder er
holdbar, eller om man ikke hellere burde lade den falde, i erkendelse
af, at der ikke findes noget kriterium til at skelne mellem dem«®85.

S4 vidt jeg har kunnet lese den foreliggende skandinaviske op-
havsretslitteratur, har ingen forfatter hidtil anvist et psykologisk og
@stetisk holdbart kriterium, der kan godtggre, at f.eks. en solovioli-
nist eller en skuespiller er mindre »skabende« end en forfatter, en
maler, en overstter,en arkitekt eller en kunsthindvarker, eller at
han skulle skabe pi et (for at bruge psykologen E. Tranekjer Ras-
mussens udtryk) »trinlavere plan«. Man har stirret sig blind pa
betegnelsen®® »varket« som »genstand« for ophavsretten. Man
slutter si at sige baglans fra varksbegrebet til en eller anden form for
»&ndelig« virksomhed, som ma ligge bag verkets fremkomst, men
fatter dog kun det, som kan anbringes pa skrivebordet eller hanges
op pa vaggen.

Ophavsretten bgr imidlertid ikke negligere psykologiens og kun-
stens realiteter. Det md vare de kunstneriske, psykologiske og
erhvervsmassige realiteter, der betinger udformningen af de rets-
regler, som regulerer de sikaldt udgvende kunstneres forhold, og
ikke disse realiteter, der skal sgges presset eller strakt i eniforvejen
eksisterende retlig terminologis prokrustesseng.

Moéhring udtrykker det traditionelle synspunkt meget kategorisk
sdledes, at selvom den optr&dende kunstner sztter sin personlig-
heds stempel p4 det verk, han gengiver, bliver han ikke derved

85. Om Weinckes indleg i Jur. 1959 s. 197-199 se ovenf. i note 60; Jul. Mgllers

afsluttende indleg findes s. arg. s. 225.
86. Se hertil Koktvedgaard s. 139.
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»schopferisch Schaffenden«. Skuespilleren adskiller sig principielt
ikke fra den, der udfgrer en kopi af et maleri, og det hedder med et
citat fra Pfitzner (UFITA 1955, s. 19) — at »der schopferische Inter-
pret sei ein Widerspruch in sich selbst; denn an einem Geschaffenen
koénne nicht noch einmal der Vorgang des Schaffens vollzogen wer-
den«!8” Denne pastand® fgrer ganske naturligt Méhring til den
betragtning, at det, der gor den udgvende kunstner til »Interpret«
ikke er, at han selv anvender en »schopferische Kraft«, men at han
virkeligggr autorens » Schopfungswerte«.3? Og nir man anerkender
hans ret til selv at bestemme, om han vil lade sin prastation fiksere,
s& mA det ogsa vare nok: » Seine Zustimmung zur Aufnahme und zur
ersten Produktion des von ihm bespielten Tontragers beseitigt sein
personlichkeitrechtliches Schutzbediirfnis«%°.

Dette bliver for Méhring — ganske som for Weincke?! — afggrende
for hans stillingtagen til spgrgsmélet, om kagen er stor nok, til at ogsi
den optredende kunstner kan fi en bid af den. Den sdkaldte »Ku-
chentheorie« er rigtig, siger Mohring: Vartshusholderen har et be-
grenset belgb til musik i sit lokale, og de »beslzgtede rettigheders«
nye fordringshavere mi ngjes med at dele med pladefabrikanterne?2
— ellers gir det ud over andslivets rette skabere, schlagerkomponi-
sterne og tekstforfatterne.

Hvis der overhovedet er eller har varet en interessekollision, en
konflikt mellem »skabende« og »udgvende«, si overser forkem-

87. A.a.s. 19.

88. Pastandens logiske folge métte vare, at f.eks. Sophus Claussens »Den fplende
Blomst« slet ikke er nogen oversattelse af Shelleys »The Sensitive Plant«, for da
skabelsesprocessen jo ikke — hvis man skulle tro disse tyske retslerde — kan
gentages i relation til det én gang skabte, kan der Abenbart ikke i juridisk forstand
vere forngden identitet imellem Shelleys og Claussens geniale engelske, resp.
danske sprogvaerk; den danske version mi da vare enten en ejendommelig
»dobbeltfrembringelse« eller et plagiat, eller miske en »ikke-skabende« transla-
tertransponering fra ét sprog til et andet.

89. A.a.s.20. Det er den samme tankegang som hos Knoph: Skuespillerens opgave er
begrenset til mere eller mindre vellykkede forsgg pé at give udtryk for det vark,
der i ideal form har set lyset i ophavsmandens sind, jfr. ovenf. under 2.

90. Méhring s. 32.

91. Weincke 55 s. 520, jfr. foran under 2.

92. Méhring s. 45.
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perne for den uindskrznkede bevarelse af de fgrstnzvntes rettighe-
der, at de ved at udelukke eller begrnse de sidstn®vntes samtidig
slar noget langt mere vardifuldt i stykker: Det interessefellesskab,
der utvivlsomt bestir mellem ophavsmandene til de egentlig varigt
veerdifulde »varker« (hvis »frembringelse« ophavsretten jo pistis
at skulle animere) og de som udgvende kunstnere betegnede. En
felles interesse har ialtfald manifesteret sig her i landet i form af det
samarbejde og den falles holdning overfor f.eks. Danmarks Radio
og Kulturministeriet som i 1971 forte til oprettelsen af Dansk Kunst-
nerrad, og som siden 1973 har varet formidlet gennem det sakaldte
»Kassetteudvalg«: Bide komponisters, forfatteres og koreografers
interesse i sammen med de optredende kunstnere at sikre de bedst
mulige pkonomiske og kunstneriske vilkar for produktion og spred-
ning af de kunstneriske og »andelige « manifestationer, som indehol-
der ulgseligt forbundne bestanddele af varker og prastationer.

Tiden ma vare inde til at ogsa retsvidenskaben erkender, at den
tekniske udvikling, de nye medier, nye fikserings- og spredningsmu-
ligheder og et bredt og stigende forbrug af de sikaldte kulturgoder
gor det urimeligt — og efterhdnden vel ogs&d umuligt - at opretholde
den traditionelle sondring mellem skabende og udgvende kunstnere.
Allerede da Weincke skrev sin artikel i 1955, og allerede foar OHL
tradte i kraft, var bAndoptagerne og fjernsynet rykket ind i forbru-
gernes hverdag, og den sdkaldt sekund®re brug faktisk blevet den
primare?3. Sondringen er kunstig; som pavist af Runge er det i langt
hgjere grad bestemte »udgvere« end bestemte »skabere«, der be-
stemmer efterspgrgslen; og allerede den lytter, deri 1955 lagde billet
indi et pnskekoncertprogram pa »@lhunden glammer«, spurgte ikke
efter en tekst af Poul Henningsen til en popul&r italiensk serenade,
men gnskede at hgre Osvald Helmuth synge om glhunden.

Der er ikke tale om en simpel addition: Verk + udgvende kunst-
ner. Der er i &stetisk og psykologisk forstand tale om et helt nyt
fenomen: Prestationen, den fikserbare, tidligere flygtige kunstneri-
ske indsats. Men den omst@ndighed, at denne prastation er bygget
op over en komponent, der i forvejen kan vere kommet til eksistens
som »va&rk« i traditionel forstand, og som f.eks. kan trykkes som

93. JMr. Koktvedgaard i NIR 1975 s. 295 og NIR 1976 s. 114.
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tekst eller som noder, berpver ikke prestationen dens karakter af
selvstendigt ®stetisk og psykologisk fenomen.

Det eneste muligt holdbare argument bag den af Weincke med sa
stor bestemthed formulerede sondring mellem den s&kaldt skabende
»arbejdsproces« og den sikaldt udgvendes »stykke arbejde « med de
deraf fplgende juridiske konsekvenser, er dette — og det er ingenlun-
de elimineret med OHL - at den udgvende kunstners indsats skulle
vare at sgge pA ettrinlavere plan end komponistens og forfatterens.

Altsd aben, der drejer handtaget til lirekassen. Men Weinckes
argumentation, »at med det givne udgangspunkt: at der ikke ma
gores indgreb i ophavsmandenes rettigheder ifglge loven, vil det
vare principielt forkert at etablere en eneret for de udgvende kunst-
nere«, kan imidlertid hverken teoretisk eller udfra reale grunde vere
rigtig.

S4 uenig jeg end er med Weincke, ma jeg gentage, at han indtil nu
er den eneste danske jurist, der serigst har gjort et forsgg pa at
trenge ind i problematikken omkring de udgvende kunstneres rets-
problemer.

3. De svenske lovmotiver.

Et af hovedemnerne pa Stockholmmgdet i 1955 var spgrgsmailet om
de sdkaldt udgvende kunstneres retsbeskyttelse, og emnet kunne nu
debatteres i lyset af det ovenf. i kap II v. note 21 omtalte Romudkast
fra 195194, I 1956 udkom de meget omfattende svenske motiver,
»Upphovsmannaritt till litterdra och konstnérliga verk« i serien
Statens offentliga utredningar, citeret SOU 1956:25. Om denne 633
sider store bet&nkning kan bl.a. henvises til Weincke UfR 1956 B s.
221 ff. Forfatteren sammenholder i sin gennemgang den svenske
betenkning og dens forslag til revision af en rekke af lovens enkelte
paragraffer med Kgbenhavnudkastet og de tidligere udgivne danske,
finske og norske bet®nkninger.

Betznkningens hovedophavsmend er de to ophavsretseksperter

94. 1 svensk overs. som bilag 4 i SOU 1956: 25 samt i UFITA bd. 18, 1954 5. 77 ff.
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Gosta Eberstein og Erik Hedfeldt. Der er tale om et imponerende
verk, siger Weincke, »en guldgrube for dem, der i fremtiden skal
besk=ftige sig med ophavsrettens problemer«, og betenkningen er
allerede ved sit omfang, sammenlignet med de tre andre skandinavi-
ske beteznkninger, »egnet til at vaekke ®refrygt«.

Heri kan ingen vaere uenig. Vardifuld er ikke mindst den indle-
dende oversigt og gennemgangen af fremmed ret (s. 34-60).

Men ialtfald hvad angir gennemgangen af de optrzdende kunstne-
res problemer (s. 356-359, s. 366-374, 5. 379-383 og s. 384-387) er der
slagger imellem guldklumperne.

Side 356 indledes med fglgende almindelige betragtninger:

»Tidigare utgjorde ett konstnirligt framtridande en engingspre-
station, begridnsad till den lokal dar detta dgde rum. Konstnirens
ansprik inskrinkte sig dé till ett krav pé vederlag, riktat mot den som
engagerat honom; i detta avtalsforhallande var konstniren ej i behov
av skydd utdver det som folljde av allménna avtalsregler. Friga om
att gennomfora siarskilda regler til skydd for de utovande konstni-
rerna uppstod darfor overhuvudtaget icke; stundom har visserligen
framkastats tanken att konstnarerna borde erhilla skydd mot att
deras stil eller spelsitt gjordes till foremal for plagiat, men det har
knappast pa allvar hdvdats att lagbestimmelser hirom verkligen
borde inféras.

De nya metoder, som gora det mgjligt att inspela eller utsinda
konstnirliga prestationer, ha hiar medfort ett i grunden fordandrat
lage«.

Det hedder videre, at aftaler om indspilning eller udsendelse kan
medfore videregdende konsekvenser for kunstneren end s®dvanlige
engagementer, og det kan derfor blive ngdvendigt for lovgiveren at
regulere sidanne aftaler; det er imidlertid ikke i fgrste rekke en
sidan regulering man tenker pa, nir man diskuterer indfgrelsen af
beskyttelsesregler for udgvende kunstnere. Det, disse kunstnere
gnsker, er beskyttelse imod den kontraktlpse udnyttelse. Der gnskes
forbud imod at »originalframtrdadandet utan konstnirens samtycke
inspelas, utsiandes i radio eller television eller eljest genom sirskilda
anordningar overfores till andra lokaler 4n den dir framtriadandet
ager rum«. Det ses, at Sv Mot i modsatning i Kgbenhavnudkastet
har taget fjernsynets eksistens i betragtning.
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IIL.3.

En beskyttelse imod vautoriseret fiksering af originalprastationen
bor ogsd omfatte vaern imod uautoriseret kopiering, ikke blot af
uautoriserede fgrsteoptagelser, men ogsi af autoriserede indspil-
ninger.

»Fréga kan hiarvid vara om kopiering p4 anordningar av samma
slag som den pé vilken inspelningen upptagits; en grammofoninspel-
ning anviandes exempelvis av nigon utomstiende for tillverkning av
en upplaga grammofonskivor, som forsiljas i konkurrens med de
auktoriserade. Kopieringen kan emellertid 4ga rum jamvil genom
Overforing pa andra slags anordningar; i det anférda exemplet kan
grammofoninspelningen kopieras pa ljudfilm. «%5

Betragtningen gentages s. 381, se herom ovenfor kap. II v. note
24,

Den efterfglgende gennemgang af fremmed ret s. 357-358 er meget
summarisk; det havde varet af interesse at se en ordret gengivelse af
de pstrigske og italienske bestemmelser og navnlig af den tyske LUG
§ 2 (bearbejderfiktionen); betznkningens bemarkning om, at den
optredende kunstners ophavsret (som bearbejder) i praksis overgar
til fabrikanten, holdt ikke ved Bundesgerichtshofs prgvelse i 1960.

Side 361 fT. findes fgrst en historisk gennemgang af de internati-
onale bestrebelser for etablering af en konvention angiende »droits
voisins« og dernast af Romudkastets principper, hvorefter den op-
tredende kunstners eneret kun angir selve den fgrste indspilning pa
fonogram, pi film eller til brug for radioudsendelse, hvorimod ve-
derlagsretten ved sekunder udnyttelse alene tilkommer grammo-
fonpladefabrikanten (resp. radiofonien) med hvem kunstneren evt.
kan treffe aftale om andel i »kagen«. Det hedder s. 364 om den
svenske regerings udtalelse til Romudk., at beskyttelsesreglerne
efter svensk opfattelse burde udformes saledes, at de blev af direkte
okonomisk vardi for kunstnerne.?

Romudkastet — sivel som senere udkast?’ og den endelige kon-
vention fra 1961 — bygger p4 den tankegang — der kritiseres skarpt af

95. A.a. s. 357.
96. Svenska Regeringens yttrande dver Romutkastet 1951 er in extenso trykts. 613

betenkningen.
97. Geneve-udkastet 1956, Monaco-udkastet 1957 og Haag-udkastet 1960.
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Troller® - at der er sAdanne fzlles karakteristika ved pA den ene side
fonogramfabrikanternes og radiofoniernes, pi den anden side de
»udgvende« kunstneres indsatser, at der kan opstilles falles regler
om »Leistungsschutz« for disse »Nachbarrechte« eller »droits voi-
sins« (efter Kgbenhavnudkastet »med ophavsretten beslzgtede ret-
tigheder«, undertiden af danske jurister kortfattet, men noget vildle-
dende kaldt »naborettigheder«). Seve Ljungman sagde i det ovenfor
ikap. I v. note 4 citerede foredrag, at de udgvende kunstnere, under
hensyn til grammofonindustriens internationale indflydelse og styr-
ke, i det mindste delvis har fundet det fordelagtigt at kaste sig i
armene pi den magtige pladeindustri, og at radiofonierne efterhan-
den ogsA har tilsluttet sig »denna oheliga allians« — denne alliance,
som det faktisk er umuligt for den sunde fornuft at finde nogen
begrundelse for, og som kun kan forklares for den uindviede ved en
henvisning til, at sddan er nu engang retstilstanden: Et produkt af
historiske tilfzldigheder og slet gennemtankte lapperier, foretaget
af de af Troller (nedenf. note 98) omtalte »wenige Uberspezialisten«.

Det kniber da ogsa svart for de svenske motivforfattere at pladere
for opstillingen af falles retsregler, omfattende industrivirksomhe-
der, statslige spredningsmonopolvirksomheder - og optrzdende
kunstnere! I indledningen til redeggrelsen for kapitel 5 siges blot, at
nyere love og lovforslag pA ophavsretsomrddet sedvanligvis i til-
slutning til de egentlige autorretlige bestemmelser indeholder regler
om beskyttelse for visse prastationer (!) som, selvom de ikke kan
betegnes som litterzre eller kunstneriske varker, »dock dga et? visst
inre eller yttre samband « med den litterzre eller kunstneriske virk-
somhed.

Mere ubestemt kan det ikke udtrykkes; det krever tAlmodigt papir
at beskrive radioens virksomhed som en »prastation«, og der er

98. Troller: Holzwege s. 35 ff med kritik af Romudkastets konstruktion, navnlig flg.
bema&rkning s. 43-44: » Wir stehen also vor der paradoxen Situation, dass wenige
Uberspezialisten eine interationale Regelung planen und mit grosster Zielstre-
bigkeit zur Realisierung hindringen, dass dieses Gesetz irgendwie in das Rechts-
system der vertragsschliessenden Staaten hineinpassen sollte, dass die »Nach-
barrechte« aber dem grossten Teil der Juristen kaum in Andeutung bekannt, den
fir die Gesetzgebung Verantwortlichen zur Hauptsache fremd und vielen der
ummittelbar Interessierten unverstdndlich sind.« (Mine udh.) Det er s sandt som
det er sagt.

126



I11.3.

ingen anden begrundelse for ikke at medtage bogtrykkere og bog-
forlzggere, filmproducenter og filmudlejere end den, at det ggr man
altsé ikke; det hedder s. 355-356 at der har v&ret spgrgsmél om at
indfgre sarskilt retsbeskyttelse for de industrier og foretagender,
hvis virksomhed bestar i at indspille eller sprede udgvende kunstne-
res prastationer: »Harvid ha filmindustriens ansprik i allmianhet
behandlats for sig«. Om ophavsret til filmvarker se. bet. s. 144-156
under omtalen af § 6 (fzllesvaerksreglen, jfr. Weincke Ophr. s. S0f.)
Under afsnittet »Principiella synpunkter« s. 366 siges, at det ved
sporgsmalet om indfgrelse af svenske retsregler om de »beslegtede
rettigheder« fgrst og fremmest er de »urévande konstndrers« rets-
stilling, der pikalder opmarksomhed. Derefter hedder det:

» Att, sAsom tidigare skett i olika sammanhang, motivera dessa
frin upphovsmannarittsliga synpunkter ar visserligen knappast
mdjligt; &ven om, sAsom vid 4 § anfOrts® undantagsvis ett annat
bedémande kan ifrigakomma betriffande regiarbete, ar en utévande
konstnirs framférande av ett verk i allménhet ej ett skapande av det
slag, som grundligger upphovsmannaritt«.

Et af de forspg pa at motivere en retsbeskyttelse for de »udgven-
de«, hvortil der uden angivelse henvises, kan f.eks. tenkes at vare
den to Ar tidligere publicerede afhandling af Alois Troller: »Das
Recht der Dirigenten und Solisten an der Interpretation des Musik-
werkes«.1%0 Denne forfatter sondrer imellem p.d. ene side dirigen-
ten, sceneinstruktgren, musik- eller vokalsolisten og skuespilleren,
som »haben als Schopfer eines Werkes zu gelten«, og p.d. anden side
orkester- og kormedlemmer (og vel ogs& medlemmer af corps de
ballet), som ganske vist kan yde en kunstnerisk verdifuld »Lei-
stung«, men som dog »nicht ein Geisteswerk schaffen«. Om Trollers
synspunkter n@rmere andetsteds; han foregriber i dette mindre ar-
bejde synspunkter, fremsat bide i »Immaterialgiiterrecht« og i »Ju-
risprudenz auf dem Holzwege«, begge fra 1959.

Hvad enten nu de svenske motivforfattere har haft Troller eller
f.eks. Ernst D. Hirsch Ballin1°! i tankerne, si synes eftertanken at

99. Bet. s. 134-135 om sceneinstruktgrer (svensk: regissorer).
100. Schw.Mitt. 1954 s. 137-163, jfr. note 23 i kap. II.
101. Se sledes s. 318-323 i »Verwandte Schutzrechte«, UFITA bd. 18, 1954.
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have meldt sig i forbindelse med den ovenf. citerede passus; det
tilfgjes straks:

»I viss mening iar dock hir friga om konstnirliga prestationer
besliktade med dem som skyddas inom upphovsmannaritten; stun-
dom kan en utdovande konstnérs tolkning av ett verk skattas hogre dn
verket sjdlvt. Det synes darfor uppenbart att sidana prestationer
bora skyddas mot obehériga utnyttjanden; det praktiska behovet
hérav gor sig med stor styrka gillande. Det kan visserligen invandas
att utévande konstnirers prestationer mangen ging ha karakter av
rutinmissigt arbete snarare dn av konstnirliga tolkningar. Inom
upphovsmannaritten och angrinsande omrdden anses emellertid
skydd bora beredas oberoende av om prestationen ur konstnarlig
synpunkt ir av hogre eller ligre varde. Skyddet for de utévande
konstnirerna bor darfor avse alla slags framtradanden« (Min udh.).

Henvisningen til den traditionelle ophavsrets gzlden uanset kva-
litet 192 og dette synspunkts overfgrelse pa de »beslegtede rettighe-
der« er rigtig og logisk; ordene »alla slags framtradanden« ma dog
formentlig forstas som »alla framtridanden oberoende av kvalitet«.
Men nir det udtales, at en udgvende kunstners »tolkning« (der star
ikke »framforande«) af et vark stundom kan »skattas hogra an
verket sjilvt«, brister logikken, og ialtfald jeg for mit vedkommende
gerader virkelig i vildrede m.h.t. hvilke tanker motivforfatterne kan
antages at have gjort sig. Retsreglerne, som tr&nger sig pa, passer
ikke ind i teorien, og teorien om »varket« som rettens »genstand«
kan ikke laves om; det er derfor »knappast méjligt« at motivere en
prastationsbeskyttelse udfra ophavsretlige synspunkter (og noget
forspg gores slet ikke); alts kan man ikke indlade de optredende
kunstnere i det ophavsrettens paradis, hvis indgang Kohler og
Knoph vogter med dragne flammesverd.

Der rader vel en vag, uartikuleret fornemmelse af, at disse kunst-
nere n&rmest ma hgre under ophavsretslovgivningen, da de jo »tol-
kar och levandegor« veerker (s. 379), menda de ikke synes at frem-

102. Jfr. ovenf. v. note 60 og note 61. Kun en overordentlig beskeden del af den
mengde »varker«, som OHL, BK og fremmed lovgivning beskytter, ville et
fornuftigt menneske uden juridisk viden finde pa at betragte som udslag af »ett
skapande«. Ophavsretten er nu en gang rummelig langt ud over hvad man kunne
kalde kulturelle hensyn i videste forstand.
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bringe »varker«, er de ipso facto ikke »skabende«. Uden egentligt
kendskab til processerne bag den optre&dende kunstners »framfo-
rande«, bag hans »skapande«, erkender man dog, at der er tale om
noget (»ett skapande av det slag«, jfr. ovenf.), der mi karakteriseres
som preestationer, beslegtede med dem, der beskyttes i ophavsret-
ten: Nu bliver udtrykket »prastation« pludselig samlebegreb for
kunstnerisk udfoldelse; forfatteren leverer altsi ogsi en »prasta-
tion«; derefter indfgres termen »tolkning« om skuespillerprestati-
onen (og andre optredende kunstneres prastationer); sluttelig
kommer indremmelsen, der virker som om forfatterne har holdt en
klud for nzsen og anbragt ordene pa papiret med en pincet: Det kan
faktisk af og til ske, at publikum vardsatter den optredende kuns-
tners prastation, hans »tolkning« hgjere end selve det verk, der
indgér i hans prastation - det verk han bygger pi, levendeggr og
fuldbyrder.

Og med denne indrgmmelse, som jo mé gegres i reverens for
musiktribunens, scenens og det hvide lerreds mestre, er brikkerne
tilsyneladende bragt p4 plads.

Her er sandelig intet guld at hente.

I sit internationalt kendte vark » Bidrag til Nydelsernes Fysiologi
som Grundlag for en rationel AEstetik« fra 1899 skrev den danske
lege Carl Lange:

»Enhver, i hvis Lod det er faldet at maatte sysle med Begrebsbe-
stemmelser, vil ~ s& snart han i alt Fald er kommet udenfor de
allermest »exakte« Videnskabers Omraade — have havt Anledning til
bittert at fordemme den Anmasselse, hvormed Menneskene have
troet at kunne tillade sig at skabe abstrakte Betegnelser, Begreber,
som t.Ex. Nydelse, Kunst o. desl. fgrend de havde Forudsztninger
for at gere det pA en rationel Maade, og uden Forestilling om de
ulykkelige Konsekvenser for de fleste Videnskaber, ikke mindst
Psykologien og AEstetikken, deres umodne Forsgg ngdvendigvis
maatte drage efter sig. Man kan ikke sa&tte disse populzre Begreber
helt til Side, dertil ere de for indgroede i den almindelige Bevidsthed,
og man kan ikke benytte sig af dem uden den stgrste Fare for at blive
delagtig i deres Uklarhed og Ubestemthed.«193

103. Citatet findes s. 12. Lange navnes ofte i samme Andedret som amerikaneren

William James som den ene ophavsmand til den sikaldte James-Lange-teori der
(Noten fortsaites naste side).
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Til Langes synspunkter vedr. teatrets kunstnere skal jeg vende
tilbage i kap. V. Citatet er anfgrt her, fordi det forekommer mig at
passe godt pa de fleste ophavsretslerdes forhold til den emnever-
den, de fortrinsvis besk&ftiger sig med og specielt pa disse speciali-
sters »forholden sig« til scenekunstens ®stetik. Logdberg og Kar-
nell er markante undtagelser.

Om Karnell kan man med rette sige, at han har gjort en endog
usadvanlig indsats for at kulegrave de udenretlige fakta vedrgrende
det emne, han behandler i sin disputats om det nye medium, fjernsy-
nets retsforhold.104

Men holder vi os til de svenske 1956-motiver (og de danske moti-
ver og stgrsteparten af dansk ophavsretslitteratur kan s& absolut
medregnes) kan vifgre Langes tankegang videre: Der er virkelig tale
om anmassende og umodne forsgg, bide i lancering og hindtering af
begreber som »skapande«, »tolkning«, »utovande konstnir«, og
f.eks. OHL’s anvendelse af termen »fremfgre« og lovens distinkti-
oner mellem at »ggre tilgengeligt for almenheden« og at »offentlig-
gore« for slet ikke at tale om spekulationerne over, hvad det vil sige
at »frembringe « et »vaerk«; som et szrligt grelt eksempel kan henvi-
ses til Torben Lunds artikel »Om ophavsrettens grundbegreber« i
NIR 1954 s. 131 ff.; se forspget s. 132-133 pé en analyse af forlgbet
varksfrembringelse/vaerksoplevelse med H.C. Andersens digt
»Jylland mellem tvende Have« som udgangspunkt. Ganske uden
forbindelse med virkeligheden er doktrinen i forsggene pa at forklare
og begrunde det allerede i Kgbenhavnudkastet lancerede helt umuli-
ge begreb »scenevark«; om dette sidste Sv Mot I s. 71-72 og n@rme-
re nedenfor kap IV, 2.

Béde de retslerdes og de departementale motivkoncipisters om-
gang med »de beslagtede rettigheder«, ialtfald de sAkaldt udgvende
kunstneres problemer og de dertil knyttede begrebsbestemmelser,

(Noten fortsat fra forrige side).
omtales n&rmere i kap. V,3b. De toforskere fremsatte — uafh@ngigt af hinanden
- den antagelse, at en folelse ikke ledsages af visse paviselige, legemlige symp-
tomer, men bestdr i disse simultant forekommende fysiologiske processer, se
Wm. James »Principles of Psychology« (London 1891) s. 449 ff. Se ogsa Frede-
rik Schybergs i kap. V omtalte »Skuespilkunst« s. 63 og nedenf. i Kap. V, 2a.

104. Gunnar Karnell: »Ritten till Programinnehéllet i TV «, Stockholm 1970. Cit.
Karnell.
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har haft de samme konsekvenser, som Lange fremhaver; uklarhed
og ubestemthed. Og det er for en scenekunstner1%s, der l&ser, hvad
skandinavisk — og navnlig dansk — retslitteratur har at opvise om de
»udgvende« kunstnere, n®rliggende med Trollers (ovenf. i note 98
anfprte) ord at sige, at scenens, filmens, radioens og fjernsynets
verden er disse specialister »kaum in Andeutung bekannt«.

Efter de s. 366-367 i betenkningen fremsatte principielle syns-
punkter fortszttes med en kort redeggrelse for Kgbenhavnudkastet
af 1949 (sv.t.Da Mot I fra 1951) og derefter for den pa Stockholmmg-
det 1955 stedfundne debat; jfr. nermere herom Weincke s. 236 i den
ovenf. omtalte artikel fra UfR 1956, hvor det hedder, at delegationen
(der var en embedsmandsdelegation uden deltagelse af Kgbenhavn-
udkastets hovedforfatter Torben Lund) ikke fglte sig overbevist om,
»at det ved udarbejdelsen af de foreliggende forslag1¢ i tilstraekkelig
grad var taget i betragtning, at de udgvende kunstnere uanset den
tekniske udvikling dog stadig star i en langt sterkere position overfor
dem, der udnytter deres pr®stationer, end tilfzldet er med ophavs-
mandene, hvorfor de udgvende kunstnere ogsa i langt hgjere grad
end ophavsmendene har mulighed for gennem deres organisationer
at f4 berettigede krav gennemfprt. «197 (Mine udh.).

Den svenske betznkning behandler derefter s. 369-371 det norske
system, der da var fremlagt som forslag, hvorefter den enkelte
kunstner ikke har nogen individuel ret til vederlag for sekundar brug
ved grammofonpladers benyttelse i radio og ved anden offentlig
spredning; brugen belegges med en afgift til et fond til stgtte for
»udgvende« Kunstnere og deres efterladte, altsd et almisseprin-
cip1°8, Den svenske komite forkaster tanken om en sidan ordning og

105. Ordet ma forstis som en rent teknisk betegnelse, uden »kvalitets«-prag. Det er i
pvrigt nu blevet »in« at bruge betegnelsen »teaterarbejder«, som imidlertid har
et videre referensfelt, omfattende f.eks. ogsi teknisk personale.

106. Nemlig Kbh.udk. i dansk, finsk og norsk affattelse samt det p4 Stockholmmgdet
fremlagte reviderede svenske forslag.

107. Det er jo ikke sandt. Weincke kan ikke have sammenlignet f.eks. KODA's styrke
med musikemes eller skuespillernes, og han kan ikke — jfr. ordene »uanset den
tekniske udvikling« — have kendt indholdet af rettighedsfraskrivelsesklausulen i
den standardkontrakt, som anvendtes af filmproducenterne, og som Dansk
Skuespillerforbund stod magteslgs overfor.

108. Norge har i 1978 tiltrAddt Romkonventionen med reservation ang. art. 12.

131

%



II1.3.

fastholder, navnlig under hensyn til Romudkastet, grundtanken i
Kgbenhavnudkastet, sdledes at vederlag for sekundr brug princi-
pielt er en individuel ret, reguleret indenfor privatrettens omrade
(den »modificerede tvangslicens«).

I den svenske komites endelige forslag, hvortil bema&rkningerne
findes s. 371-379, brydes med systematikken i Kgbenhavnudkastet.
I stedet etableres nu den »oheliga allians«: De optra&dende kunstne-
res sekundere ret pilles ud og forbindes med pladefabrikanternes i
en sa&rskilt paragraf. Radiofonierne - hvis s&rlige programrettighe-
der det ialtfald i Danmark havde varet naturligere at fastsztte in-
denfor loven om radio- og fjernsynsvirksomhed - far, via afsmitning
fra Romudkastet, der jo er beregnet pa at skulle danne grundlag for
en konvention, omfattende ogsd lande uden statsmonopoliseret ra-
dio og tv, sin s@rlige paragraf1%® i lovudkastet kapitel 5.

Det kan diskuteres, om de optra&dende kunstnere overhovedet
hgrer hjemme i ophavretslovgivningen. Grammofonpladefabrikan-
terne gor det ialtfald ikke, og omrokeringen fra Kgbenhavnudkastet
til kunstnernes placering sammen med pladeindustrien i Sv Mot I 47
§ var et ulykkeligt trek i retsudviklingen. Det bestemtes, at pla-
de/lydbind-fremstillingen har krav pa godtgerelse ved sekundar
anvendelse i radio og tv, men siledes at den »utdvande konstnir,
som medverkat10 vid inspelningen, dger ratt till skilig andel i ersitt-
ningen«.

Reglen blev i den endelige udformning af de danske, finske og
svenske love modificeret siledes, at sdvel de optradende kunstnere
som industrivirksomheden fik et krav pi vederlag, som skal ggres
geldende gennem pladefremstilleren, i Danmark (OHL § 47) dog
med tilfgjelsen: eller gennem et serskilt godkendt fzllesorgan
(GRAMEX). Men selve denoheliga allians blev og er fuldbyrdet. De
n&sten enslydende skandinaviske regler om vederlag for sekundar
brug er, som den schweiziske Bundesgericht har udtalt om den

109. Cfr. Da Mot s. 88-89,

110. Her har vi ophavsretsjuristernes syn pa de optredende kunstnere i en ngddeskal.
Det er ikke pladefabrikanten, der medvirker ved fikseringen af Arthur Rubin-
steins gengivelse af Chopin, men klavervirtuosen, der »medvirker«! De franske
tropper vandt slaget ved Austerlitz under medvirken af Napoleon! Se kap VI v.
note 130 (Geniz).
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schweiziske ophavsretslov art. 4, abs. 2, »urheberrechtsfremd und
eine der Schallplattenindustrie dienende wettbewerbsrechtliche Re-
gel«.lll

45 § i det svenske forslag 1956 lgd siledes:

D4 en utdovande konstnir framfor ett verk, ma framférandet icke
utan hans samtycke upptagas p& grammofonskiva, film eller annan
anordning, genom vilkan det kan atergivas, och ej heller utsiandas i
radio eller television eller genom direkt overforing goras tillgangligt
for allménheten.

Har framférandet upptagits pA anordning, som i forsta stycket
sags, mi det icke utan konstnirens samtycke Gverforas fran en
sddan anordning till en annan, forran tjugufem ar forflutit efter det
ar, di upptagningen dgde rum.

Vadi3§, 11§ forsta stycket, 17 § samt 20-22 och 27-31 §§ séigs skall
dga motsvarande tillimpning

I 46 § bestemmes — jfr. OHL § 46 — at en grammofonplade eller
anden »anordning«, pa hvilken lyd kan optages, ikke uden fremstil-
lerens samtykke mi efterggres for der er giet 25 ar efter det &r, da
optagelsen fandt sted, og der henvises til 11 §, stk. 1, 17, 20-22 samt
27-31 §8.

Og derefter hedder det i 47 §:

Anvindes anordning, som i 46 § sdgs, inom dar angiven tid for
radio- eller televisionsutsdndning, dger framstillaren ratt till ersatt-
ning.

Utovande konstnir, som medverkat vid inspelningen, dger ritt till
skilig andel i ersiattningen. Hava tva eller flere darvid samverkat,
kan ratten endast goras gillande av dem gemensamt.

I frAga om férsta stycket skola stadgandena i 20 och 21 §§ samt
betriffande andra stycket foreskrifterna i 27-31 §§ 4ga motsvarande
tillimpning.

Det, der sterkest springer i gjnene, er vel &ndringen af det i den
danske tekst til Kgbenhavnudkastet foresldede beskyttelsestidsrum
fra 50 ar til 25 &r (No Mot og Fi Mot havde 25 ir), og det h&nger

111. Se Troller s. 60 i » Vorentwurf der Expertenkommission fiir ein schweizerisches
Bundesgesetz betreffend das Urheberrecht. Die leitenden Ideen«, IGU bd. 48,
Miinchen 1972.
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gjensynligt netop sammen med den foresldede mesalliance mellem
industrien og kunstnerne. En beskyttelse i 25 ar for pladefabrikan-
terne — nir man nu skal have den i ophavsretslovgivningen — synes
rimelig og rigelig; reglen hgrer snarere hjemme i markedsfgringslo-
ven.

Det m4 i denne forbindelse med beklagelse erkendes, at de danske
motiver fra 1951 i virkeligheden ikke argumenterer sa&rlig overbevi-
sende for en beskyttelsestid pA 50 &r. Det er, som om man blot har
leget »tank pa et tal«, og s ramt det samme &remél, som for de
»gamle « ophavsrettigheder begynder at lgbe 50 ar efter ophavsman-
dens dgd, men her har sat starttidspunktet til optagelsesaret, hvilket
ville svare til, at man f.eks. for forfatterens vedkommende havde sat
det til udgivelseséret. Der findes i Da Mot kun en enkelt bema&rkning
om spprgsmailet (i forbindelse med vanskeligheden ved at sondre
mellem solister og ensemble) s. 161, samt den ovenf. s. 61 anfgrte
betragtning, der blev fremsat af Danske Dramatikeres representant,
og stottet af Torben Lund, se mot. s. 163. Derimod indeholder
motiverne intet om det rimelige i at lade beskyttelsen imod kopiering
og sekundzr udnyttelse bestd sd lenge kunstneren lever, og der
gores intet forsgg pa at eksemplificere konsekvenserne for kunstne-
ren, resp. hans efterladte, ved anvendelse af henholdsvis det ene
eller det andet dremél.

Der er altsi intet i de danske motiver, som kan tankes at have
givet nogen anledning til overvejelse i den svenske auktorritskom-
mitté. SA har man da snarere kunnet lade sig inspirere af de finske
motiver fra 1953, hvor det til udk. 42 § (sv. til Kgbenhavnudkastet)
siges, at man har varet ngdt til udtrykkeligt at bestemme, at kunst-
nerens samtykke kreves til den fgrste (autoriserede) optagelses
overfgring til en anden, lignende anordning (indretning). Derefter
affyres s. 78 i Fi Mot fglgende bredside mod »en dylik konstnar«:

»Enar det knappast kan anses rimligt att en utovande konstnir,
som givit sitt samtycke till att hans prestation upptagits pa en anord-
ning av forendmnt slag, skulle kunna huru linge som helst darefter
motsitta sig upptagningens overforande till en annan dylik anord-
ning, har hans ritt i detta avseende begrinsats att gilla under en tid
av 25 arriknat frin den dag det upptagna framforandet dgde rume«.
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Det er pa sin plads her at henvise til Asger Lund Christiansens
udtalelse, gengivet ovenf. i Kap. Il v. note 33. Sikket ramaskrig, der
ville lgfte sig, hvis de retslaerde (der selv skriver bgger og nyder godt
af nationale og internationale, langtidsindstillede beskyttelsesregler)
omfattede de sikaldt skabende ophavsmand med samme foragt,
som de finske motivskribenter her viser de operasangere og skue-
spillere, de musikere og balletdansere, hvis arbejde og arbejdsvil-
kar er dem »kaum in Andeutung bekannt«.

Det vil ses, at den svenske betenkning i modsatning til Kgben-
havnudkastet (i § 42) eksemplificerer de »indretninger« eller »an-
ordninger«, p4 hvilke prim&rprestationen kan fikseres. Der n&vnes
grammofonplade og film, hvilket er blevet stiende i den geldende
UHL, medens OHL tillige n&vner lydband.

Jeg har foran kaldt den svenske omrokering af Kgbenhavnudka-
stets princip — kunstnere for sig i en paragraf og pladefabrikanter for
sig i en anden - for et ulykkeligt trek i retsudviklingen.

Nok var formuleringen af § 42 i Kgbenhavnudkastet lidt kluntet,
fordi vederlagskravet ved sekundar brug var klemt inde imellem to
regler om radigheden over prim&rprastationen. Men som § 42 var
affattet, gjaldt beskyttelsen imod sekundar udnyttelse af prastati-
onen erthvert medium, der var berer af fikseringen, enhver »Tra-
ger«, enhver optagelse p4 »indretninger, som kan gengive den«. En
gennemfgrelse af § 42 ville have varnet kunstneren ikke blot imod
visuel kopiering ved fremstilling af videogrammer, men ogsé
imod uautoriseret, sekunder udnyttelse af filmprestationer ved
overforing af spillefilm til fjernsynssk&rmen.

Det alvorlige er, at det svenske forslag helt udraderer enhver form
Jor beskyttelse imod sekunder udnyttelse af prestationer, der
kunlogsd opleves visuelt. Det er naturligvis let at forklare: Den
»oheliga allians« med pladefabrikanterne tvinger dertil. Men det er
umuligt at forsvare fra et lovgivningssynspunkt.

Ganske vist havde de svenske motivforfattere — i modsa&tning til
Da Mot I - indkalkuleret fremkomsten af det nye medium for
»spredning« af varker, television, mens dels har man vel ikke forud-
set, at ogsé fjernsynsbilledet kunne opfanges og fikseres pa band ved
rent elektronisk teknik, dels har man dbenbart ikke overvejet mulig-
heden for spredning af film via tv, ialtfald ikke grundigt. Mediets
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store betydning ogsa for musikeres og skuespilleres prastationer,
har nok, som Karnell udtaler s. 22, veret »mer anad an insedd«.

Og skont man i Sv Mot I 45 § varner primarprastationens opta-
gelse pa film, dropper man helt den visuelle side af sagen i 47 §,
omend man i den endelige udformning har gjort den samme undta-
gelse for lydfilm som i finsk og dansk lov.

Dette er for de optrezdende kunstnere en meget alvorlig begrzns-
ning, ikke mindst fordi den herskende opfattelse synes at vare, at
videokassetten juridisk skal opfattes som film, se f.eks. Weincke
Ophr s. 155.112 Kravet om de optredendes beskyttelse imod sekun-
deer, uautoriseret udnyttelse af filmprastationer affejes af Torben
Lund'"3 med en bemarkning om, at »de udgvende kunstnere henvi-
ses til ved aftale, nir de engageres til at medvirke i filmen, at betinge
sig en ret«. Man kunne méske ikke ved udformningen af de svenske
motiver forudse omfanget af udsendelser af spillefilm i fjernsynet,
men det er sveert at fatte logikken, nir manieen bestemmelse verner
de optredende imod, at deres original- eller prim®rprastationer
filmes og optages pa fonogram, og i en anden bestemmelse ind-
skrenker beskyttelsen imod kontraktlgs, sekunder udnyttelse til
kun at angl det auditive reprogram, lydbandet eller pladen.

Det er ganske tankevakkende at sammenligne de som péstiet
organisatorisk s& stzrke optr&dende kunstneres manglende be-
skyttelse mod kontraktlgs udnyttelse af filmpraestationer med den
preceptive regel, der efter OHL § 42, stk. 2, sv. t. UHL 39 §, sidste
pkt., beskytter komponisterne pA filmomrédet (cfr. forfatterne, HD.
i UfR 1974 s. 167).

De optrzdende kunstneres organisationer mitte naturligvis
modtage det svenske 1956-udkast med blandede folelser. En gen-

112. En vis tvivl udtales dog af Koktvedgaard pé det nordiske seminar om billedkas-
setten, arrangeret af Nordisk Film- og TV-Union (NFTU) i Kgbenhavn i maj
1971, se rapporten » Billedkassetten. Udfordring og perspektiv« s. 50. Problemet
var for Koktvedgaard navnlig, om »kassetten« virkelig bliver til en kassette,
eller om det tyske »pladesystemc« vil sl4 igennem. Hvis dette bliver tilfzldet, »vil
en analogi fra de traditionelle grammofonplader vare nerliggende«. Det er dog
nzppe rimeligt, at den tekniske udformning skal vare afgerende for den retlige
regulering af de kunstneriske interesser.

113. Lund II s. 263. Tanken er urealistisk: Det, kunstneren eventuelt kunne betinge
sig, er jo efter indholdet af § 47 kun vederlag for filmens lydside!!
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nemfgrelse af Kgbenhavnudkastet § 42 ville have givet de optra-
dende kunstnere et vederlagskrav ved sekunda&r udnyttelse af film i
fiernsynet — uanset, at de dertil knyttede motivudtalelser ikke tyder
pé, at man overhovedet har haft fjernsynet i tankerne. Ved offentlig-
gorelsen af SOU 1956:25 var det imidlertid klart, at filmvarkers
sekund®re udnyttelse var udenfor beskyttelsesomradet.

Under remisbehandlingen af det svenske udkast fremkom da ogs&
indsigelse fra kunstnerside. Det fremgar s. 251 i referatet herom i
motiverne fra 1959,114 at skuespillernes og musikernes organisati-
oner henstiller, at retten (efter 47 §) udstrakkes til at gelde a! slags
offentlig gengivelse (altsi ikke blot Sveriges Radios brug) og bide
grammofonplader og filmindspilninger. De svenske skuespilleres
faglige organisation (Svenska Teaterforbundets Fackorganisation)
fremsatte gnske (a.st.) om vederlag ogsi ved offentlig visning af film,
seerlig i television. Det udtales, at hver televisionering er en ny
realisation af skuespillerens indsats, der samtidig indebarer en risi-
ko for, at andre arbejdsmuligheder forsvinder, og henviser til, at
forhandlingerne med filmproducenterne har veret frugteslgse.

Der er altsa tale om en kombination af synspunktet rimeligt ve-
derlag for sekundar anvendelse og af det ovenfor under 2 indled-
ningsvis omtalte sociale argument, som kom s starkt frem i tredi-
vernes arbejdslgshedsperiode overfor radiofoniernes udnyttelse af
grammofonplader. Dette argument har vel i sig selv nzppe stgrre
vagt end ethvert andet argument for stgtte til udgvere af fag, der i
kraft af den gkonomiske eller teknologiske udvikling kommer i en
betrengt situation; hvad der har vagt er i mine gjne alene den
billigheds- eller retferdighedsbetragtning, som barer ophavsretten:
Nér f.eks. Danmarks Radio, i kraft af en aftale med I/S Danske
Filmproducenter - stiftet med det ene formél at afsztte &ldre spille-
film til fjernsynet — og i kraft af en gennem &rene til hver enkelt
skuespillerkontrakt knyttet generel og total rettighedsfraskrivel-
sesklausul kan udsende danske spillefilm i fjernsynet uden vederlag
til de medvirkende (i mods®tning, hvad der gelder for tv-teatrets

114. Kgl. Maj:ts proposition nr. 17 till Riksdagen med forslag till lag om upphovsriitt
till litterdra och konstnirliga verk m.m., Stockholm 27. nov. 1959, hos Lund Il og
i n2rv. arb. citeret Sv Mor I1.
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egne produktioner), s snydes en bestemt minoritet af samfundets
borgere ganske enkelt for en rimelig salgsindtegt. Man kan ogsa
udtrykke det siledes, at »det offentlige« via Danmarks Radio eks-
proprierer en rekke individuelle rettigheder, som igvrigt skulle vare
beskyttede efter reglen i OHL § 45, stk. 2.

Om den manglende beskyttelse udenfor radio- og fjernsynsomri-
det efter SOU 1956:25 45 § udtaler departementschefen i svaret pa
remisudtalelserne, at det ikke har vazret muligt at né til nordisk
enighed: komitéen kan ikke gi med til at udvide beskyttelsen imod
sekundar udnyttelse udover dette omrade, og der findes ikke grund
til at inddrage film under beskyttelsen. Man befinder sig »i borjan av
rattsomridets utveckling, och det synes forsiktigare att utbyggna-
den derav sker steg for steg«.115

Svenska Teaterforbundet udtaler sig ogsd imod forslaget om at
beskyttelsen — ligesom i Kgbenhavnudkastet — begrenses til kunst-
nere, der »fremfgrer« et veerk,11¢ idet man fandt det rimeligt at
muligggre beskyttelse ogsa for »artister« — d.v.s. netop hvad vi pa
dansk forstir ved artister ~ der ikke er » varksformidlere«, men som
dog yder en beskyttelsesvardig prestation. Heroverfor preciserer
departementschefen,!1? at forudsatningen for beskyttelsen ma va-
re, at der er tale om fremfgrelse af litterere eller kunstneriske var-
ker, og det ma udtrykkeligt siges i lovteksten!

Hermed er ulykken sket.

Det er netop, hvad Carl Lange advarede imod: Den anmasselse,
hvormed nogle mennesker tror at kunne tillade sig at skabe og an-
vende abstrakte betegnelser.

Kgbenhavnudkastet holdt sig i § 42 sobert til »fremfgrelse« af et
veerk, og dette blev, som det ses, fastholdt it Sv Mot 1 45 §. Men i
1959-forslaget (Sv Mot II) indfgres det ialtfald i denne relation
ganske diffuse og udefinerede begreb »litterart eller kunstnerisk
vark« med den evidente konsekvens: uklarhed og ubestemthed, og
herfra breder uklarheden sig til den endelige udformning af de dan-
ske, finske og svenske lovbestemmelser og til retslitteraturen.

Sammenholder man Kgbenhavnudkastet § 42 med 45 og 47 §§ i

115. Sv Mot 11 s. 253.
116. Sv Mot II s. 239.
117. A.a. s. 241.
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IIL.3.

lovudkastet i Sv Mot I, kan man konstatere en forringelse af kunst-
nernes retsstilling pAd endnu to punkter: Ensemblesituationen og
vaermet om de ideelle interesser.

Som navnt i Kap. I1, 2 indeholder Da Mot I s. 162 en bemarkning
om, at lovudkastets § 6 (fzllesvarkreglen, der er identisk med det
svenske forslag og de geldende skandinaviske love) métte anvendes
ved ensemblepreestationer, og denne udtalelse kan efter sin place-
ring kun forstas sdledes, at den ma omfatte eneretten til at ride over
praestationen i den primere relation; ellers er ordene uden mening,
idet bAde Kgbenhavnudkastet (i bAdde dansk, finsk og norsk affattel-
se) og det svenske forslag jo netop foreslar en lgsning pA ensemble-
problemet i den sekundere relation.

Det er nu, sivel de lege lata som de lege ferenda, interessant at
sammenholde de danske og de svenske motivudtalelser.

Ingen af motivforfatterne synes overhovedet at have gjort sig
overvejelser angdende det spgrgsmil, om man - netop i ensemble-
situationen — kan opstille en fellesregel, omfattende alle slags »ud-
gvende« kunstnere, og »fremforelse« badde af dramatiske og ik-
ke-dramatiske sprogvarker, balletter, pantomimer og musikvarker.
I de skandinaviske juristers gjne synes — hvis man skal tage motiv-
udtalelserne efter pAlydende — medlemmerne af en bleserkvintet,
musikerne i et symfoniorkester (inklusive dirigenten!), balletdan-
serne pa scenen og de rollehavende i et radiospil, en teateropfgrelse
eller en film at befinde sig i ganske samme situation: Det er to eller
flere dertil afrettede personer, der fremfgrer et vark.

Bide Kgbenhavnudkastet § 42 og Sv Mot 45 § taler om en udgven-
de kunstner, der fremfogrer et vark. Situationen foreligger da rent,
nar en skuespiller reciterer et digt eller nir en pianist spiller en
sonate. Og selvom man igvrigt med frejdigt mod har formuleret
lovregler og skrevet motivudtalelser om de optredende kunstnere
ogsd uden kendskab til »hin enkelte « kunstners &ndsvirksomhed og
arbejdsmetode, s4 melder eftertanken sig dog atter: Den enkelte
kunstners fremfgrelse kan dog ikke vare det, der i praksis har stgrst
betydning, ndr man sidan kommer til at tenke over verdensrepertoi-
ret af verker, der kan »fremfgres«, og som typisk »ggres tilgengeli-
ge for almenheden« nerop pa denne méde — i modsatning til udgivel-
se af en bog eller udstilling af et maleri.

139



IIL.3.

I Kgbenhavnudkastet § 42, stk. 1 sidste punktum, tog man hgjde
for situationen i den sekundzre relation: Har to eller flere »samvir-
ket« ved opfprelsen (»fremfprelsen«), mé de enes om at samvirke
ogsa om inkasseringen af honoraret. Men hvad med den primere
relation?

Hvem skal f.eks. give tilladelse til transmission i radio eller fjern-
syn af en musikdramatisk forestilling, f.eks. » Aida« eller »Sylfi-
den, eller en lyd-, resp. lyd- og billedoptagelse af Mozarts serenade
for 13 blasere eller en Shakespeareforestilling? Principielt tilkom-
mer eneretten hver enkelt medvirkende, men kan det vare menin-
gen, at man i praksis skal overlade retten til at disponere til f.eks.
dirigenten, balletmesteren, sceneinstruktgren, koncertarranggren
eller teaterdirektgren efter samme regler for de forskellige kunst-
former? Skal kunstnerme udpege en representant til at disponere?
Kan kunstnerorganisationerne gyldigt udgve rettighederme efter
iagttagelse af almindelige foreningsretlige regler? Skal de samme
regler gelde for kor- og orkestermedlemmer som for navngivne
solister? Folger autorisationen til at lade prestationerne fiksere med
eventuelle faste ansattelsesforhold? Galder uopgivelighedsforbe-
holdet m.h.t. droit moral (Kgbenhavnudkastet § 3, stk. 3, der er
identisk med Sv Mot og samtlige geldende skandinaviske ophavs-
retslove) ogsi i ensemblesituationen?

Man leder forgeves efter et svar pa disse meget vigtige spgrgsmal,
der er af interesse ogs for de sikaldt skabende ophavsmand. De
finske motiver, hvis forfattere har svart ved at skjule deres dégofit
for de »utévande« udtaler, at det ville fgre til »oreda och trassel«,
hvis f.eks. hvert medlem af et »orkester eller skddespelartrupp«
hver for sig kunne ggre vederlagskrav geldende.118 Det er stadig kun
den sekundzre brug, man beskaftiger sig med, men hvor det er
klart, at der m4 findes en praktisk lgsning, ogsd i den primere
relation, der forhindrer, at é&t medlem af et 90 mand stort symfoni-
orkester kan veto-afskzre en pladeoptagelse, turde forholdet ligge
noget anderledes, hvor talen er om f.eks. en videooptagelse af et
skuespil med to, fem eller for den sags skyld tyve medvirkende. Men
det er jo bare — en trup!

118. Fi Mot s. 78.
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I11.3.

I de danske motiver til Kgbenhavnudkastet hedder det s. 157:

»Ved ensembleprastationer opstr der visse vanskeligheder. Me-
get taler for, at bemyndigelsen til at optrede delegeres til en enkelt
person (dirigenten, impressarioen el. lign.). Soloprastationen i for-
bindelse med ensembleprastationen ma dog holdes udenfor«. (Udh.
her). Regnes dirigenten med i »ensemblet«?

Det vil ses, at det, der har foresvavet koncipisten, er situationen
med et orkester med f.eks. en solopianist eller en soloviolinist.
Ordene »bemyndigelse til at optrede« forekommer irrelevante; der
burde have stiet »bemyndigelse til at tillade en sddan opragelse som
nevnt i § 42, stk. I, l.pkt.«.

Den nzvnte impressario er jo den, med hvem eller gennem hvem
de optredende kunstnere slutter aftale om at optraede, altsi om
primerprestationen; dette medfgrer i sig selv ikke noget ophavsret-
ligt problem.

Det forklares i motiverne s. 161-162, at udk. § 42 udover enerets-
beskyttelsen (stk. 1, L.pkt. og stk. 2) hjemler en ret til vederlag (stk. 1.
2. pkt.), og »for ikke at ggre forholdene for vanskelige for »bruger-
ne«, har man ment pa dette omrade at mitte give afkald p4 enerets-
systemet, men ngjes med en tvangslicensordning«, jfr. kap II, 2 d.

Det hedder lidt efter, under henvisning til bade eneretsbeskyttel-
sen og tvangslicensordningen: » Er der tale om ensembleprastation,
mA de i § 6 optagne regler gelde«. § 6 er praktisk talt identisk med
OHL § 6: »Har et vark to eller flere!?® ophavsmand, uden at de
enkeltes bidrag kan udskilles som selvstendige varker, har de op-
havsret i fzllesskab. Enhver af dem kan dog pAtale retskr&nkelser«.
(Kgbenhavnudkastet har: »udgve retten efter § 3«). Det mi bemer-
kes, at der hverken ilovteksteni OHL § 45 eller i lovforslagsteksten i
udk. § 42 er henvist til den i § 6 indeholdte regel om sakaldte
fzllesvarker. De gvrige henvisninger —f.eks. til droit moral-reglen i
§ 3 ogtil regleni § 11 om fremstilling af enkelte eksemplarer til privat
brug — ma siledes anses for udtgmmende, og den i motiverne inde-
holdte henvisning til § 6 er en analogislutning, som ikke er gentaget i
senere motiver, og ejheller hos Torben Lund i 1961-kommentaren.

Man har simpelthen opgivet at tage stilling til de praktiske proble-

119. Ordene »to eller« er farst kommet med i den endelige udformning af OHL.
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mer, og selvom man s. 161 nzvner »stalbind«, som dengang brugtes
til radiooptagelser, har man skubbet f.eks. spgrgsméalet om bindop-
tagelse til »forskudt« udsendelse i radioen fra sig. Hvis man overho-
vedet har stillet sig det?

De svenske motiver gor lidt mere ud af sagen. Efter det ovenfor
refererede afsnit fra auktorrattskommitténs principielle synspunkter
folger bemerkninger til 45 § og s. 384-387 til 47 §. Skgnt kunstner-
samvirket kun forekommer i teksten til 47 § om pladefabrikanters og
optredende kunstneres rettigheder ved sekundar brug, tager man
allerede under gennemgangen af eneretsparagraffen, 45 § fat pa
spgrgsmélet om to eller flere kunstneres samvirke.

I sin kommenterede udgave af OHL skrev Torben Lund: »Ofte
udfgres udpvende kunst af flere personer i forening. Der kan vare
tale om et ensemble (f.eks. en kvartet) et helt orkester eller kor, et
helt teaterpersonale«.120 Det er bade til at le og grade over. Er et
orkester og et kor ikke et ensemble? Hvad er et »helt« orkester? Et
helr teaterpersonale omfatter efter almindelig, daglig sprogbrug alle
de pa teatret ansatte, alts& ogsi det tekniske og administrative per-
sonale. Meningen er jo god nok, men det er beskzmmende at kon-
statere — her som s& mange andre steder — pd hvilket niveau selv
estimerede ophavsretsjurister bevager sig, nr talen er om de »ud-
gvende«.

Ofte udfgres udgvende kunst (byt om efter behag: udgves udfg-
rende kunst) af flere »personer« i forening. Det er da i det mindste
godt at konstatere, at Shakespeares og Molieres, Ibsens og Strind-
bergs, Verdis og Wagners »frembringelser« ikke er aldeles upiagte-
de af retsvidenskabens kunstspecialister.121

De svenske motivforfattere bevaegede sig allerede et skridt videre
pa opdagelse i ®stetikkens verden og anvendte, som det vil ses af
folgende citat, superlativet oftast i stedet for ofte:

120. Lund II s. 254. Kursiveringen er forfatterens.

121. Efter den citerede passus konstaterer Lund, at der ikke i § 45 er givet nogen regel
om fzlles patale som i § 47, og efter en henvisning til Da Mot II s. 54 om
administrationen af de sekundzre rettigheder, udtaler han hibet om, at de
problemer, der knytter sig til den kollektive (sic!) udgvelse, vil blive lgst af
organisationer, svarende til NCB og KODA. Tableau!
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»Vad angér tillaimpningen i praktiken av forevarande skyddsbe-
stimmelser m4 uppmarksammas, att konstnérliga framforanden of-
tast ske i samverkan mellan tva eller flera artister; detta giller

-sarskilt i friga om musikutforanden (orkestrar och ensembler). Sa-
som forut antytts dger i sAdant fall varje medverkande att sjalvstian-
digt gora gillande ritt enligt bestimmelserna. Om exempelvis en
filmproducent vill begagna en grammofoninspelning av ett orkester-
verk till en ljudfilm, skall han darfor principiellt taga samtycke av
varje orkestermedlem. Teoretiskt kan detta framstd sdsom alltfor
hindersamt. Kommittén har dock utgétt frin att rittigheterna i prak-
tiken komma att tillvaratagas av organisationer p4 samme sitt som
skett i friga om kompositorernas s.k. mekaniska rattigheter. Forsla-
get innebir vidare att varje medverkande principiellt har ritt att
beivra otilliten kopiering av gjorda inspelningar. I och for sig kunde
det synas mindre behovligt att giva sddan ratt &ven &t medverkande,
vilkas insatser dro av mera underordnat slag. Att har gora en grins-
dragning alltefter virdet av den medverkandes insatser ar emellertid
icke mojligt. DA rattighederna i praktiken torde komma att tillvare-
tagas av organisationer, synes nigra oldgenheter icke behova uppsta
i tillampningen. «122

Det er jo bekvemt, at kommittén er gdef ud fra, at rettighederne
d.v.s. hver enkelt kunstners eneret , ogsa de mest fremtredendes, de
sikaldte »stjerners« eneret, solodanserens, dirigentens, klavervir-
tuosens, teatrets forstedansers eneret i praksis vil blive varetaget pa
samme méde som komponistens s.k. mekaniske rettigheder. Jamen
det er jo ikke der, det drejer sig om! De komponistrettigheder, der
varetages — hvad ogsi Lund heldede sit hoved til — af f.eks. NCB og
KODA, er jo de sekundere rettigheder, ikke eneretten, ikke kom-
ponistens, forfatterens, koreografens eller scenografens eneret til at
rdde over det primere manifest. Det er ogsd muligt, at det synes
»mindre behdvligt« at give en eneret til de »medverkande«, hvis
indsatser er »av mera underordnat slag«, og at det ikke er muligt at
drage en grense. '

Man kan mene hvad man vil om den italienske ophavsretslov af
22.4.1941 — som bAde de danske og de svenske motivforfattere ma
have kendt — hvori der iflg. art 82 ved skuespillere, fremfgrende og
udgvende kunstnere forstds dem, der i dramatiske og musikalske

122. A.a. s. 382.
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varker spiller »en kunstnerisk vigtig rolle«, herunder ledere af orke- (& ! (0]
stre og kor — det er dog et standpunkt.123

Det er, som det vil ses, kun det musikalske omride, de svenske /
motiver tangerer. Teatrets ensemblepr&station (og filmens og fjern- 1" &0 0]
synets) lades uomtalt, bortset fra det verdensfjerne eksempel med ) ) !
filmproducenten, der vil benytte en grammofonplade. Hvad med )
fjernsynets benyttelse af spillefilm? Hvad med tv-transmissioner fra ) ! & (
teatrene? Intet om dette, skgnt det er her, problemet virkelig forelig- (@)
ger. Det er overfladisk motivskrivning - slarvigt, for at sige det p "
svensk.

Nair si Sv Mot I taler om medvirken af »mere underordnet slags«, (" <+
har motivkoncipisterne miske t&nkt p4 en timpanist, derilgbet afen $ (&
lang ouverture slar nogle fi hvirvler pA trommen? Eller p4 en ballet- $( 0
danser der er med i bageste geled? At et vaerdikriterium, et kvalitets- /( @)
krav, ikke kan anvendes, stemmer med holdningen overfor de tradi- (" O
tionelt set »skabende» kunstneres indsats.

Det problem, som bide Kgbenhavnudkastet, til trods for og méa- " ):0
ske ogsi netop med henvisningen til § 6, og de svenske motiver /
famler lidt efter, men ikke far fat p4, og som lades helt uomtalt hos ) ( A
Torben Lund i hans lovkommentar, er nemlig dette: Hvordan skal
man retligt bedpmme den »fremforelse af et litterert verk«, som M 3
almindelige mennesker kalder en teaterforestilling? Som typisk fo-
regir ved, at de optredende kunstnere skiftevis taler til hinanden (og (' 21
derved »fremfgrer« teksten) og lytter til hinanden (og altsi ikke ( :
fremfgrer noget) og méske i lange sekvenser udfgrer en uomtvistelig / "
kunstnerisk indsats uden at sige et eneste ord?124

Weincke kan ialtfald ikke have haft den sidst citerede passage fra (" & (
Sv Mot I i tankerne, da han betegnede betenkningen som en guld- " 'O
grube. Den, der métte sgge viden om de udenretlige kendsgerninger, "+
som skulle indgd i overvejelserne forud for en lovgivning om s )

123. Den italienske lov er trykt i UFITA 1941 s. 276 ff., og hos Gotzen s. 158 ff.
Bestemmelserne vedr. de optr2dende kunstnere er gengivet p4 tysk hos Konda

s. 191 ff. I Da Mot s. 159 hedder det blot, at beskyttelsen i Italien er meget ( ) "

effektiv bide m.h.t. droit du respect og droit 2 la paterité. Se nedenf. s. 475. " &A A 524,
124. Stig Strémholm er inde pa dette spprgsmal (som behandles udfprligt nedenf. i kap. A (A

V, 4) i »Teaterritt« 1971 5. 59-62, netop under henvisning bl.a. til URL 6 §, uden \ H L+

dogat konkludere i nogenlgsning, og selve prestationsproblemet fremdrages ikke. - A
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kompliceret et f2nomen som samvirket imellem flere optradende
kunstnere — indenfor s& trods alt forskellige ®stetiske omrider som
musiklivet og teaterlivet — og sgge viden om de overvejelser, som
métte antages at gi forud for retsreglernes udformning, gar aldeles
tomhandet bort fra denne grube.

Nar man endelig skriver si digert et v&rk om immaterialretlige
problemer, burde man til bunds have undersggt det helt nye omrade,
der nu inddrages i lovgivningen.

To ar fgr udgivelsen af den allerede ved sit omfang ®refrygtindgy-
dende svenske bet®nkning2s fremkom den ovenf. i note 100 nevnte
afhandling af Alois Troller i Schw. Mitt. 1954, der bl.a. netop hand-
lede om sondringen mellem den solistisk optr&dende kunstner og de
kunstnere, der virker »anonymt« i ensembler. I sin konklusion,126
sagde Troller bl.a.:

»Solange der Tatbestand nicht bis zur letzten Erkenntnismoglich-
keit erfasst ist, darf die ihm angepasste Regel nicht gesucht werden.
Der Gesetzgeber hat nicht minder als der Richter das Lebensver-
héltnis zu durchdringen. «

De ophavsretsjurister, de lovkoncipister og motivforfattere, der
for fremtiden skal beskaftige sig med de optredende kunstneres
retsforhold, burde nok snarere overveje disse ord, og sgge at gen-
nemtraenge og gennemanalysere »das Lebensverhiltnis«, fremfor at
spge vejledning i de svenske — og andre skandinaviske — lovmotivers
overfladiske filosoferen.

Endelig nogle ord om det ovenf. i Kap. II, 2 g n&vnte spgrgsmél
om de optredende kunstneres ideelle interesser, deres droit moral.

Kgbenhavnudkastet henviste i § 42 stk. 3 bl.a. til udk. § 3. Den
tilsvarende bestemmelse i den danske OHL lyder siledes:

»Ophavsmanden har krav pi at blive navngiveti overensstemmel-
se med, hvad god skik kraver, sivel pi eksemplarer af verket, som
nér dette gores tilgengeligt for almenheden.

Varket mé ikke &ndres eller ggres tilgengeligt for almenheden pé
en méade eller i en sammenh&ng, der er kr&nkende for ophavsman-
dens litter®re eller kunstneriske anseelse eller egenart.

125. Jfr. citatet fra Weincke i UfR 1956, ovenf. s. 124,
126. A.a. s. 162.
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Sin ret efter denne paragraf kan ophavsmanden ikke frafalde,
medmindre det galder en efter art og omfang afgrenset brug af
verket«.

Ordene »eller i en sammenh&ng«, der er vasentlige, fandtes
hverken i Kgbenhavnudkastet eller i de svenske motiver, og de har
en szrlig betydning for netop de optredende kunstnere, se kap. II
ved note 35, eksemplet med Hasse Ekmans trick-film. Den svenske
betznkning nzvner s. 374 en film, hvor klipningen var foretaget
siledes, at de oprindelige »allvarligt syftande rollgestaltningarna«
kom til at virke parodiske, en tragisk scene fik »en skabrgs inne-
bord« etc.

Nu var imidlertid Kgbenhavnudkastet § 42 udformet siledes, at
den i sidste stk. henviste dels til den vigtige regel om fremstilling af
enkelte eksemplarer til privat brug i § 11 (sv. til Sv Mot og UHL),
dels til forslagets regler om »lan« og om rettighedsovergang, og
endelig til droit moral-regleni § 3. Dette er omtalt forani kap. II, 2.

Da Mot I henviste derimod i § 45 (pladefabrikant-beskyttelsen
imod sekundar brug og efterggrelse) kun til § 11, som jo f.eks. ogsa
bogforleggere mi leve med, og til regleni § 20 om radioens ret til at
foretage visse optagelser til eget brug.12’Af gode grunde indeholdt §
45 ingen henvisning til § 3. Medens den danske L. 33i § 5 som nazvnt
foran s. 43f gav pladefabrikanten egentlig forfatterret med deraf
felgende adgang til at gere tilladelsen til sekund®r anvendelse i
radioen betinget af, at fabrikantnavnet (plademarket) blev nevnt i
speakerens annoncering, tillegger hverken Kgbenhavnudkastet el-
ler Sv Mot fabrikanten nogen ophavsret, kun en ret til afgift ved
brug. Allerede derfor ville en henvisning til § 3 vaere udelukket; man
kan ikke kranke en pladefabrikants kunstneriske anseelse eller
egenart, si meget mere som fabrikanten som alt overvejende hoved-
regel vil vare et selskab, en juridisk person.

Ved den ombrydning af Kgbenhavnudkastets regler, som skete i
det svenske lovforslag, og hvorved fremstillerens kopieringsbe-
skyttelse blev reguleret i 46 §, medens de optr&dende kunstneres

127. Nu OHL § 22, stk. 2 og 3, se herom Lund II s. 168 m. henvisninger, navnlig til
Alkils foredrag i DSO i nov. 1954 m. efterflg. diskussionsindl®g, se » Perspekti-
ver« s. 9 ff. Se ogsd Weincke Ophr. s. 77 f. ang. forholdet til BK art. 11 bis.

146

(&( " +
$ " (&
(!
o
( A
& ("
"() (<
$ X 3
L
) " (&
" F B+
T E
(A +
%
R
(
/
%
$ / 1/
@)
(&" & [
S )(
'O
;9 (0]
$ A

7.



II1.3.

sekund®re gkonomiske rettigheder blev koblet til de rent industrielle
interesser i 47 §, tabte de kunstnere, hvis prestationer spredes med
radiofoniernes brug af pladerne, efter lovtekstens ordlyd deres ret til
at patale droit moral-krnkelser. Sv Mot’s foran citerede 47 § henvi-
ser for fabrikantens vedkommende til visse ldneregler, samt for
kunstnerne til reglerne om rettens overgang. En henvisning til § 11,
der handler om eksemplarretten, og hvortil der henvises i 46 §, ville
jo vare uden mening i en paragraf, der handler om »fremfgrelse«.

Ved den endelige udformning af de danske, finske og svenske love
er dette bibeholdt. OHL § 47 henviser (ligesom UHL ) generelt - det
mé galde bide fonogramfremstillerne og kunstnerne — til »lanereg-
lerne« i §§ 14, 20 og 21 (men ikke til deni 1977 &ndrede128 § 17) samt
specielt for de »udgvende« til reglerne om rettighedsovergang i §§
27-31.

Er nu udeladelse af henvisningen til droit moral-bestemmelse i 47
§ i det svenske forslag bevidst, eller er 3 § blot »rgget af i svinget«
sammen med 11 §?

Tanken i 1956 var jo, at fabrikanten skulle oppebare hele afgifts-
belpbet, men overlade de »udgvende« kunstnere »skilig andel« i
kagen. (Dette blev ikke den endelige ordning; 47 § i UHL bestem-
mer, at »ersattning (skall) utgh till framstallaren dvensom till uté-
vande konstndr ...« jvf. OHL § 47: »...s&vel fremstilleren som de
udgvende kunstnere, hvis fremfgrelse gengives...«). Der er rede-
gjort for dette s. 385 i bet., men der siges ikke et ord om udeladelsen
af Kgbenhavnudkastets henvisning til § 312%. Der findes heller ingen
bemarkning om det under omtalen af kunstnernes ideelle interesser,

128. Lov nr. 240 af 8/6 1977. Se herom bl.a. Karnov s. 4054, note 5 og nermere
nedenf. i kap. VI, 10f.

129. Her finder vi ogsi nok den egentlige forklaring p4, at de optredende kunstneres
beskyttelsestid er sat til 25 ar. S. 384 siges det ad 46 §, at grammofonindustrien
har gnsket en lengere beskyttelsesperiode, men at komitéen regner med, at
teknikken, nAr henses til den hidtidige udvikling, udvikles s& meget, at mere end
25 ar gamle indspilninger ikke vil vare noget lokkende objekt for illoyal ko-
piering, og s. 385 finder man det ad 47 § hensigtsmessigt (limpligt) at retten til
vederlag bestér lige s l&nge som beskyttelsen imod kopiering, d.v.s. 25 ar. Der
stir intet om, hvad der er »limpligt« for de »udgvende«! Det bgr erindres, at
Romudk., som har varet afggrende for udformningen af det svenske forslag, i
art. 7 fastsatte et minimum p4 10 &r.
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hverken i de generelle bemarkninger, hvor det dog siges, at en
grammofonindspilning kan tenkes at vare af si ringe kvalitet, at det
kunne skade kunstnerens anseelse, at den blev udbudt il salg (s.
374), eller i de specielle bemarkninger til 46 §; dog hedder det her (s.
382), at en kunstner har krav pad navngivelse i overensstemmelse
med »god sed«, nir indspilningen af hans przstationer fremstilles
eller »dtergivas for allmdnheten«: Er det ikke netop det, der sker
ved udsendelse i radioen? Endvidere bgr han beskyttes mod, at
indspilninger »goras eller dtergivas offentligt« pid en méide, der
krenker hans kunstneriske anseelse eller egenart. Igen md man
sporge: »Atergivas« hans prastation da ikke offentligt, n&r den
udnyttes sekundart ved at sendes ud i ®teren?

Jeg tror, at de svenske motivforfattere faktisk har tenkt sig, at
lovens droit moral-regel ogsa skal gelde ved sekundar brug, og at
undladelsen af en udtrykkelig henvisning til 3 § i 47 § beror pA enren
og skar lapsus: Der kan rent logisk ikke henvises til 11 §, og 3 § har
ingen mening i relation til fonogramfremstilleren; derved er den
gledet ud.

Som nzvnt i Kap II, note 36 antager badde Torben Lund og Wein-
cke, at de optredende kunstnere ikke efter dansk (og skandinavisk)
ret har nogen droit moral-beskyttelse ved sekundar udnyttelse. Det
kan efter min mening heller ikke de lege lata vare rigtigt. Lund sigeri
sin kommenterede OHL-udgave under gennemgangen af § 45’s hen-
visning til § 3: »Desvearre gelder henvisningen til droit moral ikke i
de i § 47 omhandlede benyttelser af lydoptagelser, hvor det ellers
kunne vare stzrkt pAkraevet«.130 Jeg ville foretrekke at sige: Hvor
det forst og fremmest er pAkrevet. Der findes da, sé vidt jeg kan se,
heller ikke i de senere danske motiver nogen forklaring p4a udeladel-
seni § 47. Hos Weincke hedder det, at der ingen droit moral-beskyt-
telse er i § 47-situationen. » Hvis radioen f.eks. spiller en grammo-
fonplade i en sammenh&ng, der kan virke krenkende for den ud-
gvende kunstner, hvis prestation er optaget pa pladen, har kunstne-
ren ingen ret til at gribe ind«.131

Ja, det er dog et spgrgsmil. Maske kunstneren kunne trenge

130. Lund II s. 257.
131. Weincke Ophr. s. 127.
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igennem med en henvisning til almindelige retsgrundsatninger ~
sammenlign f.eks. den slkaldte Busrer-sag!32 — eller med § 45’s
analogi. Men igvrigt synes ordlyden af Kgbenhavnudkastet § 42,
sammenholdt med OHL §§ 4547, hvis systematik og indbyrdes
sammenhang er skdret over de svenske 1956-motivers l&st, og atter
sammenholdt med de senere danske motivers tavshed om udeladel-
sen og de lige ovenfor citerede svenske udtalelser om droit mo-
ral-beskyttelse, nir lydoptagelsen »atergivas for allmdnheten« eller
»atergivas offentligt«, ret klart at vise, at den manglende henvisning
til § 3 ved sekundar brug — der for den optredende kunstner (og for
ophavsmandene!) efterhdnden er den primare — simpelthen skyl-
des, at mani sin iver for at sammenkoble industriens og kunstnernes
ret til afgift (hvad der selvfglgelig har administrative fordele) har
glemt, at man derved ®ndrede Kbh.udk. § 42 pa et punkt, hvor det
ikke kan have veret tilsigtet.

Men et materielt urimeligt og uretferdigt resultat af en eventuel
retsag med pistand om krenkelse af ideelle interesser bgr ialtfald
ikke sgge sin grund i et oplagt tilfelde af lovsjusk.

Til slut skal om SOU 1956:25 bemrkes, at betenkningens. 71-72
indeholder nogle bemarkninger om begrebet »scenisk verk«, som
vil blive taget op i forbindelse med omtalen nedenfor om den tilsva-
rende betegnelse i OHL § 1.

Efter ny behandling af de ovenf. omtalte Sv Mot II med de deri
indeholdte ®ndringer af 45-47 §§, fremkom i 1960 Sv Mot I1I: Forsta
lagutskottets utldtande nr. 41 (Bihang til Riksdagens protokol, host-
sessionen 1960) hvori de navnte bestemmelser gentages uzndret, og
uden bemarkninger, der kaster nyt lys over de her skildrede pro-
blemer.

Den svenske Lag om upphovsritt till litterdra ock konstnirliga
verk blev underskrevet 31/12 1960 og tradte i kraft 1/6 1961. Dens
forarbejder og dens udformning af reglerne i 5. kap. har haft afggren-
de, og man kan sige: skabnesvanger indflydelse pd ogs& danske
optredende kunstneres retlige stilling i dag.

132. UfR 1965 s. 126 HD, kommenteret af Spleth i samme 4rg. B s. 217 ff.
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4. Et mellemspil: » Pinafore«-sagen.

I tidsrummet mellem udgivelsen af den danske bet®nkning fra 1951,
de gvrige nordiske betenkninger, den svenske bet®nkning og indtil
OHL'’s og de pvrige nordiske loves vedtagelse kom et meget vigtigt,
principielt spergsmél om de optredende kunstneres prastationsbe-
skyttelse frem til pravelse ved de danske domstole. Da sagen angik
et tilfelde af udnyttelse af bAde musikeres medvirken og korsange-
res, balletdanseres, operasangeres og skuespilleres optrzden, nem-
lig fjernsynstransmission af en teaterforestilling, og da bide den i
dommen gengivne procedure og navnlig Hgjesterets premisser in-
deholder betragtninger, som stadig er aktuelle, og som utvivisomt fik
betydning for udformningen af den i Da Mot IV133 foresldede og i
OHL indeholdte s®rregel i § 45, stk. 4 (transmission i tv af Det kgl.
Teaters festforestillinger), er det rimeligt at referere og kommentere
dommen pé dette sted i den kronologiske sammenhang.

Ipvrigt indeholder ogs4 de i dommen gengivne forklaringer syns-
punkter, som fik fornyet aktualitet under den megen blast, der s
sent som i 1976 stod om spgrgsmélet, bide politisk og pressemas-
sigt.

Det drejer sig om Hgjesterets dom i sagen: Dansk Skuespillerfor-
bund som mandatar for Foreningen af Skuespil- og Operapersonalet
ved Det kgl. Teater og for Foreningen Den kgl. danske Ballet mod
Det kgl. Teater og Kapel, se UfR 1958 s. 826.134

I 1955 indgik Danmarks Radio (dengang: Statsradiofonien) og
Dansk Skuespillerforbund (efter den foran under 2 omtalte blokade)
en overenskomst om vilkarene for balletdanseres, operasangeres og
skuespilleres medvirken i tv-teatrets egne produktioner. Der var
enighed om, at direkte udsendelser (ampex-bandet kom forst i brug
4 &r senere) fra de forskellige teatres ordinzre forestillinger kun
kunne finde sted efter nermere aftale mellem parterne. Der blev
imidlertid i overenskomsten optaget en bemarkning om, ar Statsra-
diofonien desuagtet forbeholdt sig ret til at transmittere Det kgl.

133. Folketingsudvalgets betznkning over forslag til lov om ophavsretten m.v. af 27/4
1961.
134. Ogsé i NIR 1960 s. 103.
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Teaters forestillinger, og ar forbundet bestred radioens ret til at
foretage sidanne transmissioner.

Man holdt altsi spgrgsmaélet bent pa afventning af eventuel gen-
nemfgrelse af den i Kgbenhavnudkastet § 42 stk. 2 foresldede regel
(der ville udelukke transmission uden samtykke) eller p4 en dom-
stolsafggrelse.

Det kgl. Teater, hvis chef straks var blevet gjort bekendt med
radioens og skuespillerforbundets overenskomst og det deri fra beg-
ge sider tagne forbehold, besluttede i januar 1956 delvis at imgde-
komme et af Statsradiofonien fremsat gnske om generelt at fa ad-
gang til at foretage fjernsynstransmissioner af teatrets forestillinger.
Iflg. teatrets reglement (og tilsvarende gjaldt iflg. skuespillerforbun-
dets overenskomst med landets gvrige teatre) kunne radioen trans-
mittere teaterforestillinger eller dele heraf i lydradio; for national-
scenens vedkommende endda uden serskilt honorar til de medyvir-
kende. Efter teatrets opfattelse méitte en tilsvarende regel gzlde for
fjernsynstransmissioner.

Man ville forelgbig som en forspgsordning give fjernsynet den
onskede adgang, pa vilkar at det skete efter forudgiende aftale og i
samrid med forestillingens instrukter; forestillingen skulle vare
egnet til transmission, og transmission skulle ske pa betingelse af, at
transmissionen ikke forstyrrede forestillingens kunstneriske forlpb.
Navnlig det sidste lgd jo smukt.

Den forste transmission skulle ske af den Igbende succesforestil-
ling, Gilberts og Sullivans operette »Pinafore« pA Nye Scene. Dette
blev meddelt teatrets kunstnerorganisationer i den skrivelse af 14.
januar 1956, der omtales i Hgjesterets dom.

Dansk Skuespillerforbund anlagde pa ballettens, operaens og
skuespillets personaleorganisationers vegne sag ved @stre Landsret
med pastand om, at teatrets kunstnere ikke var pligtige at tile
fijernsynstransmission af de forestillinger, i hvilke de medvirkede.
Som péstanden var formuleret, var der tale om et rent anerkendel-
sesspgsmal uden krav om honorar for eventuel medvirken.

Til stptte for pAstanden anfgrtes navnlig tre momenter:

1: Teatrets reglement fra 1942 hjemler ikke ret for teatret til at lade
forestillingerne transmittere i fjernsyn — modsat radio - idet
tv-transmission ikke var pé tale i 1942, og der kan ikke sgges stgtte i
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rgl. § 17, hvorefter enhver ved teatret ansat er pligtig at udfgre al den
tjeneste ved teatret ogandetsteds, 135 som fastsattes af teaterchefen,
og som udfgres af under D.k.T.’s ledelse eller i § 15, hvorefter de
ansatte har pligt til at efterkomme de bestemmelser vedrgrende
teatertjeneste, som chefen fastsztter. Dette sidste kan kun angl
sadvanligt teaterarbejde, og optreden for tv-kameraer gér ud over,
hvad ans®ttelsesvilkArene omfatter.13¢

2: Kunstneriske hensyn taler imod transmissionerne p.gr. af for-
skellen i scenens og fjernsynets virkemidler; det vil medfgre en
psykisk belastning og ekstra arbejdsbyrde under spillet pa scenen,
og medfgre en ringere og forvrenget prastationsgengivelse pa
skermen. (Det mi erindres, at transmissionerne for tyve ir siden var
direkte , uden mulighed for efterfglgende redaktion og klipning, og
foregik under langt mere primitive tekniske forhold end i dag).

3: @konomiske hensyn til kunstnerne taler imod transmissioner,
ikke p.gr. af den uhonorerede optreden pa scenen under transmissi-
onen, men fordi transmissioner i stgrre omfang er et indgreb i kunst-
nernes mulighed for indtagtssupplering ved optraden andetsteds,
bl.a. netop i fjernsynsstudiet (den begrensede sendetid), og sddanne
ekstra indtagter er forudsat ved engagementets indgielse (altsi en
variant af det sociale argument).

Endelig henviste kunstnernes advokat til den sterke tekniske
udvikling igennem de ir, der var forlgbet siden Hgjesteret i 1928
fastslog, at en musiker ved Det kgl. Kapel var pligtig at tile transmis-
sion i lydradio uden s®rskilt vederlag,137 og til at der badde her (Da
Mot I havde jo foresldet en regel om ret til at modsatte sig direkte
transmission) og i udlandet var stigende forstielse for de udgvende
kunstneres behov for beskyttelse mod udnyttelse af deres prastati-
oner som f.eks. ved tv-teknik; i nogle lande var der tilvejebragt
lovhjemmel for en beskyttelse.

Overfor dette sidste argument havde det sagspgte teater forholds-

135. Nemlig ved gastespil og tournéer.

136. Uanset fremfprelsen af dette argument, der blev afvist af landsretten, men som
dogikke er uden vegt, og som Hgjesteret tog under pAkendelse i realiteten, fandt
ingen i ministeriet eller i Folketinget p4 eventuel indfgrelse af en s@rregel for
kunstnere i fast anszttelsesforhold, sammenlign tysk URG § 79.

137. UfR 1928 s. 688 fT.
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vis let spil, og man mé desvarre vere enig med kammeradvokaten i
denidommen s. 828-829 refererede udtalelse om, at de fire nordiske
bet®nkninger netop m.h.t. de udgvende kunstneres prastationer
viser, at der foreligger »betydelig usikkerhed« om en eventuel be-
skyttelse. Carl Lange ville have nikket bifaldende.

Igvrigt stgttede teatret sin frifindelsespastand bl.a. pa fglgende:

1: I mangel af positiv lovhjemmel (en sddan var muligt pa trapper-
ne, men endnu ikke indfgrt) kan de optredende scene-kunstneres
retsstilling ikke vare anderledes end kapelmusikernes, der har pligt
til vederlagsfri medvirken i transmitterede forestillinger, idet fjern-
synstransmissioner mé ligestilles med transmissioner, der kan op-
fattes gennem hgrelsen.

2: Scenekunstnerne skal alene optrzde for teatrets publikum uden
hensyn til (d.v.s. uden at indrette deres spil efter) de opstillede
kameraer, og deres arbejdsbyrde er sdledes ikke forgget. (Dette er
naturligvis ren skrivebordsjura. Det er det samme som at sige til en
mand: selvom jeg peger pa dig med en skarpladt, afsikret revolver,
s& spis din frokost i ro og mag og lad som ingenting).

3: Den pistaede sociale skadevirkning er udokumenteret, og op-
treden udenfor teatret kraver igvrigt tilladelse af teaterchefen, rgl. §
52.

Under sagens behandling i Ostre Landsret blev der afgivet forkla-
ring af balletforeningens formand Jan Holme , af sceneinstruktgren
Edvin Tiemroth, der gjorde rede for de vidt forskellige krav, spillet
for teatrets publikum og spillet for tv-kameraet stiller til skuespiller-
ne, og (uforglemmeligt for den, der oplevede det!) af Poul Reumert,
der navnlig understregede, at bevidstheden om, at en skuespilfore-
stilling, der i sine midler og mél er beregnet for de i teatret tilstedeve-
rende tilskuere, transmitteres, virker urovekkende og forvirrende
pa skuespilleren og vanskeligggr den koncentration som er ngdven-
dig for hans kunst, il skade for teaterforestillingen (s. 829).

Disse ord har gyldighed ogsé i dag. Ganske vist udtalte chefen for
fijernsynsafdelingen i en skrivelse af 13. marts 1956, at formalet med
fiernsynstransmittering af en teaterforestilling var at lade seerne
»opleve en aften i teatret«, og at skuespillerne derfor »skal spille for
salen og kun for salen, uden det ringeste hensyn til kameraerne«. De
er lydlgse, og deres signallys slukket under forestillingen. Med den
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trening i tv-arbejde, skuespillere har i dag, kan dette argument
naturligvis ikke lengere have gyldighed.

Landsretten lagde bl.a. vagt pa, at transmissioner over lydradio-
en i en Arrekke var sket uden indsigelse, og at muligheden for
sddanne transmissioner uden vederlag derfor méitte anses forudsat
ved affattelsen af reglementet i 1942.

Retten til at lade forestillingerne transmittere méatte ogsd omfatte
fjernsynet. M.h.t. den kunstneriske forsvarlighed udtalte landsret-
ten blot, at forhandlingerne om dette spgrgsméil med rette fandtes at
skulle ske, ikke med de enkelte optreedende scenekunstnere, men
med forestillingens instruktgr. Det fandtes ikke godtgjort, at trans-
missionerne ville skade kunstnernes erhvervsmuligheder veesentligt
(cfr. Hojesterets ordvalg). Det var efter min opfattelse nappe heller
godtgjort, det kunne neppe — ialtfald ikke i 1957 - godtggres, og
argumentet i denne specielle relation er et tvezgget svard.

Med den begrundelse, at kunstnerne efter deres engagements-
vilkar mitte anses undergivet teatrets bestemmelser ogsd om
tv-transmissioner, og at der ikke efter geldende ret kunne antages at
besta nogen retsgrundse@tning, hvorefter dette vilkar matte tilside-
s&ttes, frifandt landsretten Det kgl. Teater.

Hgjesterets dom af 3/6 1958 (s. 831) faldt ud til stadfaestelse, men
man kan som Torben Lund 138 med rette tale om »en antydning af en
kurszndring«. Dommen lyder séledes (kursiveringen er min):

Den indankede dom er afsagt af (@stre Landsret.

I pAdgmmelsen har syv dommere deltaget.

Til brug for Hgjesteret har skuespiller ved Det kgl. Teater, Poul
Reumert, balletdanser Jan Holme og sceneinstruktgr Edvin
Tiemroth i erkleringer af 30. oktober 1957 uddybet de af dem tidlige-
re afgivne forklaringer.

I den i dommen navnte erklering af 13. marts 1956 fra chefen for
Statsradiofoniens fjemsynsafdeling oplyses bl.a., at den af afdelin-
gen foretagne forste prove pd en fjernsynsudsendelse af teatrets
forestilling vil blive fulgt af og dreftet med teatrets instrukter, og at
der ved den anden prpve tenkes opstillet en hgjttaler og en billed-
skzrm i teaterchefens kontor, siledes at teatrets ledelse kan sikre
sig, at transmissionen er kunstnerisk forsvarlig.

138. Lund II s. 251.
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Efter anszttelsesvilkirene for de af pAstanden omfattede scene-
Kunstnere findes disse, hvis arbejdsbyrde ikke vil blive forgget, ikke
at kunne modsztte sig, at teatret iverksatter de i sagen omhandlede
transmissioner, medmindre det métte kunne pavises, at transmissi-
onerne medf@rer en ikke uvesentlig forringelse i kunstnerisk hense-
ende, eller at de pd andet grundlag vil fore til envesentlig forringel-
se af kunstnernes stilling. Siledes som sagen efter det for tiden
foreliggende erfaringsmateriale har kunnet oplyses, og nar henses
til de i teaterchefens skrivelse af 14. januar 1956 og Statsradiofoniens
fornevnte erklering givne oplysninger om, hvorledes udsendelser-
ne vil blive tilrettelagt, findes det ikke at kunne antages, at udsendel-
serne vil medfgre en serlig psykisk belastning for de optr&dende
kunstnere til skade for disses prastationer, ligesom det ikke er
godtgjort, at praestationerne i de til udsendelse godkendte forestillin-
ger vil fremtrede som i betydende grad kunstnerisk forringede i
gengivelseni fjernsyn. Herefter, ogidet det ikke erantageliggjort, at
udsendelserne vil pafgre kunstnerne gkonomisk tab af betydning,
kan der ikke gives appellanterne medhold i deres pastand, og dom-
men vil siledes vare at stadfaste.

Efter omstzndighederne findes hver part at burde bare sine sags-
omkostninger for begge retter.

Man kan sige, at Hgjesteret lod en dgr sta pd klem, og at dommen
indeholdt nyttige vink til de politikere ogjurister, som pa tidspunktet
for dens afsigelse var ved at gi ind i den sidste runde i ophavsretsre-
formen.

I skuespillerforbundets medlemsblad »Skuespilleren«, 1958 nr. 4,
skrev forbundets juridiske konsulent, hgjesteretssagfgrer Jon Palle
Buhl, der havde fort sagen i begge instanser, nogle kommentarer til
»Pinafore«<-dommen. Han udtalte bl.a.:

Uagtet de 7 hgjesteretsdommere siledes ogsa frifandt Det kgl.
Teater, indeholder hgjesteretsdommen - i hvilken hvert eneste ord
kan tillzegges betydning — vasentlige begrensninger og klausuler for
adgangen til flernsynstransmissioner.

For det forste fastslar Hgjesteret, at adgangen til transmissioner
alene gives p& de vilkir, flernsynschefen i en redeggrelse, der var
fremlagt under sagen, meddeler for transmissionerne. Det fremgar af
den ovenfor refererede passus i dommen, at udsendelserne skal
folges af og dreftes med teatrets instrukter, og at teatrets ledelse far
adgang til at sikre sig, at transmissionen er kunstnerisk forsvarlig.

Endvidere henvises der i Hgjesterets dom til den meddelelse,
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teaterchefen i et brev af 14. januar 1956 til organisationerne gav om
de pitenkte transmissioner.

Herefter gengives teatrets ovenf. nevnte forbehold om forsggs-
ordning, fljernsynsegnethed o.s.v. Buhl fortstter:

Foruden de nzvnte betydningsfulde henvisninger til formerne for
og vilkarene for denne forsggsvise transmission fra Det kgl. Teater
er det bemarkelsesvardigt, at hgjesteretsdommen, nar den fastslar,
at kunstnerne ikke kan modsatte sig, at teatret iverksatter de i
sagen omhandlede transmissioner, tilfgjer: »med mindre det méitte
kunne pavises, at transmissionerne medfgrer en ikke uvaesentlig
forringelse i kunstnerisk henseende, eller at de p& andet grundlag vil
fore til en vasentlig forringelse af kunstnernes stilling«... Med hen-
syn til det pkonomiske nevner dommen, at det ikke er antagelig-
gjort, at udsendelserne vil paAfgre kunstnerne gkonomiske tab af
betydning ... Hpjesteret har ved sin doms formulering bragt Det kgl.
Teaters scenekunstnere — og Det kgl. Teaters ledelse — i en anderle-
des staerk position overfor Statsradiofonien med hensyn til vilkirene
for fjernsynstransmissioner fra Det kgl. Teaters lgbende forestillin-
ger.

Med henblik p4 den kommende tids henvendelser til lovgivnings-
magten og myndighederne for at opnd lovbestemt beskyttelse for de
udgvende kunstnere er det ikke mindre betydningsfuldt, at Hgjeste-
ret — uagtet man under de givne forhold og efter det for tiden forelig-
gende erfaringsmateriale ikke har kunnet fplge kunstnernes protest -
anerkender — med sivel kunstneriske som gkonomiske motiveringer
— at der er retligt grundlag for udgvende kunstneres krav om beskyt-
telse.

Det vil af redeggrelsen nedenfor fremgé, at Hgjesterets dom blev
af stor betydning for Folketingets stillingtagen til spgrgsmalet om
tv-transmissioner fra Det kgl. Teater — og for indfgrelsen af den
uheldige s®rregel i § 45, stk. 4. Spprgsmaélet om fjernsynstransmissi-
oner og om den af kulturministeren gennemtvungne »frivillige« s&r-
ordning fra 1976 vil blive bergrt i Kap. VI, 8.

Her skal, til understregning af spgrgsmailets betydning og sagens
alvor, anfgres en vigtig betragtning om det s®rlige kunstneriske
problem, som nogle jurister ikke synes at kunne forsth, og mange
politikere ikke at ville forsta.
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I en bulletin fra FIA (Fédération Internationale des Acteurs) i
januar 1972 findes en artikel: »TV cameras in the theatre«, med
gengivelse af nogle udtalelser af skuespilleren og instruktgren Peter
Hall om direkte fjernsynstransmissioner fra offentligt stgttede te-
atre, foretaget i den hensigt at ggre scenens kunst tilgengelig for et
stgrre publikum — det synspunkt, der bar denret hysteriske debat her
i landet for nogle ar siden. Hall tror ikke pa det:

»I have always found that the unengaged and unimpressed eye of
the camera betrays and finally ridicules the essential nature of the-
atre and opera...

A piece of theatre is not a physical act like a horse race, but an
imaginative game agreed on between the performer and his audien-
ce. The camera finds difficulty in participating in the game unless it is
itself the audience.

Let me quote my favourite piece of Samuel Johnson. »The truth is
that the spectators are always in their senses, and know, from the
first to the last, that the stage is only a stage and that the players are
only players«. This is not a condemnation of the theatre, but a
celebration of its power.

The trouble with a television transmission is the attitude of the
camera. The camera also knows that the stage is only a stage, but all
it can do is to photograph it, not imagine it is something else. It
forces the spectator to do the same.« (Mine udh.)

Den naive begejstring for idéen om gennem en fjernsynstransmis-
sion at kunne »opleve en aften i teatret« hjemme i stuen foran
skermen byggede allerede p4 »Pinafore«’s tid, og gor det stadig, pa
den fejlagtige opfattelse, at tv-kameraet opfatter pA samme méde
som det menneskelige gje og den menneskelige bevidsthed. Men
kameraets optik er, uden den s®rskilte, bevidste dirigering og redi-
gering, der adskiller kunst fra reportage, »unengaged and unimpres-
sed«. Under dei dag foreliggende tekniske muligheder, lader det sig
- under sarlige betingelser, som ikke skal omtales her — nok ggre,
hvis man finder det politisk paAkravet, at etablere en tv-produktion,
der er en kunstnerisk »Leistung«, en pA en »skabende« indsats
beroende gengivelse af spillet pa scenen. Men ligesom en almindelig
biograffilm undergives vasentlige forandringer, nir den fra det store
lerred overfores til den lille sk&erm, sker der en ®ndring, og af langt
alvorligere karakter, nir den scenisk udformede optreden, som ikke
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er beregnet for og ikke vendt mod, ikke spillet for, tv-kameraet/ka-
meraerne, overfgres til billedrgret.

Den ovenf. s. 112 i note 73 citerede udtalelse af Lewenton om »die
technische Qualitit des Trigers« fremsttes netop under omtalen af
den optredende kunstners behov for beskyttelse mod »ungeneh-
migte Aufnahme und Ubertragung« (transmission). » Dazu gehéren
die korperliche Festlegung auf Bild- und Tontrigern (Aufnahmen)
und die Ubertragung mittels technischer Einrichtungen (Ton-, Ton-
bildfunk, Bildschirm — und Lautsprecherwiedergabe) an ausserhalb
des Veranstaltungsraumes befindliche Ortlichkeiten« (Udh. her).
Og da et teknisk fznomen via elektromagnetiske bglger skydes ind
imellem kunstneren og den omverden, der pA denne méde kan op-
fatte hans prastation, bliver »eine urspriinglich im Hinblick auf
dieses Ziel nicht erbrachte Leistung« udnyttet. Det er netop dette
forhold, der fir Lewenton — der i gvrigt betragter den optredende
kunstner som ikke-skabende - til at g4 ind for en droit moral-be-
skyttelse.139

Selve transmissionen i tv er heller ikke for Lewenton, si lidt som
efter Peter Halls opfattelse, nogen selvstzndig, &stetisk frembrin-
gelse. Det er derimod det egentlige, med hensyntagen til mediets
tekniske og ®stetiske krav udformede »Fernsehspiel« d.v.s. tv-te-
atret. Den rene transmission er ikke undergivet »einer neuen dsthe-
tischen Gestalt, der Bildkomposition«, men er kun en »mittels eines
Laufbildes bewirkte Wiedergabe.«140

Karnell kommer s. 328 ff. ind pA spgrgsméilet om tv-reportage
»med syfte att formedla verklighetsforlopp«. En reportage i live-tv
kan undertiden, uanset kort redigeringstid, bedre fortjene ophavs-
retlig beskyttelse end den uredigerede film; den kan i stprre omfang
vare et resultat af nyskabende indsats end den »ri« reportagefilm.
Det forudsatter imidlertid forudseenhed og helhedssyn hos tv-pro-
duceren.

Sommetider er producerens valgmuligheder dog s& begrznsede
gennem bestemmelsen om, hvad programmet skal vise, at han sav-
ner mulighed for en skabende indsats. » Flera forfattare har anfort att

139. Lewenton s. 23-24.
140. A.a. s. 11.
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programinnehéllet i en tv-utsindning av vad som tilldrager sig pd en
teaterscen, t.ex. ett skidespel, en ricka varietenummer etc., ir av
detta icke konstnirliga slag.«141 Dog finder Karnell det ikke udeluk-
ket, at der selv ved en sidan reportage-udsendelse, som en
tv-transmission er (seeren skal »opleve en aften i teatret«) kan vare
tale om ophavsretlig beskyttelse for producenten, altsé for selve den
prastation det er at transformere den sceniske opfgrelse til tv. »Men
om det ir en forutsittning for programinnehillet att det skall 1ata
tv-askidaren fi det intryck av forestillningen som han skulle ha fatt
(med eller utan anvandning av teaterkikare) fran en eller ett par, tre
platser i salongen och eventuellt nigon bland kulisserne, s& torde
omstindigheterne vara klart otillrackliga.«142 (Mine udh.).

Tv-transmissionen er netop en teaterkikkert. Efter min erindring
skrev en teaterkritiker efter en tv-transmission for nogle ar siden af
»Den Stundeslgse« p4 Det kgl. Teater, at det var som at se de
optredende gennem ngglehullet.

Tv-transmissionen fra scenen er stadig voldtzgt af teatrets kunst,
og kun en politisk begrundet mangvre.

Karnell bemarker,143 at Sv Mot I s. 72 betragtede selve tv-teatret,
det for mediet tilrettelagte spil (n@rmest som man engang opfattede
filmen, min anm.) blot som »helt enkelt vanlig teater, som genom
direkt bild- och ljudoverforing kan foljas i en annan lokal 4n den dar
forestallningen dger rum«. Det var vel netop sidan, politikerne og
landsrettens dommere opfattede en transmitteret teaterforestilling i
1957. Det vidner derfor om langt dybere overvejelser og betydeligt
stprre fremsyn, at Hgjesterets dommerkollegium i 1958 s& tydeligt i
sine premisser til dommen i »Pinafore«-sagen tilkendegav, hvilke
hensyn der skulle bare den positive hjemmel, som det var lovgiv-
ningsmagtens sag at tilvejebringe.

141. Se yderligere forf.s henvisninger i note 17 a.st.
142. A.a. s. 331-332.
143. A.a. s. 106.
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§. Sidste runde i Folketinget.

Forst nogen tid efter offentligggrelsen af SOU 1956:25 kom forslaget
til en dansk ophavsretslov, efter fornyet overvejelse i undervis-
ningsministeriet, frem til behandling i Folketinget, se herom Lund I1
s.41-42. Ministeriets forslag, hos Lund oginarv. arb. citeret Da Mot
II, fulgte for si vidt angir de »beslegtede« rettigheder, herunder de
sikaldt udgvende kunstneres, den svenske model. Skaden var ske:.

Da Mot Il indeholder s. 49 nogle »almindelige bema&rkninger« om
beskyttelse for udgvende kunstneres prastationer, der er en slavisk,
i visse passager ordret kopi af Sv Mot I s. 356 ff., hvorfra et afsnit er
citeret ovenf. i 3. afsnit.

De »almindelige betragtninger« blev pany fremfgrt af undervis-
ningsminister Jgrgen Jorgensen ved lovforslagets fgrste fremsattel-
se i Folketinget den 5. januar 1960144: De nye tekniske metoder gor
det nu muligt at optage og sprede de »udgvende« kunstneres pra-
stationer til en videre kreds o.s.v., o0.s.v.

Forslaget om den nye form for beskyttelse blev under behandlin-
gen den 28. januar mgdt med velvilje, og navnlig den radikale ordfe-
rer Helge Larsen gav de optredende en cadeau: »Man bgr ikke se
bort fra, at der i en skuespilprastation eller i en musikers fremfgrelse
af et musikvark er tale om en selvstendig individuel kunstnerisk
indsats «145 (Betyder det ikke »skabende«?).

Det kunne vel — som det ogsa blev udtrykt fra talerstolen — ikke
vare anderledes, end at Det kgl. Teater, et af dansk parlamentaris-
mes yndlingsemner, blev inddraget i debatten; ogsi dommen i »Pi-
nafore«-sagen var jo i frisk erindring. Lovforslagets § 45 ville spen-
de ben for fremtidige tilsvarende transmissioner uden de medvir-
kendes samtykke.

Nogle citater fra debatten vil belyse den indstilling, der kom til
udtryk vedr. de optr®dende kunstnere, og vedr. Det kgl. Teaters
kunstnere i szrdeleshed.

Venstres ordfprer Helga Pedersen var enig i princippet, men
tilfgjede:

144. FT 1959/60, sp. 2207-2208.
145. S.st. sp. 2570.
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»Det forekommer mig, at man har skudt over méilet, nir man
foreslar en regel om, at den udgvende kunstners samtykke altid
kreves til udsendelse i radio eller fjernsyn, og nir denne regel
medfgrer, at Det kgl. Teaters forestillinger ikke kan udsendes i
fjernsyn eller radio uden de medvirkende kunstneres samtykke. Selv
den hgjtzrede ministers hdb om, at denne tillid ikke vil blive mis-
brugt, kan ikke overbevise mig om, at reglen kan accepteres uden
videre. Vi har en nationalscene, som hele landet betaler til; vi sgrger
for, at de medvirkende fir den betryggelse, det er at vare tjeneste-
mand og ansat pé visse sikre vilkar, men s kan det heller ikke vaere
rimeligt derudover at give dem den samme beskyttelse, som for
andre kunstnere er begrundet i hensynet til at sikre et anstendigt
gkonomisk udbytte af deres prastation. «146

Argumentationen er typisk, ogsi for den senere debat i 1970 og i
1976: Alle landets skatteborgere (valgere) betaler til Det kgl. Teater
(ligesom til Rosenborg, Nationalmuseet og vagtparaden), altsi skal
de optr&dende kunstneres interesse i denne relation vige for skatte-
borgerkravet. Igvrigt er — og var allerede dengang — anbringendet om
nationalscenens kunstneres sarligt betryggede stilling kun delvis
rigtigt. De fleste af kapellets, operakorets og ballettens medlemmer
var og er ansatte i pensionsgivende stilling. Bodil Ipsen og Poul
Reumert var det ikke, og i dag er flertallet af skuespil- og operaper-
sonalets medlemmer ansatte i »l@se « engagementsforhold uden pen-
sion. Og en stor del, ogsa af de pensionsansatte, var endnu i 1960 og
ialtfald indtil for ganske nylig ansatte p4 sé ringe lgnvilkar, at den
citerede ordfprerudtalelse var aldeles uden realitetsgrundlag.

Den konservative Bggholm var mere jordnar i sin udtalelse; nar
han taler om »radioen«, mé det forsts som radiofonien, d.v.s. radio
og fljernsyn:

»PAa den ene side er det utvivlsomt af betydning, at man udover
landet gennem radioen kan fi kendskab til Det kgl. Teaters arbejde,
pa den anden side m& man vare klar over, og her henviser jeg navnlig
til udtalelser af kgl. skuespiller Pou!l Reumert, at de kunstneriske
krav, der stilles, hvor det gelder en radioudsendelse, er af ganske
s&rlig karakter. Det galder fgrst og fremmest selve mimikken. Det
fotografiske billede fastholder jo helt anderledes mimikken, end man
ser det, nar man ser det i teatret, og heri ligger der en meget stor

146. S.st. sp. 2557.
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vanskelighed, som man mé vare opmarksom pi. Ligeledes kan jeg
ikke andet end mene, at Det kgl. Teaters skuespillere ved deres
anseettelse — anderledes kan det veere ved fremtidige ansettelser, jeg
er enig ... i, at der kan vare grund til at tage spgrgsmalet op til
fremtidige ansa&ttelser — har forpligtet sig til at ggre tjeneste pa den
kongelige scene, men at de i hvert fald for det store flertals vedkom-
mende n@eppe mener, at de har forpligtet sig herudover.«47

Her rgbes ialtfald forstielse for, at man ikke bare kan »skyde lgs«
med tv-kameraer, hvis force bgr vare nerbilledet, uden fare for at
»mimikken«, der er beregnet for teatrets store rum, forrddes og
latterligggres, og Bggholms foruds®tningssynspunkt vedrgrende
kunstnernes ansattelse, jfr. de af mig kursiverede ord, rammer det
vasentlige. Serregleni OHL § 45, stk. 4 bevirker, at synspunktet er
vasentligt ogsa i dag.

De radikales ordfgrer Helge Larsen kom nok tattest p& proble-
met:

»Naturligvis har man bragt Det kgl. Teater ind i diskussionen, og
jeg ma méske ogsé gare et par bemarkninger derom. Jeg tror det er
rigtigt — det resultat er den hgjterede minister jo ogs& kommet til - at
man giver en ensartet regel for den beskyttelse, som udgvende
kunstnere opnar. Det er rigtigt, at det giver et s&rligt problem i
forhold til Det kgl. Teater; den hgjterede undervisningsminister har
selv vaeret opmarksom pa det og nevnt det i sin fremsattelsestale;
men spgrgsmélet er, om man ikke tror, at problemet er stgrre, end
det i virkeligheden vil vise sig at vare. Det vil srlig have betydning i
forhold til fjernsynet, og jeg gad vide, om ikke de udpvende kunstne-
res synspunkter og hensynet til fjernsynsteknikken i mange tilfelde
vil veere sammenfaldende. Fjernsynet kan, hvis det skal bringe
transmissioner fra et teater, ikke godt ggre det, hvis det ikke drejer
sig om mindre stykker, stykker af en vis intim karakter. De meget
store stykker, f.eks. store udstyrsstykker med mange optradende,
egner sig ikke til fjernsynstransmission, og det er vel netop i sidanne
tilfelde, at der fra skuespillernes side vil vare betznkeligheder af
kunstnerisk art ved transmissioner. Jeg tror derfor ikke, problemet
er si stort, som det umiddelbart kan se ud til at vare, og si er der jo
ipvrigt, som det allerede er blevet nevnt i dag, den mulighed, at
spprgsmélet kan ordnes ved fremtidige kontraktansattelser«.(udh.
her).148

147. S.st. sp 2566 (Mine udh.).
148. S.st. sp. 2571.
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Denne ordfgrer fremdrager, som den eneste i debatten, det meget
vasentlige, at kunstnernes bet®nkeligheder ved den »r«, utilrette-
lagte eller utilstreekkeligt tilrettelagte transmission er i overens-
stemmelse med »hensynet til fjernsynsteknikken«, d.v.s. ogsi de
Jjernsynsestetiske krav.

I sit afsluttende indl&g under lovforslagets 1.behandling sagde
ministeren, at Det kgl. Teaters skuespillere efter forslaget fir samme
retsstilling som andre skuespillere; dette teater indtager imidlertid
en anden stilling end andre teatre (det var jo l&nge fgr den nugzlden-
de teaterlov, hvorefter nesten alle landets teatre helt eller delvis
drives for offentlige midler); nationalscenens kunstnere ville imid-
lertid nok »forsth det ansvar, der fglger med at fA rettigheder«, si
»sagen lgses«. Derefter kom den abenbart af Bpgholms og Helge
Larsens kritiske bemarkninger fremkaldte udtalelse: »Men det er
rigtigt: Uden videre overfpre skuespil fra Det kgl. Teater til fjernsy-
netlader sig ikke gore; der er kunstneriske vanskeligheder forbundet
dermed. «14% Dette var dog en indrgmmelse, og netop, fordi lovfor-
slaget ikke blev fardigbehandlet i samlingen i 1959-60, havde man
haft lov til at vente, at man i ministeriet — i samrid med Det kgl.
Teater, teatrets kunstnere og Statsradiofoniens fjernsynsafdeling —
havde udarbejdet et konstruktivt forslag til I@sning af det politisk s&
presserende problem - i virkeligheden meget beslagtet med den
situation der forela, da man i trediverne under pres fra provinsens
rigsdagsmand, og ogsd under henvisning til »skattebetaler-syns-
punktet« fik presset nationalscenens tourné-forpligtelse igennem,
uden at tenke p4 tilstrekkelige bevillinger til en kunstnerisk forsvar-
lig l@sning af sagen.150

(Selv mange ar senere, under den sdkaldte »prgveordning«, hvor-
om der i august 1972 blev truffet overenskomst imellem Danmarks
Radio, Det kgl. Teater og teatrets kunstnerorganisationer, jfr. nar-
mere nedenf. i Kap. VI, 9 b, blev systematiske undersggelser, kon-

149. S.st. sp. 2576.

150. Det bar huskes, at kravet om, at Det kgl. Teater skal give 50 gstespil i provinsen
ikke har hjemmel i selve lov nr. 40 af 14/2 1935 om Det kgl. Teaterm.v., deri § 2
alene udtaler, at teatrets virksomhed bide omfatter hovedstaden og provinsen.
Antallet 50 er kun optaget i en bemzrkning i motiverne til loven, idet det nevnes
som »passende«.
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trolforsgg og indbyrdes drgftelser af de tekniske og kunstneriske
problemer mig bekendt aldrig sat i veaerk).

Selvom man &benbart ikke, hverken i departementet eller i folke-
tingsudvalget, i lgbet af aret 1960 gjorde noget forsgg pa at finde en
konstruktiv lgsning, kunne man, netop efter nogle af de under sagens
1.behandling fremkomne udtalelser, navnlig Helga Pedersens og
Bggholms , have forestillet sig, at man — bade for Det kgl. Teaters og
for andre offentlige eller offentligt stgttede »kunstinstitutioners«
vedkommende - havde sggt at udforme en regel i lighed med den, der
i Vesttyskland blev indfgrt med § 79 i URG, alts& en sarregel om
udpvende kunstnere i arbejds- og tjenesteforhold.151

I stedet opfandt man den famgse regel om transmission af Det kgl.
Teaters festforestillinger. Teatret afholder hver s&son med sikker-
hed fem festforestillinger (Universitetet o0.s.v.), hvortil kommer de
festforestillinger, der fra tid til anden gives ved statsbesgg.

I folketingsudvalgets betenkning af 27/4 1961 (Da Mot IV) hedder
dets. 9:

»Under udvalgsbehandlingen er der fra chefen fra Det kgl. Teater
og kapel gennem undervisningsministeren modtaget en henstilling
om at indsatte en undtagelsesbestemmelse alene gxldende for te-
atrets festforestillinger og forestillinger i anledning af officielle be-
spg. Ved disse lejligheder virker teatret som statsteater pa en sddan
made, at spgrgsmélet om transmission ikke bgr bero pA de medvir-
kendes kunstneres stgrre eller mindre velvilje, men kunstnernes
pligt til at tdle transmissionen bgr vare fastsat i selve loven. En ret
for kunstnerne til at nzgte transmission i disse tilfalde vil kunne give
anledning til store vanskeligheder for teatrets ledelse.

Disse synspunkter har vundet tilslutning i udvalget som med mini-
sterens tilslutning har stillet nedenstiende andringsforslag ...
Transmission igvrigt af Det kgl. Teaters forestillinger vil i overens-
stemmelse med hovedreglen bero pa individuelle eller kollektive
aftaler med kunstnerne.«

Uden smalige hensyn til konventionsmassige forpligtelser,152 og
under dekke af nermest patriotisk ngdvendighed, men med henvis-

151. Jfr. nedenfor i kap. VI, 10 c.
152. RK art. 7,1 a. Man kunne jo f.eks. have en udenlandsk solodanser eller gzstedi-
rigent i den aktuelle forestilling, og hvad s&?.
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ning til teaterchefens »store vanskeligheder« som eneste reelle be-
grundelse, foreslas her en »laneregel«, som ikke har sidestykke i de
gvrige skandinaviske lande, skgnt der ogsi dér findes nationalteatre
med festforestillinger. Det er en szlsom og usmagelig udnyttelse af
en bestemt kunstnergruppe.

Lund ger i sin kommentar253 rigtigt opmarksom pi, at § 45 i
forvejen henviser til § 21 (som gjaldt »1an« afkorte afsnit, nar et vaerk
gengives bl.a. i tv som ledi en dagsbegivenhed,!5* men at s®rreglen i
stk. 4 gar »noget videre«. Han henviser til de kunstneriske hensyn,
jfr. »Pinafore«<-dommen og siger, at det ved reglens udgvelse (som
forst for alvor blev aktuel i 1970) bgr undgls, »at der direkte stilles
ind pa kunstnere, om hvem det vides, at de af kunstneriske grunde er
modstandere imod, at deres pa scenen udfprte prastation overfgres
til fjernsyn«. Forf. synes her at kippe med flaget for Poul Reumert.

Reglen kritiseres af Weincke allerede i afhandlingen om de nordi-
ske disharmonier i NIR 1962-1963: »Jeg finder det beklageligt, at
man i Danmark har anset det ngdvendigt at tage denne undtagelses-
regel op. Den er principielt betenkelig og efter min mening svagt
begrundet. Der er dog ingen grund til at overdrive dens betyd-
ning. «155

Desvarre viste Svejk-transmissionen i 1970 og den derefter fol-
gende offentlige debat, at reglens betydning sandelig var stor: En
torpedo under arken. Det mest utrolige er dog, at folketingsudvalget
(og teatrets og radioens ledelse) fik indfgrt en »sk&v« regel: Den
angir jo efter sin placering i lovens kap. V kun de optredende
kunstnere . Bortset fra den uklarhed, der allerede ved frems®ttelse af
det samlede lovforslag rddede m.h.t. sceneinstruktpren, har man
ialtfald glemt scenografen, hvis dekorationer jo ogsa er med i trans-
missionen; hans eneret som bildende kunstner efter lovens §§ 1 og 2
kan ingen festforestilling — uden udtrykkelig hjemmel — fratage ham.
Og hvad hjzlper det, at man uden samtykke kan stille ind pa de
optredende, hvis man ikke har tv-rettighederne fra dramatikeren og

153. Lund II s. 258.

154. Ved lov nr. 174 af 21/3 1973 ®ndret (udvidet), si transmission kan ske i det
omfang, det sker som et »naturligt led«(?) i gengivelsen af dagsbegivenheden.

155. NIR 1963, s. 53. Weincke uddyber senere sit synspunkt og paviser reglens
uklarhed. Se Weincke Ophr. s. 125-126.
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komponisten? Derfor er man fremdeles fortrinsvis ngdt til at holde
sig til »klassikernes« frie stof ved transmissionerne. Visse forestil-
linger risikerede man ogsad i 1960 ikke at kunne tilforhandle sig
tv-rettigheder over. Dette ses overhovedet ikke bergrt i motivudta-
lelserne eller senere kommentarer.

Af lutter iver for at begrense de »udgvendes« rettigheder i festfo-
restillingssituationen glemte bade teaterchef, minister og Folketing
aldeles de »skabende«! Det er for darligt.

Ved lovforslagets genfremsattelse i samlingen 1960/61 blev fest-
forestillingsreglen indbygget i § 45, og ved 2.behandling i tinget 5.
maj 1961 gav bl.a. Helga Pedersen, hvis foran citerede udtalelse fra
januar 1960 satte lavinen i skred, sin tilslutning.15¢ § 45, stk. 4 blev
lov.

Om de optredende kunstneres stilling fremkom igvrigt ikke i
perioden 1960-1961 bidrag af betydning.

156. FT 1960/61 sp. 3353: »Ved den ®ndring, som vi nu foreslar, hvorefter de store
forestillinger fra Det kgl. Teater er sikret for radio og fjernsyn, synes jeg, at man
imgdekommer mine indvendinger si betydeligt, at jeg mener, man kan ngjes
med denne @ndring, i hvert fald indtil videre, og sa se, hvorledes det udvikler
Sig«.
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Kapitel IV: Det nye verksbegreb i lov
nr. 158 af 31. maj 1961 (OHL)

1. Lovens indledningsbestemmelser.

Loven trAdte i kraft den 1. oktober 1961, altsa fa uger for oprettelsen
af Romkonventionen om »droits voisins« den 26. oktober s.4.1 Den
er senere undergiet enkelte detail®ndringer, og star nu foran samlet
revision, jfr. foran i kap. I,2 om de nye fallesnordiske » Riktlinjer«
fra 1975.2

Som antydet foran s. 84 f er det min personlige opfattelse, at
OHL'’s nye systematik, set i relation til L 33, ialtfald for sprogvar-
kers vedkommende betyder et tilbageskridt, og at den i sig selv
rimelige tanke: at samle beskyttelsesreglerne for samtlige kategorier
af hidtil beskyttede frembringelser i et fxlles regelset ikke er s®rlig
vellykket, fordi man har méittet indfgre samlebetegnelsen »vark«.
Denne betegnelse, dette juridiske realbegreb? refererer sig til s& vidt
forskellige manifestationer, med s& vidt forskellige beskyttelsesin-
teresser, at betegnelsen » vaerk« bliver aldeles intetsigende, og s at
sige tvinger til urimelige hypostaseringer og aldeles overflgdige spe-
kulationer om »form« og »indhold«, og »indre« resp. »ydre« form,
samt om hvorvidt dette eller hint konkrete manifest nu ogsé er et
»veerk«, frembragt ved en »skabende« indsats.

Det, som jeg i Kap. II, 1 noget respektlgst har kaldt »een stor
klatkage«, refererer sig bl.a. til det f2nomen, Stromholm* kalder

1. Gengivet i Weincke Ophr. s. 249 fT.
2. S.st. s. 260 fT.

3. Koktvedgaard s. 91.

4. Stromholm s. 231 f1.
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verksbegreppets oenlighet; ophavsmandens befgjelser over »ver-
ket« er af uensartet beskaffenhed f.eks. i relationerne opfgrelsesret,
udgivelsesret, retten til at forbyde eller tillade bearbejdelser og
pataleretten ved droit moral-krznkelser. Yderligere gir, som sam-
me forf. ogs ggr opmarksom pi,’ en vigtig skillelinje mellem kunst-
veerker, hvorved tenkes pa billedkunstneriske vaerker, og sprogver-
ker, og for balletters og musikverkers vedkommende er offentliggp-
relsen knyttet netop til optredende kunstneres virksomhed pé en
méde, som klart adskiller denne gruppe fra alle andre varker. Selv-
om man med OHL har villet vaek fra L 33’s opdeling i et afsnit om
forfatterret og et afsnit om kunstnerret, kan et lovbud jo ikke ndre
strukturen af den udenretlige emneverden som loven angir, og sivel
de retlige virkninger af, at en person har »ophavsret«, som hans
interesse i beskyttelse er vidt forskellige, alt eftersom han har
»frembragt« et manifest, hvor perceptionen af et fysisk materiale er
identisk med »oplevelse af verket « eller frembragt et manifest, der
kun kan udlgse »vaerksoplevelse« ved at fremstilles i (uanskuelige)é
eksemplarer (f.eks. nodes®t, bgger), der evt. atter kan udlgse
varksoplevelse ved »fremfgrelse« (oplesning, koncert, scenisk
opferelse).

Lovens kapitel I omhandler ophavsrettens genstand og indhold.
De to forste paragraffer lyder siledes:

§ 1. Den, som frembringer et litterzert eller kunstnerisk vark, har
ophavsret til vaerket, hvad enten dette fremtreder som en i skrift
eller tale udtrykt skgnlitter®r eller beskrivende fremstilling, som
musikveark eller scenevark, som filmvark, som verk af billedkunst
eller brugskunst, eller det er kommet til udtryk pa anden méde.

Kort samt tegninger og andre i grafisk eller plastisk form udfgrte
varker af beskrivende art henregnes til litterere varker.

§ 2. Ophavsretten medfgrer, med de i denne lov angivne ind-
skr&nkninger, eneret til at ride over varket ved at fremstille ek-
semplarer af det og ved at ggre det tilgengeligt for almenheden, i
oprindelig eller &ndret skikkelse, i overs®ttelse, omarbejdelse i
anden litteratur- eller kunstart eller i anden teknik.

5. A.a. s. 23 under omtalen af O. K. Magnussens »Naboretlige Studier«.
6. Ross 45 s. 346.
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Som fremstilling af eksemplarer anses ogsa det forhold, at verket
overfgres pa indretninger, som kan gengive det.

Varket gores tilgengeligt for almenheden, nir det fremfores of-
fentligt, eller ndr eksemplarer af det udbydes til salg, leje eller lan
eller pA anden mide spredes til almenheden eller vises offentligt.
Som offentlig fremforelse anses ogsa fremferelse i en erhvervsvirk-
somhed, der finder sted for en stgrre kreds, som ellers mitte anses
for ikke-offentlig.

For den, der vil prgve virkelig at forstd vanskeligheden ved at
trenge igennem med en anerkendelse af de optradende kunstnere
som skabende, er det ngdvendigt at kende disse to paragraffer, der
udtrykker det essentielle i den geldende ophavsretsdoktrin.

Hvad star der egentlig i §§ 1 og 2?

Der stir, at ophavsmanden til visse intellektuelle eller »immate-
rielle« manifestationer — med de i lovens special-bestemmelser an-
givne begrensninger - har eneret til at offentliggore sit produkt og
eneret til — i det omfang produktets offentligggrelse helt eller delvis
er betinget af fremstilling af visse fysiske genstande, der kan opfattes
som »tegn« eller symboler for det psykiske f2nomen, ophavsman-
den vil meddele til andre — at fremstille eller lade fremstille sidanne
genstande, som kaldes eksemplarer.

Det vari virkeligheden ngjagtigt det samme, der stod i den foran s.
84 refererede § 1i L 33 (og i § 24 om billedkunst og arkitektur),
selvom det nye udtryk »fremstille eksemplarer« sprogligt passer
bedre til fremstilling af blot et enkelt eller ganske fa (ikke-seriefrem-
stillede) eksemplarer end det gamle udtryk »mangfoldigggrelse«.
Nogle forfattere betragter retten til eksemplarfremstilling, som det
centrale i ophavsretten,? andre offentliggarelsen®. Det skal i denne
forbindelse erindres, at Torben Lund i kommentaren til L 33 udtalte,
at der ved »mangfoldigggrelse« ikke er tankt p4, at der skal foreligge

7. Séledes Alf Ross i TfR 1951 s. 89: »Mangfoldigggrelsesretten er ophavsrettens mest
fundamentale indhold, fordi riden over eksemplarer af varket er conditio sine qua
non for enhver oplevelse af varket«.

8. F.eks.Johannes Hansen s. 64: »Offentliggorelsen er den akse, hvorom al forfatter-
ret drejer sig« m. henv. t. s. 25 i motiverne til L 33, hvorefter offentligggrelsen er
»det bzrende princip i loven«. Jfr. ogsa Niels Alkil i Perspektiver s. 18, men cfr.
Lund Il s. 54.
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en storre flerhed; selvom der ad den i loven n®vnte »mekaniske «
eller »kemiske« vej kun er fremstillet ganske fa eksemplarer, eller
mdske kun et enkelt eksemplar af det beskyttede vark i offentliggo-
relseshensigt, foreligger der alligevel en overtredelse af L. 33 § 16.?

Strémholm har en bemarkning, der si velggrende punkterer den
ballon, som man har pustet op i lutter iver for at forsvare og motivere
den nye terminologi om eksemplarfremstilling i OHL § 2. Det drejer
sig, siger han, om varkets »tillgingliggérande« for almenheden
(d.v.s. offentligggrelse), og han tilfgjer om »framstillning av ex-
emplar«: »I denna sammanhang kan denna till sitt innehall timligen
otvetydiga handling, som rent faktisk &r att betrakta sisom en forbe-
redelse for tillgingliggorandet och vars omnidmnande grundar sig p
praktiska overviganden, lamnas dérhin«.10

Dette stemmer i virkeligheden ngje med Lunds tidligere syns-
punkt: Mangfoldigggrelsen (uden ophavsmandens samtykke) er
ulovlig ikke blot ved offentliggorelsen, men allerede nr den foreta-
ges (efter OHL ved eksemplarfremstillingen) i offentligggrelseshen-
sigt.11 Man kunne med et udtryk fra kriminalretten sige, at (vautori-
seret) eksemplarfremstilling kun har ophavsretlig relevans, nir den
kan betragtes som offentligggrelsens fremrykkede fuldbyrdelses-
moment. Dette er jo netop idéen med OHL § 11, der legaliserer
fremstillingen af enkelte eksemplarer til privat brug.

Om man nu anskuer ophavsretten som en eksemplarfremstillings-
ret eller en offentliggarelsesret, er i virkeligheden uden stgrre betyd-
ning for de personer, loven tilsigter at beskytte; det, der harinteresse
for ophavsmanden, er, at andre mennesker, offentligheden eller
»almenheden«, fir adgang til at opleve hans produkt i den af ham
godkendte form og pé vilkar, der sikrer ham en passende indtegt.
(Og for en lang r&kke produkter — optagelse af lyd og billede — vil
eksemplaret tillige vare en fiksering af optredende kunstneres pra-
stationer; her kan da den ovenfor omtalte »konflikt« diskuteres, i
mods&tning til hvad der gzlder bogen eller billedreproduktionen.)

9. Lund I s. 47.

10. Stromholm s. 103.

11. Lund I s. 45. Se samme forf. i NIR 1954 s. 136: » Selve fremstillingen af eksempla-
rer krenker i og for sig ingen«.
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IV.1.

Men OHL'’s indfgrelse af begrebet »et vark« som »genstand« for
ophavsretten er som tidligere navnt2 med til i juristernes forestil-
lingsverden at befaste tanken om, at der ogsi i virkelighedens ver-
den kan pavises en afggrende forskel pi »skabende« og »udgvende«
kunstnere, fordi man mener at mitte knytte beskyttelsen til et vaerk,
et »noget«, der er »frembragt« — eller skabt, skgnt ingen jurist synes
at kunne forklare, hvad det er at »skabe«.

De ophavsretlige forfattere — og de forskellige lovmotiver - bru-
ger, forekommer det mig, ordet »skabende« helt naivt, smittede af
ordets suggestive kraft: I begyndelsen skabte Gud himlen og jorden.
Maleren, digteren og komponisten skaber, ganske som den almagti-
ge skabte verden af intet. Se f.eks. Hubmanns udtalelse foran s. 35
og Tourniers i note 61 til Kap. III nevnte arbejde. Den forfatterretli-
ge beskyttelse, som har sit praktiske udspring i bogtrykkerkunstens
opfindelse og den dermed etablerede adgang til at ride kommercielt i
si at sige ubegrenset omfang over andres ideer, medfgrte en rekke
indviklede tankekonstruktioner om » vaerket« somimmaterielt gode,
»das imaginire Bild«, sAdan som det »har set lyset i ophavsmandens
sind«13, en tankegang, som til trods for den kritik, der har varet
fremfert af Ross, Bergstrom, Koktvedgaard og Stromholm, vist er
ret uudryddelig, og som nok hos mange jurister stadig barer opfat-
telsen af de optr&dende kunstnere som kun udgvende, ikke skaben-
de. De er jo rent verksunderordnede, vaerksafhzngige.

Selve anvendelsen af ordet » vark « er utvivisomt medvirkende til
den helligggrelse af ophavsretten, der synes bestemmende for den
juridiske distinktion mellem »skabende« og kun »udgvende« kunst-
nere.

Ordet har en ikke ringe emotionel ladning. Medens det engelske ord
»work« (Bernerkonyentionens artikel 1: » Literary and artistic works«)
ligesom det franske ord »oeuvre« og det danske ord »arbejde« bade
betegner en vis adferd: det at arbejde, og adferdens resultat: det
ferdige produkt, anvendes det danske ord »vark« vel hovedsagelig til
alene at betegne resultatet, tingen, og det har en vis hgjtidelig klang. (En
maler taler gerne om sit arbejde, ngdig om sit »vaerk«).

12. I kap. I,1.
13. Knoph s. 110, jfr. ovenf. i kap. III v. note 55.
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Man rasonnerer siledes: Ophavsrettens genstand er »en ting«,
som yderligere har »eksistens« uafhzngigt af den rent fysiske
»ting«. Den udgvende kunstners indsats er ikke at frembringe »en
ting«, men at foretage visse handlinger, der kun er en adferd (frem-
forelse), ikke »et veerk«. Dette er ren ordmagi.

Da man nu i almindelig sprogbrug faktisk bruger ordet »kunstner«
og »kunst« ikke blot om malere, komponister og digtere, men ogsé
om skuespillere, musikere, dansere og sangere, s opfinder man et
tydeliggprende adjektiv til karakterisering af den fgrstn®vnte kate-
gori og taler om »skabende kunstnere«. OHL bruger dog i § 1 ikke
ordet »skabe«, men taler om den som »frembringer et litterart eller
kunstnerisk vark«, modsat den svenske lovs »den som skapat« og
tilsvarende ord i norsk og finsk lov, se nermere Lund Il s. 51 med
henvisning til de norske motiver, hvor det hedder, at det beskyttede
verk skal vare udtryk for »en indsats af skabende Andsarbejde«! Jeg
vover endnu en gang den pistand, atlangt den overvejende del af de
efter OHL beskyttede produkter overhovedet ikke opfylder dette
krav, og at det faktiske forhold er, at de fleste af de litterere og
musikalske » verker« (f.eks. den enorme strgm af tekstet popmusik)
og de billedkunstneriske »varker« (f.eks. adskillige tegneserier),
der omsettes pi det nationale og det internationale marked, ikke
beskyttes, fordi de overhovedet kan betegnes som »varker«, tilblevne
ved en skabende (ophavsrettens trylleord!) »4ndsindsats«, men at de af
jurister betragtes som vaerende (ogsi i ®stetisk forstand) »skabte«
varker, fordi de er beskyttede, jfr. ogsa den tidligere citerede ud-
tryksméde »die Zauberkraft der Schriftform« (Schmieder).

Den af Lund anf.st. citerede norske motivudtalelse fgrer med
logisk ngdvendighed til den antagelse, at en stor dirigents indstude-
ring og opfgrelse af en Mozart-symfoni eller en stor skuespillers
indstudering og levendeggrelse af en Shakespeare-rolle er en ik-
ke-skabende Andsindsats, eller slet ikke nogen »&nds«-indsats, men
blot et stykke arbejde, som vi kalder praestationen (Weincke).

OHL bruger overordentlig mange nye udtryk i de to forste para-
graffer; nogle er uklare og nogle er flertydige. Da mit — desvarre
ganske uortodokse og méske ogsé fejlagtige — syn pA OHL §§ 1 0g 2
og navnlig disse bestemmelsers sammenhzng med § 8 og den ovenf. i
kap. II, 2 gengivne § 3 imidlertid h&nger ngje sammen med mine
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IV.1.

kritiske bem&rkninger til §§ 45 og 47 om de optr&dende kunstnere og
med mine de lege ferenda fremfprte betragtninger, mé jeg ngdven-
digvis pa dette sted fremkomme med yderligere nogle synspunkter
vedr. OHL’s allerhelligste og centrale del, navnlig vedr. »scene-
vark«.

(En af mine indvendinger findes allerede foran i Kap. II med
henvisning i note 29 til Vinding Kruses og Weinckes diskussion i
Juristen 1960 om henvisningen i § 8, stk. 114 til udtrykket »ggre
tilgengelig for almenheden« i § 2. Jeg mener, at Vinding Kruse har
reti, at der er tale om en tautologi. Den nye lares forsvarere har lidt
svart ved at finde deres egne ben, nir de nye udtryk skal forklares?5.)

Deti§ 1 n®@vnte begreb sceneverk, der ligesom begreberne »litte-
rert eller kunstnerisk vaerk«, »musikvaerk« og »filmvaerk« er af
afggrende betydning for forstielsen af OHL’s regler om »udgvende
kunstnere «, krzver tillige overvejelse af, hvad der menes med orde-
ne »fremfprelse« og »fremfgres« i § 2.

Loven angér efter sin betegnelse »litterere og kunstneriske«var-
ker, og meningen med de fgrste ordi § 1 er netop, at ophavsmand til
henholdsvis litter®re og kunstneriske varker er de personer, loven
angir. OgsA Bernerkonventionen'® har ordet »og« (des Oeuvres
Littéraires et Artistiques, Literary and Artistic Works), men me-
dens konventionens opregning i art.2 — der er meget lang og udferlig
— af, hvilke slags »works« beskyttelsen angar, er formet som en
opregning af disse produkter i en selvstendig sztning, er OHL’s

14. Der lyder: »Et vark anses for offentliggjort, nir det lovligt er gjort tilgzengeligt for
almenheden«. Kbh.udk. havde: »nér det med samtykke af ophavsmanden . .. «;
om &ndringens begrundelse se Lund II s. 118. Uanset, hvilken udtryksmade man
valger, betyder § 8, at et vark, der f.eks. af forleggeren gores til genstand for
&ndringer eller »ggres tilgengeligt for almenheden« pé en for ophavsmanden
kreenkende méde — hvilket er det samme som offentliggores pa denne méde! - og
derved kreenker ophavsmandens respektret efter § 3, sler ikke kan anses for
offentliggjort! Dette viser efter min opfattelse atter, hvor uheldig den i 1961
indforte omskrivning af ordet »offentligggre« var. Ret beset er dette terminologi-
ske spprgsmal en strid om kejserens skzeg; man sztte @lse for, man sztte Blse bag
- pelsen beholder dog sin smag.

15. Se ogsa kritikken hos Ross s. 90 i TfR 1951 (i »Ophavsrettens indhold. Et
punktum« s. 85 ff.)

16. Gengivet i Weincke Ophr. s. 204. I nzrv. arb. forkortet BK.
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IV.1.

varksopregning formet som en forklarende s®tning, hzftet (»hvad-
enten dette«) il styrelsen i et forholdsordsled (»Den ... har op-
havsret til verket«) i en s@tning, hvis grundled er tredie person
singularis. Og da »den som frembringer«, nemlig ophavsmanden,
ikke skal antages at frembringe bdde et litterzrt og et kunstnerisk
vark, og man ikke har villet bruge sprogformen »og/eller«, former
man s&tningen, s den — omskrevet — lyder »Ophavsmanden til et
litterzert eller kunstnerisk vark har ophavsret 0.5.v.«

Men dermed har man fastslaet, at loven, til trods for sin titel, angir
ophavsret til veerker, der kan vare enten litterare eller kunstneriske,
og dermed - formodentlig utilsigtet, men med uklarhed og tvivl til
folge — skabt to adskilte kategorier, der ikke dakker de faktiske
realiteter efter almindelig, ikke-juridisk sprogbrug.

I sin afhandling » Vorentwurf der Expertenkommission fiir ein
schweizerisches Bundesgesetz betreffend das Urheberrecht. Die
leitenden Ideen«!” om udkast til ny schweizisk lov udtaler Alois
Troller, at kommissionen ikke i lovens titel har villet anvende ordene
»betreffend das Urheberrecht der Werken der Litteratur und
Kunst«, fordi denne titel ikke dekker omrdadet: »Litteratur« er kun
en del af sprogvarkerne, og ordet »kunst« dekker ikke musik i den
almindelige sprogbrug, som man tilstreber at fglge ; det er svart at fi
alle vaerkskategorier med i en entydig titel, derfor valger man alene
betegnelsen »betreffend das Urheberrecht«; begrebet ophavsret er
nu entydigt i retssproget.18

Den islandske ophavsretslov af 29. maj 1972 kalder sig pA samme
made simpelthen » Lov om ophavsret«. Det ville vare gnskeligt, om
det igangverende danske revisionsarbejde ville resultere bl.a. i en
lov, der ogsé blot hed lov om ophavsret ; det ville afskare fremtidige,
ganske grkeslgse diskussioner om, til hvilken kategori et konkret
vark hgrer. Hartvig Jacobsen foreslog betegnelsen »sprogvarker«,
der dekker bidde mundtlige og skriftlige produkter, og bide den
sikaldte skgnlitteratur og alle de ikke-skpnlitteraere sprogvarker,
der slet ikke dekkes af OHL’s udtryk »beskrivende fremstilling«.
Efter BK art. 2 skal loven beskytte ogsi enhver »frembringelse«

17. Se foran kap. III, note 111.
18. A.a. s. 16.
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IV.1.

(eng. production) pa det videnskabelige omrade. Det forekommer
lidet dekkende at betegne de videnskabelige sprogvarker som »be-
skrivende« fremstillinger.

(Grznserne er ganske flydende; er en kronik af Chr. Elling eller
Johannes V. Jensen skpnlitterzr eller beskrivende? Og er Solvog-
nens »happening« i et stormagasin et scenevark eller er det en
beskrivende fremstilling, der er kommet »til udtryk p4 anden made«
end gennem skrift?)

Arsagen til den s& klodset paklistrede eksemplifikationi § 1, stk. 2
er ikke blot den, at »matematiske, geografiske, topografiske, natur-
videnskabelige, tekniske og lignende tegninger og grafiske og plasti-
ske afbildninger« efter L 33 § 2 hgrte under forfatterretten, f.s.v. de
ikke efter deres hovedgjemed var at anse som kunstvarker, men
ogsd at OHL ’s begreb »litterere varker« omfatter bade skgnlitte-
ratur og faglitteratur, medens » vark af billedkunst« vel kun dekker
de visuelle manifestationer, der er billedkunst.

Efter det omtalte schweiziske forslag fra 1972 skal ordet »vark« i
lovens forstand dekke: 1) sprogveerker,2) musikvarker og 3) verker
af billedkunst og andre kunstarter, alt uden hensyn til vardi eller
formél, blot de »eine individuelle Prigung aufweisen«. Derefter
hedder det, at sddanne varker »sind insbesonderen « (opregningen
skal alts ikke anses for udtgmmende): skriftverker og taler, herun-
dervidenskabelige veerker, malerier og skulpturer, grafiske verker,
varker af bygningskunst, brugskunst og fotografi, filmvarker, ko-
reografiske varker og pantomimer.

De af mig kursiverede ord viser efter min opfattelse, at den danske
OHL ganske overdimensionerer de »rent« ®stetiske vaerkers betyd-
ning i ophavsretten, og det er meget ubeh®ndig lovformulering at
hagte kort og tegninger og de andre nevnte beskrivende varker pi i
et selvstendigt stykke i § 1. Men netop denne lovgivningsteknik kan
maske forklare, at Koktvedgaard udtaler, at ophavslovgivningen
hviler p4 den forudstning, »at der findes noget, der kan betegnes
som litterere og kunstneriske vaerker«1%; ophavsretten som retsdis-
ciplin — og BK og f.eks. vesttysk URG § 2 - hviler klart pi den

19. Koktvedgaard s. 91. Formuleringen a.st. er efter min opfattelse alt for snzver ; jfr.
nedenfor i kap. V, 1.
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IV.1.

forudsztning, at ®stetiske produkter kun udger en del af den be-
skyttede produktion. Koktvedgaards udtalelse forekommer mig
derfor inadakvat.

Selvom nazppe mange danske jurister ville finde p4 at ombytte den
danske OHL'’s udtryk »litterre og kunstneriske varker« med det
norske »4ndsverk m.v.«, da de fleste af de af loven omfattede
produkter kun vanskeligt tgr betegnes som Andsvarker i den kvali-
tetspregede forstand, ordet angiver pa dansk, vil de fleste nok finde,
at norsk lov er sluppet noget elegantere fra formuleringen end OHL §
1. Norsk lov af 12. maj 1961 bestemmeri § 1:

Den som skaper et Andsverk, har ophavsrett til verket.
Med andsverk forstdes i denne lov litterzre, vitenskapelige eller
kunstneriske verk av enhver art og uansett uttryksmaite og uttryks-
form, s som
1) skrifter av alle slag,
2) muntlige foredrag,
3) sceneverk, si vel dramatiske og musikdramatiske som koreo-
grafiske verk og pantomimer, samt hgrespill,
4) musikkverk, med eller uten tekst,
5) malerier, tegninger, grafikk og lignende billedkunst,
6) skulptur av alle slag,
7) bygningskunst, s vel tegninger og modeller som selve byggver-
ket,
8) billedvev og gjenstander av kunsthdndverk og kunstindustri, si
vel forbildet som selve verket,
9) kart, samt tegninger og grafiske og plastiske avbildninger av
vitenskapelig eller teknisk art,
10) filmverk,

11) oversettelser og bearbeidelser av verk som er nevnt foran.

Den norske lov har dekket hele den bergrte emnekreds ind ved
ordene »s& som«, hvorimod OHL § 1, stk. 1 in fine »eller det er
kommet til udtryk pa anden made« er uklart og ialtfald kun angir det,
der undertiden kaldes varkets »ydre form«.

Nu vaiger OHL desvarre at ggre »litterere eller kunstneriske
varker« til ophavsrettens genstand, skgnt begge adjektiver har hen-
holdsvis for smalt og for bredt et referensfelt, s deres benyttelse
bevirker, at man nu mi henregne en lang razkke produkter, som
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Iv.1.

under L 33 utvivlsomt var forfatterveerker (f.eks. musikvarker) til
»kunstneriske« varker.

Forvirringen ggres total i den efterhaegtede sztning med ordene
»hvad enten dette « — der jo efter sammenh&ngen mé angi bdde et
litterert og et kunstnerisk vark — »fremtr&der som en i skrift eller
tale udtrykt skgnlitterar eller beskrivende fremstilling, som musik-
vark eller scenevark, som filmvark, som vark af billedkunst, byg-
ningskunst eller brugskunst, eller det er kommet til udtryk pa anden
mdde«.

Efter ordlyden kan et litterart vaerk fremtrade som brugskunst og
bade et litterzrt og et kunstnerisk vaerk som musikverk. Og sprog-
ligt-logisk er altsé et litterart veerk ikke et kunstnerisk vark. Er det
et kunstvark?2¢

Logisk md jo ordene »hvad enten dette« vise hen til begge de to
nzvnte former for » verker«, idet det af opregningen synes at burde
fremgl, at begge former for vaerker kan »fremtrade« som skgnlitte-
rert verk eller som beskrivende fremstilling; det er jo ogsé rigtigt, at
et billedkunstnerisk vark kan vare beskrivende, og siledes méa
henregnes til § 1, stk. 1i mods&tning til tekniske tegninger, der efter
§ 1, stk. 2 er litterere verker! Men er et musikvark et »litterert
verk« eller er det et »kunstnerisk vark«? I L 33 var det et forfatter-
vaerk; efter OHL ma det vaere et kunstnerisk verk, idet OHL § 45
taler om »en udgvende kunstners fremfgrelse af et litteraert eller
kunstnerisk verk«, og man har neppe tenkt sig, at et maleri eller en
skulptur kan »fremfgres«.

Lund siger,?! at en »udgvende kunstner« ikke praktisk muligt kan
»fremfore« et kunstveerk, hvilket ma betyde kunstvark i den af L 33
§§ 24 ff omfattede slags verker, alts3 billedkunstneriske varker,
idet man ellers mitte slutte, at en sang eller et digt eller et skuespil
ikke er kunstvarker. Man mA trgste sig med, at musik er musik! Han
kan heller ikke »fremfore« dei § 1, stk. 2 angivne varker, hedder det
— altsh kort, tegninger og de i grafisk eller plastisk form udfgrte
verker af beskrivende art, som dog ellers er litterzre varker. Som

20. Se et forsgg pa en forklaring, navnlig i relation til OHL §8§ 16, 18,23 0g 25 (§ 22 bgr
medtages) i Weincke Ophr. s. 34-35.
21. Lund II s. 253.
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IV.1.

det fremgér foranikap. II, 2 talte Kgbenhavnudkastet § 42 kun om et
veerk. Det blev udvandet via Sv Mot II, se foran i kap. III, 3.

Er et filmverk et litterert eller et kunstnerisk vaerk? Eller er det
begge dele? Det har dog betydning at vide det ved anvendelse af § 16
eller § 23. Da »et kunstvaerk« efter § 25 under visse omstzndigheder
»ma vises offentligt p4 anden made end i fjernsynet eller ved visning
af film«, kan en film altsa ialtfald ikke vare et kunstverk, og dette
ords anvendelse i § 25 er da altfor uprzcis. Spgrgsmélet om filmens
placering i systemet er fremdeles uafklaret, se Weincke Ophr. s.
38-39 og s. 50.

Ordforvirringen og begrebsforvirringen i OHL § 1 er i virkelighe-
den frapperende. I stedet for den langstrakte, men dog logisk opbyg-
gede og udfprlige eksemplifikation i Bernerkonventionens art. 2 som
definerer udtrykkene litterzre og kunstneriske frembringelser, har
man, ved at anvende ordet »eller« foran en lidet udtpmmende ek-
semplifikation, etableret en rodebutik af fortolkningstvivl og selv-
modsigelser. Man stiller sig ved l&sning af lovmotiver og kommenta-
rer gang pa gang det spgrgsmal om de konciperende jurister egentlig
har reflekteret dybere over den @®stetiske og psykologiske emnever-
den, hvis manifestationer ophavsretslovgivningen tilsigter at regule-
re.

Endnu et eksempel vil i denne forbindelse kunne illustrere urime-
ligheden i sondringen mellem »skabende« og »udgvende«.

Hos Lund II siges det s. 58, at ogsé » verker, der kun er frembragt
mundtligt« er beskyttede pA samme made som skriftlige varker, og
det hedder: »I hidtil geldende praksis har sidanne prestationer ikke
spillet nogen vaesentlig rolle f.s.v. angir beskyttelsesomradet, men
med bandoptagerens udbredelse kan det blive et praktisk pro-
blem....«(min udh.).

Hvorfor bliver nu for Torben Lund det mundtlige foredrag — der jo
forham virkeliger »et vaerk« —til »en prastation«? Jeg tror, vi er ved
et kernepunkt: Det at sidde og skrive f.eks. en kronik er ogs& »en
prastation«, men denne adferd treder i baggrunden, fordi det jo er
adferdsresultatet, den pa avispapiret trykte tekst, der fremtreder
som prastationens manifest: verker. Den samme udfoldelse, kun
hegrt i en foredragssal, opfattes nu som en »prastation«, fordi op-
havsmanden optraeder; vi er i lokale med ham mens det sker! En
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IV.1.

prastation, der kun kommer til at spille »en vasentlig rolle« den dag,
man kan tage og fgle pA et fysisk manifest, d.v.s. en bindrulle;
varket gjort fysisk eksisterende som eksemplar. Det ubestandige er
da bestandiggjort.

Det er jo netop denne situation, skuespilleren er i. Men med den
gengse lere, konsekvent anvendt, vil det sige, at en simultantolks
kun mundtlige, men pA bAnd optagne oversttelse af et foredrag er
»et vaerk«, nemlig en i tale (efter § 1 beskyttet) udfgrt oversattelse
(efter § 4 beskyttet) af et vaerk, medens en skuespillers gengivelse af
en skreven rolletekst ikke er »et vark«. Dette kan efter den hersken-
de lzre elegant forklares ved, at simultantolken er dndeligt skaben-
de, medens skuespilleren ikke er det! Han leverer blot det »stykke
arbejde«, som man kalder prastationen!

Hvis dette ikke antages, svever den ophavsretlige sondring ska-
bendeludpvende kunstner i uvirkelighedens tynde luft.

Hvad der medvirker til at befste denne urealistiske sondring er
maske is2r opbygningen af OHL’s ouverture i § 1 og § 2.

I § 1 lanceres ytringen, at den, som frembringer et verk, har
ophavsret til vaeerket og i § 2 fortelles, hvad ophavsretten medfprer.

Denne lovgivningsteknik kunne nasten vare bestilt til at illustre-
re, hvad Alf Ross har kaldt »T-ti«,22 d.v.s. et i sig selv ganske tomt
ord, der kan erstattes med et hvilket som helst andet ord uden
semantisk referens, og som alene anvendes som fremstillingsteknisk
hjelpemiddel. Ordet »ophavsret« er kortere end »forfatter- og
kunstnerret«, og det vil vel af de fleste foretrzkkes fremfor »4ands-
ret«. Det er ikke selve ordet ophavsret, der angribes. Min indven-
ding retter sig imod den tankemassige forplumring, der opstér ved at
loven forst udsiger, at den, der frembringer et vaerk V, har ophavsret
til V, for derefter i naste paragraf at udsige, at ophavsret medfgrer
de nermere beskrevne retsfglger, nemlig 1) eksklusiv befgjelse til
eksemplarfremstilling og 2) eksklusiv befgjelse til offentliggprelse.

Det hedder hos Ross »Om Ret og Retfzrdighed« s. 215:

»Som vi har set23 er rettighedsbegrebet blot et fremstillingsteknisk
hjzlpemiddel. Imidlertid udtrykker man sig sprogligt som om rettig-

22. Afhandlingen i Festskrift til Henry Ussing 1951 s. 468 ff.
23. A.a. s. 206 fT.
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IV.1.

heden er noget, der skyder sig ind mellem kendsgerninger og retsfgl-
ge, noget der »opstar« og igen bevirker de forskellige fglger. Kgbet,
siger man, medferer ejendomsret for kgberen, og ejendomsretten
bevirker, at han kan vindicere tingen.

Nar man er klar over den virkelige sammenhang er en sidan
udtryksméade uskadelig. Ellers kan den gve en magt over tanken, der
forer pa afveje. Dersom det sproglige udtryk fgrer til, at man reson-
nerer som om »rettigheden selv« er noget fra dens »virkninger«
forskelligt, foreligger et typisk eksempel pa det, man i logikken
kalder en hypostase, d.v.s. det tankeskema, hvorefter man »ved
siden af« eller »bagved« visse funktionelle sammenh®ng indtznker
en ny realitet eller substans, som »barer« af eller irsag til disse
sammenhang. Muligvis har denne sprogets magt over tanken sin rod
i en tradition, der forer tilbage til primitive magiske forestillinger«.

Det kunne vere skrevet om de to fgrste paragraffer i OHL.

Det oprindelige, af teoretiske overbygninger nasten helt skjulte
praktiske sigte bag OHL §§ 1 0og 2 er jo, at personer, der eri stand til
at meddele et vist idéindhold til andre mennesker i sproglig form eller
i visse andre former, der ifglge kulturel tradition hovedsagelig op-
fattes som @stetiske, af retsordenen udstyres med magt til at be-
stemme over de omst®ndigheder eller genstande, som er ngdvendi-
ge for at oplevelsen kan komme i stand.

I den danske OHL sker der - endnu tydeligere end i de gvrige
skandinaviske love - si at sige en dobbelt hypostasering.

Fprst: Den som frembringer ef verk har ophavsret (1&s: ti-td, eller
les hvad som helst) til verket. Allerede her gver udtryksmaden, som
det synes, en magt over tanken, der fgrer pa afveje; det kan ikke
vare »varket«, der er det retligt relevante, men den bag »varket«
liggende (eventuelt beskyttelsesverdige) menneskelige indsats.
Sprogbrugen leder imidlertid meget let til den fejlagtige betragtning,
at det er verket og ikke ophavsmandens interesse i at ride over det,
der er beskyttet.2* Man fpgres af OHL's sprogbrug til at tale om
»beskyttede varker« og »ikke-beskyttede vaerker«, skgnt den retli-
ge realitet er den, at mangfoldigggrelsen og offentligggrelse af visse
verker kan udlgse krav fra visse personer, der af retsordenen er

24. Hos Weincke Ophr. hedder det da ogsé s. 32, at det nok er mere korrekt at sige, at
det ikke er varkerne, men deres ophavsma®nd, som er beskyttet.
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IV.1.

udstyret med pdtalemagt, medens en tilsvarende udnyttelse af en
rekke andre verker ikke udlgser sddanne krav, fordi der ikke lnge-
re lever nogen (ophavsmanden eller i et AremAl efter hans dgd hans
arvinger), som har patalemagt. Varket, siger man, er frit.

Sidan som lovteksten er formuleret, er den egnet til hos den
almindelige sprogbruger at va&kke den forestilling, at verket har en
selvstendig, af de ydre fysiske fremtredelsesformer uafhaengig ek-
sistens. »Das imagindre Bild« opstar i al sin glans og herlighed,
varket, som det »i ideal form har set lyset i ophavsmandens sind«,
varket, til hvilket dets frembringer har »ophavsret«, en mystisk
substans, der skyder sig ind mellem den retsstiftende kendsgerning
og den kumulative flerhed af retsfplger.

En lovtekst bgr ikke anvende hypostaseringer men alene angive,
hvilke bestemte retsvirkninger der knytter sig til visse angivne
kendsgerninger. Dette er imidlertid misereni OHL §§ 1 og 2; her ses
den dobbelte hypostasering ved paragraffernes kombination, thi:

Derneest beskrives i § 2, hvad det hypostaserede begreb »ophavs-
ret« medfprer! Nemlig »eneret til at ride« pA de anfprte mader.25

Hvad vil det sige, at en ret medfgrer en ret?

Det er naturligvis det rene vrgvl, men Da Mot I, med den danske
tekst til Kgbenhavnudkastet lad ligesidan, og denne sjuskede lov-

25.1§ 2, stk. 3 mi man forklare, hvad den nye omskrivning af offentligggrelsen,
»gores tilgengeligt for almenheden« betyder. Se foran i kap. III 1 in fine henvis-
ning til Lund II s. 79 (tilgengeligt for offentligheden — sic!) Det betyder dels at
varket (sprogvarket, musikvarket, ballet- eller mimevarket) »fremfgres«, se
Lund II s. B2 fT., dels at det i original eller i anskuelige eksemplarer (billedkunst)
eller i uanskuelige eksemplarer (film, videotape) vises frem og endelig, at uanskue-
lige eksemplarer (bgger, plader, bind) »udbydes til salg«. Mon vor lovgivning,
p4 noget andet omréde af tilsvarende vigtighed, rummer nogen lovtekst af tilsva-
rende uelegant formulering? Udbydes til salg — det er politivedtagtssprog. Et
originalt billedvaerk kan ikke »spredes« gennem udlan, med mindre lantageren
overtreder DL 5-8-12. Der findes ingen eksemplificerende forklaring hos Wein-
cke Ophr., ejheller hos Lund 11, s. 85, hvor der henvises til Ebersteins forbehold i
Sv Mot Is. 502 om at lade ophavsmandens eneret omfatte »allenast befogenhet att
mangfoldiga och offentligen framfora verket«, og blot tilfgje de fa enkelte befgjel-
ser til at ride over eksemplarer, som bgr vare forbeholdt ophavsmanden. Des-
verre trengte Ebersieins synspunkt ikke igennem. »LAn« kan ikke omfatte
biblioteksudlin, der anghr eksemplarer af verker, der er offentliggjorte, jfr. OHL
§ 25 og Eberstein anf.st.
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IV.1.

koncipering er uantastet vandret videre over de senere motiver og / P
ind i OHL.

Norsk lov af 12/5 1961 har: »Opphavsretten gir... enerett til a...«. CAAA
Sv Mot I brugte ligesom den flere 4r ldre finske tekst i Kgbenhavn- ,-$ . (/ O
udkastet ordet »innefattar«, gentaget i den svenske lov af 30/12 1960. 6 *7 HA
Den mest adakvate formulering forekommer den norske Kgben- 3
havnudkasttekst at veere: »Ophavsrettener en ..... eneret«. Her er
ingen tvivl, det er en legal definition.

Ved anvendelsen af terminologien at »ophavsretten medfgrer« de
og de befgjelser, bliver » vaerk « og »ophavsret« en slags magiske ord, ) (" I+
og kombineres de indbyrdes, betyder det, at kun verker »har«
ophavsretlig beskyttelse, og ar ophavsretlig beskyttelse kun kan
angd »verker«. Og dermed er der frit slag for de indviklede tanke- (
konstruktioner og den &stetisk-juridiske filosoferen, som blomstrer $ 1)
sa frodigt i den ophavsretlige litteratur, til ringe vejledning for dem, ' &)+
der arbejder med og »skaber« de intellektuelle og @®stetiske produk- "0
ter, der i overskriften til kapitel I angives at vere ophavsrettens (!

»genstand«.

Det forekommer mig derfor, at Torben Lund bide er konsekvent
og har ret, nir han?¢ udtaler, at det »for s vidt« kan siges, at OHL "o+ ( F
bygger p4 immaterialretsteorien, som motiverne »ganske klart og ( "
tydeligt adskillige steder omtaler beskyttelsens objekt som det im-
materielle andsveerk i mods®tning til de eksemplarer, der eksisterer
af verket«. Koktvedgaard kritiserer?” denne udtalelse, men udela- (O
der i sine kritiske bemarkninger ordene »for si vidt«, der hos Lund )
a.st. viser tilbage til en bemarkning om, at der ikke i loven er givet / "
beskyttelsen den absolutte udformning, som var gnsket af Fr. Vin- &
ding Kruse. Det er vel rigtigt, nir Koktvedgaard betegner Lunds
udtalelse som »noget af en tilsnigelse«, idet der kun et par stederi Da ' (
Mot I »ganske klart« tales om »det immaterielle &ndsvark« og »den R
andelige frembringelse«, som visse genstande er »det ydre, synlige + % "
udtryk for«. Koktvedgaard har ogsé ret i sin kritik af Lunds udsagn
om, at en lov »bygger pd« en bestemt teori.

Alligevel mener jeg, at Torben Lunds udtalelse er korrekt. For

26. Lund II s. 47.
27. Koktvedgaard s. 108 f.
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selvom de senere danske motivudtalelser er affattet, som Koktved-
gaard siger »ganske anderledes forsigtigt«, si er lovens tekst, ialt-
fald pa de helt afggrende punkter, nemlig ved anvendelse af ordene
»frembringer et ..... vaerk«, »ophavsret til veerket« og »..... medfp-
rer eneret« helt identisk med Kpbenhavnudkastet, og det mé derfor
vare berettiget, ndr Lund — der selv reprasenterede Immaterialgii-
ter-teorien, og som efter departementchef Fr. Graaes dgd alene
udarbejdede 1951-betenkningen - bruger det udtryk, at OHL bygger
p4 immaterialretsteorien. For det g¢r Lund jo, og det ggr hans
lovudkast, som i s& henseende er gentaget i loven, man kan si lide
det eller ¢j. Jeg kan ikke. Det er Kohlers l&re om »det imaginare
billede«, der slar igennem i lovens sprogbrug: Et »vark«, der kan
Jremtrede som en i skrift eller tale udtrykt..... fremstilling, som dit
eller dat, eller vere kommet til udtryk pd anden méade. Og der
sondres jo i § 2 mellem varket og eksemplarer af verket. Det gor
Koktvedgaard ogsi, og det gor vi alle i daglig, juridisk sprogbrug.

Men det er miske netop denne sprogbrug og denne hypostasering,
som danner den egentlige barriere for den herskende leres anerken-
delse af de optreedende kunstneres skabende indsats, og dermed af
deres placering i en ny lovgivning, som er baseret p reale overvejel-
ser og praktiske hensyn.

Til de her fremforte indvendinger imod formuleringen af OHL §§ 1
og 2 vil man méske kunne sige, at min kritik er lidt gold, fordi nogen
Jjuridisk realproblematik egentlig ikke foreligger. I praksis lever man
jo meget godt med § 1 og § 2. Dette er mig fuldt bevidst, og jeg er klar
over, at mine betragtninger til en vis grad kun kan have rent akade-
misk, ikke praktisk interesse. NAr jeg alligevel har fremsat dem,
skyldes det ikke blot en uvilje imod en efter min mening s& uklart
affattet lovtekst, og ikke blot at lovteksten og den holdning til
varksbegrebet, som den er udtryk for, blokerer en anerkendelse af
selve preestationens legale beskyttelsesvardighed, men ogsé, at min
kritiske holdning til OHL’s indledende paragraffer danner baggrun-
den for de i det flg. fremfprte overvejelser vedrgrende anvendelsen
af ordet »sceneverk« i lovens § 1.
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2. Hvad er et scenevaerk?

Lad os tenke os, at vi stiller spgrgsmaélet til en i juridisk henseende
helt forudsatningslgs teatergenger. Han vil sikkert svare, at det er
et vark, digtet eller komponeret med henblik pa opferelse pa en
scene, idet han tenker pA samme made, som det kom til udtryk i den
foran s. 41 citerede udtalelse fra Landstingsudvalgets bet®nkning:
»Dramatiske og musicalske Varker ere vaesentligst bestemte til at
offentliggjpres ved Opfgrelse«. Foreholder man ham nu, at ordet
»scenevark« er serskilt nevnt i ophavsretsloven blandt de litterare
og kunstneriske varker, til hvilke man kan have ophavsret, og at
skuespilforfattereni forvejen har ophavsret til sin tekst og komponi-
sten til sin musik, vil han méske spgrge: Hvad s& med balletten?

S4 m3 man forklare ham, at det har ingen ophavsretsjurist ofret en
egentlig overvejelse, og at balletten ikke er navnt i loven, men at
koreografiske varker og pantomimer i Bernerkonv. art. 2 er nevnt
blandt de varker, hvis ophavsmand nyder international beskyttel-
se, og ogsa udtrykkeligt var nzvnt i § 2 i den gamle lov fra 1933, si
OHL’s forfattere har nok regnet med, at balletter er omfattede af
ordet »scenevark«, og at det derfor ikke er ngdvendigt at nevne
dem sarskilt; imidlertid mad ordet »scenevark«, da det ikke er syno-
nymt med balletter, pantomimer o.1., jo omfatte mere.

Teatergangeren vil si, efter igen at have tenkt sig om, méske sige,
at ordet scenevark da md betyde noget i retning af »forestilling«, det
opforte vaerk, ligesom ordet »filmverk« jo ma referere sig til den
fremviste film, sddan som vi oplever den i biografen i en fortlabende
proces; juristen vil nikke genkendende og tenke pi Ross: »Oplevel-
sen af vaerket kan ... formidles pA den mide, at der ved hj&lp af visse
midler skabes en kontinuerlig, forbigiende proces, der silenge den
forlgber, skaber en r&kke successive indtryk hos den, der pavirkes
af den, som tilsammen udger oplevelsen af varket. En sidan ...
fremfgrelse kan vare enten mekanisk... f.eks. filmfremforelse, eller
personlig... f.eks. ... skuespilkunst, ballet«.28

Det opferte vark, forestillingen — det er et godt svar, men det er
desvarre ikke rigtigt, for det er ikke det, lovgivningen har tenkt p4;

28. Ross 45 s. 346.
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hvad lovens koncipister har tenkt pa, unddrager sig vistnok erken-
delse. Sammenligningen med film er narliggende, og det er miske
her, noget af forklaringen skal spges: Man mé tage »filmvark« med i
loven, og ud fra en dunkel tilskyndelse tager man da ogsa scenever-
ket med.

Jeg er af den opfattelse — som jeg finder bestyrket ved l&esningen af
bade de svenske og de danske motiver — at »scenevark« er kommet
med uden narmere overvejelser. Efter ordets placering i opregnin-
geni § 1 er det meningslgst, for det vil inddrage et produkt under
beskyttelsen, som i forvejen er beskyttet, hvorimod ordet ikke dak-
ker begrebet »scenisk opfgrelse« eller »forestilling«. Disse ord refe-
rerer sig netop til bestanddele af det ®stetiske f&anomen, som man
aldeles ikke gnsker at udstyre med ophavsret.

En teaterforestilling, hvadenten det drejer sig om ballet, opera
eller skuespil, er altid resultatet af mange kunstneres successive og
simultane samvirke. Hvis der ikke med scenevark er tenkt pi en
opforelse, stir eksemplet helt uovervejet. Det kan ikke vaere skue-
spilteksten, librettoen eller lignende, der er tankt pi. De er »be-
skyttede« i forvejen. Der er tilsyneladende slet ikke t@nkt over
sagen. Samvirket mellem de n®zvnte mange kunstnere kan i visse
tilfelde omfatte bide forfatter, overstter, komponist, koreograf,
kapelmester, scenograf, sceneinstruktgr og de optra&dende kunstne-
re. Men hvem har da ophavsretten til »scenevarket«, til forestillin-
gen? 1 virkeligheden foreligger der et fellesverk, OHL § 6. En
teaterforestilling er altid noget andet og mere end »en (flere) ud-
ovende kunstners (kunstneres) fremfgrelse af et litteraert eller
kunstnerisk verk«, OHL § 45. Bade teorien og lovgiveren har givet
blankt op overfor problemet og ladet det henligge uundersggt.

Prgver man at finde vejledning i de danske bemarkninger til
Kgbenhavnudkastet, gr man forgeves:

»Sceneverker. De dramatiske vaerker (skuespil 0.1.) og de drama-
tisk-musikalske varker, hvor musik kombineres med ord, f.eks.
operaer, operetter, revuer o.1., er ikke direkte nevnti L. 1933 §§ 1 og
2, der angiver kredsen af beskyttede verker. At det dog har varet
lovens mening, at ogs4 disse skulle nyde beskyttelse, ses bl.a. af
dens §§ 7 og 10, hvor disse verker nzvnes i specielle forbindelser, og
er i pvrigt fast praksis i Danmark lige som i de gvrige nordiske lande.

185



Iv.2.

Derimod er visse specielle former for scenevarker udtrykkelig
nzvnt i § 2, nemlig »balletter, pantomimer og andre varker i den
stumme kunsts form«. I n@rvarende lovudkast er anvendt det sam-
lede udtryk »scenevark« og der er hermed tenkt pi alle former for
varker, der er bestemt til fremfprelse p4 en scene, herunder alle de i
det foregdende nzvnte«.2°

Ja, s er man lige klog!

Weincke omtaler scenevarker i »Ophavsret« s. 36, og siger, at
under betegnelsen hgrer »i hvert fald« skuespil, operaer, operetter,
balletter og andre varker, der opfgres pi en scene og fremfpres () af
udgvende kunstnere. Men bgr man ogs& medtage oratorier og hgre-
spil? Weincke ggr med rette opmarksom p4, at stillingtagen hertil
har praktisk betydning, navnlig i relation til OHL § 22, stk. 1, hvor-
efter Danmarks Radios serlige ordning (aftalelicens) ikke gzlder for
scenevaerker. Arsagen hertil skulle iflg. forf. vare, at offentlige
fremfprelser (d.v.s. opferelser) for scenevarker er den dominerende
form for udnyttelse, og at det derfor er vigtigt for ophavsmanden at
have kontrol med dem (f.eks. at kunne nedlegge forbud eller stille
serlige vederlagskrav eller szrlige krav til rollebes®tning m.v.), idet
»udgivelse forekommer sjeldent«.

Den sidste bemarkning mi vare en lapsus. Nasten alle de skue-
spil, der kommer til opfgrelse pa en dansk scene, foreligger trykt,
eventuelt pa et fremmed sprog, eventuelt i szrlige teatertidsskrifter,
eller de bliver trykt og udgivet efter premieren (navnlig, hvis den har
varet vellykket); det gzlder ikke blot »klassikerne«: Man kan pa
biblioteket lAne i bogform si at sige al dramatisk produktion af Kjeld
Abell, Kaj Munk, Soya, Spnderby, Leck Fischer, Rifbjerg o.s.v.

Tidligere var Weincke, i mods®tning til Torben Lund, af den
opfattelse, at »hgrespil« ikke skulle regnes til scenevarker3?, men

29. Da Mot I s. 93.

30. Se Lund II s. 60 m. henvisning til Sv Mot I s. 72 og Weinckes anmeldelse af Lunds
bogiJur. 1962 s. 105, hvor W. bemarker, at der nzppe efter lovener tilfzlde, hvor
det kan fgre til urimelige resultater at holde hgrespil udenfor; § 22 stk. 1 kan vist
ikke tznkes at fa praktisk betydning for hgrespil. Jo! — nemlig for siddanne
radiospil, der ikke er bestilt af DR. Norsk lov nzvner udtrykkeligt hgrespili § 1,
stk. 2, nr. 3, men man ma efter ordets placering efter » samt« slutte, at hgrespil da
ikke er »scenevark«; de er ikke nzvnt i lovens § 20, der svarer til OHL § 22.
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Iv.2.

matte regnes til »rene sprogverker«. (Hvad med tv-teatret? Se
herom foran s. 111). Han skriver i 1976, at oratorier og hgrespil synes
at vare underkastet vilkir som ovenf. navnt for skuespil 0.s.v., og
at det derfor antagelig vil vere rimeligt at betragte dem som scene-
verker — og da dette ®&ndrede standpunkt synes at have varet
medvirkende til, at Weincke nu erkender det absurde i at udsondre
»scenevErker« fra andre sprog- og musikvearker, fortsetter forf. pa
samme side:

»En anden sag er, at det kan diskuteres, om det egentlig er rimeligt
at opfatte scenevarker som en s®rlig kategori af varker, tilhgrende
de »kunstneriske« verker. I almindelighed er der jo tale om litterzre
og/eller musikalske varker, der blot ggres til genstand for en sa&rlig
form31 for fremfegrelse, nemlig en dramatisk. Pantomimer og ballet-
ter kan dog nok med rette udskilles som en speciel gruppe.

Nér skuespil og lign. foreligger i form af rollehafter i bogform,
behandles de i disse fremtredelsesformer som litterere verker«.

Jeg ville for mit vedkommende formulere det siledes, at det ma
vere indiskutabelt, at et skuespil er et litterert verk, eller med
Hartvig Jacobsens langt mere pracise udtryksmide: Et sprogverk.
Det er for mig teksten, verket, der er dramatisk, ikke fremfgrelsen;
den dramatiske tekst (der ogsé kan leses op af en enkelt person fra et
kateder eller en tribune) ggres ved teaterforestillingen til genstand
for en sarlig form for fremfgrelse, som jeg ville foretrekke at kalde
scenisk. Det kan kun vere rimeligt — ved siden af litterzere og kunst-
neriske varker — at medtage scenevarker i lovens opregning af
varker (ligesom f.eks. filmvarker) hvis man anerkender bide sce-
neinstruktgren og skuespillerne som egentlige medskabere, og det
kan man ikke uden at bryde med lovens varksbegreb og uden at
opheave sondringen mellem skabende og udpvende kunstnere . Ordet
scenevaerk md vaere kommet ind i loven, uden at koncipisterne til de
skandinaviske lovudkast har haft klare forestillinger om ordets be-
tydning, og uden at spgrgsmdlet har varet drgftet med teaterfolk.
Naturligvis er der ikke noget i vejen for at kalde f.eks. henholdsvis

31. Dette stemmer med den opfattelse, jeg har gjort geldende i kap. II,1: »Scene-
vaerke« refererer sig ikke til en varkskategori, men til en offentliggrelsesmdde.
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Landers og Riisagers »Etudes«, Verdis »Rigoletto« eller Strind-
bergs »Et Drommespil« for et scenevark, men det kan kun vare
overflpdigt og forvirrende at ggre det i lovens tekst.

Hvad de to fgrstn®vnte verker angir, er der tale om, hvad Har:-
vig Jacobsen betegnede som sammenfpjede varker eller tveverker,
»Ophavsretten« s. 27 (hvortil der henvises hos Lund I s. 112). For
OHL gjaldt den deklaratoriske regel i L 33 § 7 om at ved drama-
tisk-musikalske varker samt musikvarker, til hvilke der hgrer tekst,
kom reglerne i samme lov § 6 (om fallesvarker) til anvendelse for sa
vidt angdr den samlede opfprelse, udfprelse eller udgivelse af tekst
og musik. Medens der ved fzllesvarker bide efter L 33 og efter
OHL er tale om udelelige varker, hvor den enkeltes bidrag ikke kan
identificeres og udskilles som et selvstendigt hele, er der ved tve-
varkerne netop tale om sammenfgjning af flere selvst@ndige kom-
ponenter. Hartvig Jacobsen anfgrer a.st., at tekst og musik forenes
til opera og at et koreografisk vark forbindes med musik. Det mé da
fremgé af de kursiverede ord fra L 33 § 7, at der ved sammenfgjnin-
gen opstar et nyt vark, idet reglerne i § 6 om udelelige verker kun
kan komme til anvendelse pa den samlede opforelse.32

Det kunne altsd have veret rimeligt at anvende ordet »scene-
vark« i OHL, hvis man dermed ville angive den samlede opfgrelse,
men da udtryksmédeni L 33 § 7 desvarre ikke er gentageti OHL —se
herom Lund II s. 112 - kan dette ikke have varet tilsigtet; den
sceniske opfgrelse (eller om man vil: fremfgrelse) anerkendes ikke
som et verk i sig selv, skgnt den netop er resultatet af et ream-work
mellem mange ophavsmand.

Librettoen til »Rigoletto« er et »vark« sdvel som musikken, men
»Rigoletto« er ikke et fellesverk efter OHL § 6. Det samme galder
om Riisagers musik og Landers koreografi i tilfzldet »Etudes«;
koreografien er et litterert vaerk, ialtfald i det omfang den er ned-
skrevet, vare sig med ord og/eller tegn33, Komponisten og koreo-

32. Om § 6-varker i tv se Karnell s. 368 fI.

33. Ved de seneste revisioner (Danmark har pr. 30/3 1979 tiltraut Paristeksten) af BK
har man i art. 2 om balletter og pantomimer udeladt tilfajelsen: »hvor iscenesat-
telsen er fikseret skriftligt eller pA anden mide«, som endnu findes i Bruxel-
les-teksten fra 1948.
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grafen m beskyttes hver for sig som frembringere af »varker« efter
OHL § 1, men hverken musikken eller koreografien, taget for sig er
scenevarker, forstiet som sceniske opfgrelser.

Heller ikke »Et Drgmmespil« er et scenevark, nir man ikke
anerkender sceneinstruktgren og skuespillerne som medophavs-
mand til den samlede opfgrelse; det er et skriftligt udformet vark,
der i forvejen er beskyttet som litteraert vark.

Hvor stor usikkerheden hos teoretikerne er, fremgir med srlig
tydelighed af Sv Mot I s. 71. Det hedder her om scenevarker:

»Dérnist nimnes i exemplifieringen sceniskt verk. Foérut har fram-
héllits, att upphovsmannarittens foremél innefattar det konstnérliga
skapandet i alle dess former, vare sig det tager gestalt i ord, toner,
bild eller rorelse. De verk, som avses att framforas pA en scen, arbeta
i vissa fall huvudsakligen med uttrycksmedlen talade ord (och andra
ljud)?4 jamte rorelse, under vilket senare begrepp har innefattas allt
sidant som aktion pa scenen, grupperingar, plastik och mimik. Till
denna grupp hora alla slags skidespel i vidstrackt bemarkelse: dra-
ma, komedi, fars, opera, operett, revy, videvill o.s.v. En annan
grupp verk for scenen anviander endast35 uttrycksmedlet rorelse,
namligen balletter och pantomimer, liksom dven marionetteater.
Béida dessa grupper innefattas under forslagets uttryck »sceniskt
verk«.

Den senare av de bida grupperna sceniska verk faller tydligen
under begreppet »konstnirligt verk« i den betydelse ordet har i
forslaget. Daremot kan den forra gruppen, skddespel och liknande,
framtrada bdde som litterdra och konstnarliga verk. De foreligga i
regel i en litterdr form, men deras egentliga uttrycksform ar den i
vilken de te sig spelade pi scenen, och dari ingd manga andra
uttrycksmedel dn ordet. Distinktionen har med forslagets utform-
ning ingen praktisk betydelse, blott man uppmirksammar att skade-
spel stundom foreligga i litterar form och d& skola folja reglerna om

forlagsavtal.« (Mine udh.).

Som man vil se, hgrer nu alle slags skuespil til sceneverker, idet
de »arbejder med« udtryksmidler som talte ord og minsandten ogsé
andre lyde (tenkes der blot p4 musik eller ogsd pd brag, skud,

34. Her placerer Sv Mot I siledes f.eks. Mozart og Verdi, jfr. ordene »till denna
grupp« et par linjer lzngere fremme.
35. Motivforfatterne var muligvis dgve.
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belgeskvulp, fuglesang og folkemummel?) foruden bevegelse, og
under bevaegelse henfgres »alt shdan noget« som aktion pa scenen —
er det skuespillerens optraden, der menes? Skal grupperinger, pla-
stik og mimik opfattes som eksempler pa skuespillernes »aktion«,
eller tenkes der pi s&rskilte, sideordnede, ®stetiske fanomener?
En enkelt eller to skuespillere kan jo vanskeligt gruppere sig. Hvis
grupperinger er en del af det sceniske »vark«, er det sa forfatteren,
der er ophavsmand? Sceneinstruktgren? Scenografen? De optra-
dende?

Hvad vil det sige, at et vaerk (der jo ma have en ophavsmand)
»arbejder med« bevagelse? Er Strindberg ophavsmand til de beva-
gelser, skuespillere og statister (efter en af sceneinstruktgren lagt
plan) udfgrer pA scenen under doktorpromotionsoptrinet i »Et
Dremmespil«? Hvis ikke, hvem er s4 ophavsmanden?

En opera er efter det citerede udtrykkeligt placeret i den fgrste
gruppe, altsé en slags skuespil, der arbejder med andre lyde (!) end
talte ord samt »rorelse«, men det er kun gruppe 2 (balletter, panto-
mimer og marionetteatre), der »fydligen faller under begreppet
»konstndrligt verk ««; gruppe | er bade litterzre og kunstneriske, og
da motiverne lidt tidligere p4 samme side har erkleret, at »musikal-
ska verk utgora en sjalvstindig art av konstnérligt skapande«, m en
operaforestilling altsd besti af mindst tre forskellige »verker«: Et
litteraert (librettoen), et kunstnerisk (musikken) + endnu et kunstne-
risk, nemlig sceneverket!

Gruppe 2 af scenevarker anvender kun bevaegelse, og fgrst nev-
nes balletter. Da ballet ialtfald som hovedregel danses til musik, kan
denne musik alts4 ikke vaere en del af scenevarket. Er operamusik sa
heller ikke en del af scenevarket? Er Wagners operaer ikke ogsi
scenevarker? (Forgvrigt tror jeg, at de fleste marionetteaterforestil-
linger anvender talt dialog).

Néir den mystiske, udefinerede ophavsmand til det »kunstneriske
vark«, et scenisk vaerk altsi pistas at vare, »arbejder med « talte ord
(og andre lyde), bliver si scenevarket tillige til et litterert vaerk i de
tidsintervaller, hvor ordene udtales? Det mi jo vere meningen, nir
det siges, at skuespil kan fremtrade bdde som litterere og kunstneri-
ske varker; deres »egentliga uttrycksform ar den i vilken de te sig
spelade pa scenen« (her har man endelig fiet fat i noget virkelig-
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Iv.2.

hedspraget), og deri indgir andre udtryksmidler end ordet - ja, det
er bl.a. det, jeg sgger at pAvise, men jeg kommer nui tvivl: Hvem er
efter de svenske koncipisters mening ophavsmand til disse andre
udtryksmidler? Her m da i det mindste sceneinstruktgren komme
ind i billedet? Og nar deriindledningen af det citerede ogsa tales om
»bild«, sd er altsd scenografen medophavsmand til sceneverket?
Eller hvad har man tenkt sig?

Endelig mi man vel spgrge, om et scenevark, sidan som det her
er beskrevet, overhovedet kan »fremfores«? Ifplge Torben Lund?3$
falder visse »kunstneriske varker« udenfor, hvad det i den i § 45
beskrevne situation er praktisk muligt for en udgvende kunstner at
»fremfgre«, siledes filmvaerker. Det er jo sandt, idet filmskuespille-
rens3’ prastation er en del af filmvarket; (ophavsretsjurister vil
maske sige, at skuespilleren »fremfgrer« drejebogens tekst, men
hvad ggr han sé i det stumme nerbillede?); filmen »fremfores« af
filmoperatgren ved kinomaskinen i biografens operatgrrum.

Da »aktion pa scenen« angives at vare en del af scenevarket (som
kunstnerisk verk), og da aktionen jo md vere et led i — eller ialtfald
foregd samtidig med — skuespillerens verbale »fremfgrelse« efter §
45 af det litterere vark, som skuespillet (operaen, vaudevillen,
revyen?) ogsd er, og da man ikke med nogen mening kan tale om at
fremfgre en fremfgrelse, ma ngdvendigvis en skuespillers fremforel-
se af (dele af) den tekst, som er fremtradelsesform for sceneveerket
»Et Drommespil« begrense sig til alene at angd fremforelse af et
littereert veerk, ikke af et kunstnerisk.

Det er naturligvis en betryggelse, at det til slut i citatet udtales, at
distinktionen imellem de to grupper af scenevarker er uden praktisk
betydning. Man mé da spgrge, hvorfor motivforfatterne overhove-
det har indladt sig p disse virkelighedsfjerne og fuldstzndig ama-
tprmaessige spekulationer over teatrets astetik?

36. Lund 1l s. 253.

37. Om filmskuespillerens retlige placering i filmvarket se navnlig Georg Roebers
»Der Film und die Problemen des kiinstlerischen Leistungsschutzes« i Schriften-
reihe der UFITA, Hefl 26, 1963 s. 127 ff., navnlig s. 143 ff. og s. 157 f. Roeber
analyserer filmskuespillerens retsstilling i lyset af de fire flere gange nzvnte
BGH-domme fra maj 1960, se nedenf. i kap VI, 3 b.
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Forklaringen kan kun vare, at man nok fornemmer, at teatret har
sine specielle ophavsretlige problemer, men at man ikke magter at
udforme retsregler derom; da imidlertid filmen, der med rette opfat-
tes som en kunstform for sig selv, har faet egen plads i eksemplifice-
ringen, indferes ordet scenevarker, og man sgger at gi lidt dybere i
begrundelsen end Kgbenhavnudkastets helt intetsigende vendinger,
men taber aldeles fodfestet og fremsatter nogle dels selvmodsigen-
de, dels uklare betragtninger, der er egnede til at tilslgre, at det
pageldende emne ikke er underspgt , ikke drgftet med teatersagkyn-
dige og at den ophavsretlige problematik, herunder spgrgsmaélet om
sceneinstruktgrens funktion i »varksfrembringelsen«, slet ikke er
tenkt igennem. Betragtningernes udformning skyldes méske ogsi,
at man fremfor alt md fastholde, at de optredende scenekunstnere
ikke er med til at »skabe« scenevarket.

Den svenske betenkning er for si vidt dette specielle emne anghr
sandelig ikke nogen guldgrube. Den her citerede passus om scene-
varker ligger under det niveau, man ville acceptere i en opgave,
afleveret af en studerende i ®stetik eller teatervidenskab.

Bedre bliver det ikke, ndr de svenske motivforfattere vover sigind
pd betragtninger over ballettens retlige placering. De danske
1951-motiver afstar ganske fra noget sAdant, udover hvad der er
citeret om scenevarker ovenf. s. 186, og der er ikke grund til at g4 ind
pa de meget overfladiske bemarkninger om henholdsvis dramatiske
ogikke-dramatiske balletvarker, som kan leses i Sv Mot I's. 72. Det
er efter motivforfatterens personlige @stetiske smag vel med ngd og
n&zppe, at et balletvark som Harald Landers og Knuddge Riisagers
»Etudes« ville slippe igennem nilegjet og blive accepteret som
beskyttelsesvardigt objekt.

Som nzvnt ovenf. medtog L 33 udtrykkeligt disse verker. Det hed
i§2:

»Ligeledes har forfatteren udelukkende ret til pA de nzvnte ma-
der3® at offentliggere:

»a. Balletter, pantomimer og andre varker i den stumme kunsts
form...«

38. Offentligggrelsesmiderne var nzvnti § 1. Lund mi mene en af de andre méader,
f.eks. § 1,b (trykning).
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Med ordene »andre varker i den stumme kunsts form« har man,
som det hedder hos Lund I s. 61, »is®r tenkt pi film«, idet motiv-
forfatterne havde glemt, at den fgrste danske ralefilm fremkom
allerede i 1931! Ogs& Torben Lund udtaler a.st. at udtrykket jo ikke
passer s®rlig godt pd »tone- eller talefilmene«. Uanset denne lapsus
ved lovrevisioneni 1933 af 1912-loven, er det imidlertid klart, at L 33
anser balletter og pantomimer for at vere verker, og Lund siger, at
beskyttelsen er fastsat i § 2 for det tilfzlde, at de ikke foreligger
skriftligt fikserede; »gor de derimod det, falder de ind under § 1 jfr.
RT. 1909-10, till. A.sp. 3207«.

Det hedder videre, at disse verker kan tankes offentliggjorte
enten direkte som angivet i L 33 § 1, c., d.v.s. ved »dramatisk —
herunder ogsd mimisk og kinematografisk — opferelse«, eller in-
direkte ved, at der »udfzrdiges eni ord forfattet beskrivelse af deres
indhold, som s& offentligg@res pa en af de i § 1 omhandlede mader«.
Det sidste vil vel kun undtagelsesvis kunne komme pi tale, men det
er tilsyneladende for Torben Lund helt klart, at en ballet eller panto-
mime efter 1933-loven var et litterert veerk, uanset om koreografien
eller handlingsgangen er nedskrevet eller ¢j.

Nu kan der meget vel laves en ballet uden at noget foreligger
nedskrevet, og i sé tilfzlde kunne man selvfplgelig forsgge at be-
grunde en beskyttelse i ordet »scenevark«; det turde imidlertid
netop med henvisning til, hvad der ovenfor er sagtom L. 33 § 2 a.,
vare aldeles overflpdigt; igvrigt beskytter OHL jo ligesom L 33 ogsa
det ikke skriftligt fikserede, »litterere« vark.

Foreligger der imidlertid et skriftligt grundlag for en ballet elier
pantomime, kan der vare tale om dels en synopsis, navnlig i egentli-
ge dramatiske handlingsballetter, d.v.s. en skriftligt udformet, mere
eller mindre detaljeret angivelse af handlingsgang og scenisk forlgb,
dels en koreografi. Nar BK bruger udtrykket »les oeuvres choréo-
graphiques« er der formentlig tenkt pA begge dele, altsid »ballet«
som samlebegreb; L 33 § 2 a. bruger som na&vnt ordet balletter.

Karnell nzvner s. 103 »koreografiske notationer« blandt de be-
skyttede »primarforeteelser«, der kan indgd i et tv-program, uden
n&rmere at angive, hvad han forstar derved; s. 340i note 15 taler han
om »koreografiska verk«, hvormed han synes at mene balletter.

Bortset fra Hartvig Jacobsens straks nedenfor citerede passus
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Iv.2.

leder man, s vidt jeg kan se, forgeves i skandinavisk ophavsretslit-
teratur efter noget forsgg pa en analyse af ballettens »varksegen-
skaber« og definition af koreografien.

Salmonsens leksikon (1939) definerer koreografi som »beskrivel-
se af dans ved vedtagne tegn i forbindelse med tilhgrende noder«.
Larousse: »Art de noter des pas et les figures de la danse, de
composer des ballets«. Nudansk Ordbog: (Politikens Forlag) har: 1.
Kunsten at komponere balletter ell. danse. — 2. Kunsten at optegne
balletter (ved sa&rligt tegnsystem). Gyldendals Leksikon (1978): En
ballets opbygning; endv. kunsten at komponere en ballet.

Sprogbrugen er siledes ikke entydig. Udtrykket bruges i dag -
efter hvad der er blevet mig oplyst af balletmester Niels Bjprn
Larsen - af fagets folk om balletskaberens, balletophavsmandens
angivelse af trin og bevagelsesmgnster, og kun i denne betydning.
Koreografi er (oftest skriftligt fikseret) trinkomposition. En hand-
lingsballet som August Bournonvilles »Et Folkesagn«, Harald
Landers »Slaraffenland « eller Flemming Flindts »Dgdens Triumf«
er siledes andet end koreografi. Der foreligger tillige en handlings-
beskrivelse, synopsis, angivelse af ballettens »story«. Principielt er
der intet i vejen for at den sidstn@vnte skrives af én ophavsmand,
koreografien af en anden, og der findes adskillige eksempler herpA.

Nar Weincke siger3?, at pantomimer og balletter »dog nok med
rette« kan udskilles som en speciel gruppe, er dette pA en mide
rigtigt nok; vist er bide balletter og pantomimer — som vi i Danmark
har lejlighed til at se i en helt enestiende form, ved opfgrelsen af
Casortis klassiske pantomimer i Tivoli — hver for sig »specielle«
grupper eller arter af sceniske manifestationer, ligesom opera er én
hovedgruppe, skuespil en anden, operetter og musicals en tredie
hovedgruppe o.s.v., hvordan man nu vil foretrakke at inddele.

Det er vel imidlertid ikke det,Weincke sigter til; snarere har forf.,
der er kommet til at indse det urimelige og ophavsretligt set uover-
skuelige i at ggre »scenevarker« til en s&rlig slags i loven selvstan-
digt angivne varker, grebet pantomimer og balletter som noget, der
dog maske kunne begrunde og retferdigggre brugen af termen »sce-
nevark« som underbegreb til »kunstnerisk verk«.

39. Aa.s. 37.
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Det er imidlertid forkert. Det vi oplever, nér vi ser f.eks. Bournon-
villes »Sylfiden« pa Det kgl. Teater, er en opferelse, eller om man vil
en fremfprelse af et verk, hvori der ialtfald for ballettens vedkom-
mende er tale om et »tvevark«, nemlig synopsis/koreografi + mu-
sik, eller for at bruge udtryksméden fra L 33 § 7: »Den samlede
opferelse« af balletskaberens (nedskrevne eller ikke nedskrevne)
litterere vark og komponistens musikalske vaerk, ganske som
operaforestillingen er en samlet opfprelse af libretto og musik, et
tvevark.

Koreografen er den ophavsmand, der gor dette scenisk-astetiske
fenomen til ballet; det er ham, der digter eller komponerer danser-
nes placering i rummet, grupperinger, bevagelser og trin, eventuelt
fastholdt dels i nedskrevne ord, dels ved skitser og serlige tegn. Man
kan sige, at koreografen »kropsligger« musikken, og visualiserer
ballettens »story«, hvis en sddan findes; en del af koreografens
arbejde svarer siledes til det, der udfgres af opera- eller skuespilin-
struktgren, men det kan meget vel ske, at ialtfald den egentlige
handlingsballet s®ttes i scene af en person, der ikke er den samme
som koreografen, f.eks. hvis koreografen ikke lngere lever. Denne
iscenesatters retsstilling mi da bedgmmes efter de regler, som ipv-
rigt mitte antages at gelde for sceneinstruktgren.

I »Ophavsretten« s. 62 kommenterer Hartvig Jacobsen Berner-
konventionens bestemmelse om koreografiske varker og pantomi-
mer med den endnu da geldende tilfgjelse om skriftlig fiksering. Han
siger i note 3, at »koreografiske verker« peger pa selve optegnelsen
og beskrivelsen af de forskellige trin og bevaegelser ved konventi-
onelle tegn. De nzvnte varker blev optaget i 1912-loven i konse-
kvens af konventionens bestemmelse. Det hedder herefter: »De var
dog beskyttede forud, sifremt betingelsen skriftlig fiksering forela;
Det kgl. Teaters beholdning af Bournonvilles balletter har siledes
varet beskyttede som skrifter«. Og i n®ste note tilfgjes:

»August Bournonville havde for den danske ballets vedk. udar-
bejdet et selvstendigt tegnsystem*?, som han benyttede ved opteg-
nelsen af sine balletkompositioner, derved blev disse bevaret«.

40. Bournonville dpde i 1879, og hans varker var siledes »frie« allerede, da L 33
tridte i kraft. Hans store samling af manuskripter opbevares i hindskriftsamlin-

(Noten fortseties naste side)
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1912-loven og senere L 33 gir videre end Bernerkonventionen
(som alts i dag gir lige s& vidt) idet, siger forf., balletter og panto-
mimer beskyttes, selvom scenegang m.v. ikke er fikseret. » Dette er
utvivlsomt rigtigt, idet &ndsvearket ikke er begranset til eller inde-
holdt i skriftlig fiksering af scenegangen, ligesa lidt som filmen er
udtpmt med drejebogen. Balletten er en selvstandig kunstart, hvis
udtryksmidler er rytmiske bevagelser og mimik, kunstvaerket er her
sammenstillingen, kompositionen, af de enkelte bevagelser til en
helhed, der fyldestggr kravet til selvstendighed i sammenligning
med andre«.

Ipvrigt kan en ballets »story«, dens handlingsskema, jo tillige
vare en bearbejdelse af et foreliggende verk i medfer af OHL § 4, jfr.
ordene »den, som ... overfgrer det (verket) til en anden . . . kunst-
art«, som f.eks. Birgit Cullbergs »Frpken Julie« eller Flemming
Flindts »Enetime«. Dette kan neppe have varet overvejet af lov-
koncipisterne, da man fjernede indholdet af L. 33 § 2 a. og samtidig
med utrolig skgdeslgshed lancerede ordet »scenevark«.

Det har betydning for min senere argumentation for scenekunst-
nernes prestationsbeskyttelse at fremkomme med disse ballet-be-
tragtninger, som trenger sig pa nu, i den forestiende lovrevisions
perspektiver. Derfor ogsa denne korte bemarkning ompantomimer:

Der er naturligvis tale om andet og meget mere end det vi i
Danmark helt naturligt ferst teenker pa, de klassiske forestillinger
med Pjerrot, Harlekin og Columbine, som vi er fortrolige med fra
Pantomimeteatret i Tivoli. De pantomimer, der udtrykkeligt er
navnt i eksemplificeringen i Bernerkonventionen, mé omfatte alle
tenkelige former for sddanne til (i videste forstand) scenisk opfgrel-
se bestemte varker, hvis ®stetiske virkning ialtfald alt overvejende
beror pa andre virkemidler end ord: Minespil, maske, gebarder,
bevaegelse, dans, lys, lyd o0.s.v. — forudsat at der igvrigt er tale om et
»vaerk«, der opfylder kravet til en vis »minimumshgjde «.4!
W forrige side)

gen pa Det kgl. Bibliotek, deriblandt balletterne og balletteoretiske notater. For
de mange sceniske arbejders vedkommende er der tale dels om manuskripter,
indeholdende en fuldstendig handlingsbeskrivelse, ofte med anvisning pa kostu-
mer, ledsaget af koreografiske notater, dels om repetitor-nodeszt med indfpjede

koreografiske anvisninger ved anvendelse af de af ham opfundne tegn.
41. Se f.eks. Weincke Ophr. s. 32-34, Lund II s. 51, Hartvig Jacobsen s. 53-54.,
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Ialtfald m& de konventionsbeskyttede »pantomimes«, »enter-
tainments in dumb show«, ogsd omfatte den sikaldte »pure-mime«,
d.v.s. mimespil helt uden brug af rekvisitter, som man f.eks. kender
det fra Marcel Marceaus forestillinger. Ogsa visse »happenings« vil
muligvis kunne falde ind herunder, evt. som § 6-varker.

Kunne der alligevel i en revideret OHL vre brug for betegnelsen
»scenevark« i § 1? Nappe — medmindre man ville medtage det
tilsvarende begreb »koncert«, og det ville sikkert ikke vinde tilslut-
ning, det ville sprenge grenserne mellem de sikaldt »skabende« og
de sikaldt »udgvende« kunstnere, og af de traditionelt t®nkende
jurister blive betragtet som en sidan oplgsning af ophavsretten, som
Phillip Méhring i 1958 —i anledning af Genéve- og Monacoudkastene
— skarpt vendte sig imod.42

Alligevel forekommer det mig, at de foran citerede betragtninger i
de svenske motiver om, hvad der antages at karakterisere et »scene-
vark«, rgber, at man dunkelt, meget dunkelt har anet noget, og
meget ubehjzlpsomt har forsggt at formulere en uklar fornemmelse
af, at der vistnok, nir en opera eller et skuespil gir over scenen, sker
noget som ikke uden videre kan leses i skuespilteksten, librettoen
eller noderne — »allt sddant som aktion p4 scenen, grupperingar,
plastik och mimike«. )

Tre ar efter de fprste svenske motiver, bet@znkningen fra 1956,
men for (eller nesten samtidig med) Sv Mot II og ialtfald fer Sv Mot
III og for OHL’s vedtagelse, udkom fgrste bind af Trollers »Immate-
rialgiiterrecht« fra 1959. Her formuleres noget meget vasentligt,
som skandinaviske ophavsretsjurister endnu ikke har taget stilling
til, og n@ppe omtalt.43

For at afrunde de nu fremforte synspunkter, og for samtidig at
forberede en senere argumentation, anfgrer jeg her fglgende for
mine synspunkter vigtige udtalelser af Troller, der uddyber samme
forf.s. foran i Kap. III, | v.note 14 citerede »so wie«-synspunkt fra
»Holzwege«-afhandlingen:

42. Méhring s. 18-19.

43. Stromholm nzvner end ikke Troller, og Karnell henviser, si vidt jeg kan se, ikke
til denne forf. i forbindelse med omtalen af »udgvende« kunstnere, heller ikke
under gennemgangen af fremmed ret.
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»Das vorgetragene oder aufgefiihrte Werk, so wie wir es nur héren
oder horen und sehen, enthilt eben mehr, als in den Noten und
Worten festgehalten ist ... Dirigenten, Solisten, Regisseure, Sanger
und Schauspieler miissen dem Werk noch etwas mitgeben, bei des-
sen Schoépfung sie von dem schriftlich festgehaltenen Werk geleitet,
aber nicht mit Sicherheit gefiihrt werden. Ihnen ist ein Spielraum
gelassen fiir die von ihnen frei gewihlte sinnlich wahrnehmbar ge-
staltete Form ... Den Komponisten und Dramatikern ist es unmog-
lich, das Werk auffiihrungsmaéssig in den Noten oder Worten zu
vollenden. Wenn sie es geistig vollig fertig gestalten, so versagt das
Mitteillungsmittel; das Werk kann zwar zum grossten Teil, aber
doch nicht ganz festgehalten werden. Die Interpreten miissen es in
Jjeder Auffiihrung, und zwar immer wieder von neuem, zu Ende
komponieren, das Theaterstiick handlungsmdssig und dem Wort-
klang und -Rhytmus nach vollenden. So sehr man sich dagegen
striubt, die Interpreten sind in diesem Sinne Mitgestalter des Wer-
kes, wie es das Ergebnis jeder einzelnen Auffiilhrung ist«.44

Endelig konkluderer Troller:

»Die Interpretation ist nicht die Umgestaltung eines andern
Werkes, sondern dessen Ergidnzung, die eigentliche Vollendung . «45

Som det senere skal ses, erkender Troller her det samme fa&nomen,
som den danske dramatiker Henrik Hertz udtrykte om skuespilkun-
sten, jfr. nedenfor i kap. V, 4: Det spillede eller opferte verk, sdadan
som vi hgrer det i koncertsalen eller hgrer eller ser det i teatret,
indeholder andet og mere end det, der umiddelbart kan lzses pa
nodearket eller den trykte bogside, eller som forfatteren andetsteds
har udtrykt det: Man kan anbringe s mange personer pé en scene,
som der er roller til, og lade dem sige ordene fra dramaets tekst;
resultatet bliver ikke »die Auffiihring eines Biihnenwerkes«.46 De
optr&dende kunstnere mA legge noget til, som ikke findes i forleg-
get, det skrevne »vark« (jfr. Strémholm). Dette er andet og mere
end at »fremfgre«, det er skabende virksomhed, Schépfung
(cfr.Mohring og Hubmann), og i denne skabende virksomhed bliver

44. A.a. s. 443, Mine udh.).
45. A.a. s. 446. (Min udh.).

46. Troller: Holzwege s. 69. Et »scenev@rk« kan siledes miske »opfgres«, men ikke
»fremfprese«!
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de ganske vist ledet af ord- og tonesymbolerne i det »vark«, der
opfgres, men de bliver ikke med sikkerhed fgrt mod mélet: Presta-
tionshelheden. Det tror kun dilettanten, og det tror tilsyneladende
ogsd de fleste ophavsretsteoretikere.

De optradende kunstnere, kunstens » Interpreten«, musikkens og
dramaets tolkere, mé ved hver opfgrelse, og altid forfra, »von neu-
em«, fuldende ophavsmandens »vark« og komponere det til ende.
Dette er ikke nogen omarbejdelse, men en »Erginzung«, en fuld-
stendigggrelse.

Man kunne sige: Den optreedende kunstners prastation er ikke —
eller erikke kun - en »fremfgrelse« i traditionel retsteknisk forstand,
det er en fuldbyrdelse af det ufuldst@endige , som foreligger fra kom-
ponistens, koreografens eller forfatterens hand.

I »Jurisprudenz auf dem Holzwege« uddyber Troller disse be-
tragtninger.

Som refereret foran s. 77 anskuer Troller den rent tekniske fikse-
ring af den optredende kunstners prastation anderledes end de
fleste ophavsretsjurister, der siger: Tidligere frembgd de »udgven-
de« kunstneres optr&den ikke problemer, de fik deres betaling, nir
de udferte deres arbejde, og deres indsats var, nir den var ydet, kun
en erindring hos publikum; nu har de nye tekniske opfindelser gjort
det muligt at »opbevare« sangernes og skuespillernes optraden pa
f.eks. plade og film; det har skabt visse problemer, navnlig af be-
skzftigelsesmassig art, men den optredende kunstner er jo stadig
kun »fremf@rer« af en andens »vark«, og som kun »udgvende« er
han pr. definition ikke-skabende; imidlertid ma vi af respekt for hans
personlige integritet give ham eni alt fald teoretisk ret til at modsatte
sig fikseringen; det gar ikke s meget, for da han er Ignarbejder kan
vi altid tvinge ham til at frafalde retten (jfr. tv-transmissionerne fra
Det kgl. Teater); endelig lgser vi hans gkonomiske problem ved at
smide en slant i den kasket, der ligger ovenpi lirekassen (verket),
hvis hindsving han drejer: Eine angemessene Vergiitung, krav pa
vederlag for sekundar brug.

For Troller er fikseringen, optagelsen kun et bevismiddel*” lige-
som bogeksemplaret er et bevis for forfatterens produkt, og fikserin-

47. Holzwege s. 64-65, jfr. foran i kap.III, 1.
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gen som sddan har intet at ggre med spgrgsmalet, om den »udgven-
de« er »skabende«.

I kapitlet (s. 63-93) om den skabende tolkning, Die schopferische
Interpretation, analyserer og imgdegir Troller en rekke af de ind-
vendinger imod anerkendelse af de »ausiibenden« som skabende
kunstnere, der er fremsat af forfattere, som »dagegen straiiben«,
bl.a. Overath, Siiss, Hubmann (se ovenf. s. 35), Pfitzner (der
»schopferische Interpret« ist ein Wiederspruch in sich selbst, jfr.
ovenf. i Kap. III v. note 87) og Mohring, (den i nzrvarende arbejde
flere gange citerede afhandling fra 1958).

Hos flere af disse forfattere — det gelder ikke mindst Mohring —
finder Troller dog udtalelser som viser, at ogsd modstandere af en
slags ophavsret for de optredende, ja endog af en ren »Lei-
stungsschutz«, er ngdt til at anerkende, at disse kunstneres indsats
er noget andet og mere end blot og bar reproduktion, (sddan som
man ma lese f.eks. Knoph, Torben Lund og Weinckes 1955-afhand-
ling).

Finder man nu hos Troller holdepunkter for i selve ophavsrettens
opregning af varkskategorier (OHL § 1) at medtage »scenevaerk«
som s&rskilt kategori? Nej - men man finder noget andet: En erken-
delse af, at der i »forestillingen«, resp. koncerten, det opfgrte vark
indgér, eller i bedste fald kan indgé, bade @®stetiske komponenter
som hgrer under den traditionelle ophavsret, og ®stetiske kompo-
nenter, som er fuldt jevnbyrdige som resultat af en »skabende«
indsats, nemlig prastationerne, og at disse komponenter danner en
uoplgselig helhed.

Til Hubmanns tese, at den »udgvende« kunstners »Leistung«
ikke frembringer nogen »neuen geistigen Gegenstand«, og at den
optredende er »auswechselbar«, uden at resultatet, opfgrelsen,
ville vaere noget »wesentlich anderes« spgrger Troller, hvad »ve-
sentlig« skal betyde? »Das Wesen des Werkes« bliver ikke 2ndret af
prastationen; Troller henviser her bl.a. til Hartmanns ovenf. i Kap.
111, 1 gengivne udtalelse om, at verket bevarer sin identitet uanset
skuespillerens skabende, »forandrende« tolkning, og nAr Hubmann
opfatter det siledes, at skuespilleren blot veelger mellem forskellige
foreliggende, af forfatteren angivne muligheder, »indem er sich in
die Vorstellungen des Urhebers versetzt«, er dette iflg. Troller ikke i
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overensstemmelse med virkeligheden. Skuespilleren valger ikke
mellem forskellige muligheder, »sondern er gestaltet im verbleiben-
den Raum vollig frei, nur geleitet von der Grundlage des Werkes.
Diese Wabhl trifft er geistig, als schopferische Nachschaffender, weil
er die Freiheit hat. «48

Hubmann hevder,*? at den udgvende kunstners prastation kun
er »nachschaffende« og » wiedergebende«, men tilfgjer: »jedenfalls
bei der werkgetreuen Wiedergabe«. Dermed, siger Troller s. 72,
anerkender Hubmann den ikke-varkstro tolkning som bearbejdel-
se, men hvem skal »dariiber befinden, was die Intention des Autors
war?« (jvf. Knoph: varket, som det i ideal form har set lyset i
ophavsmandens sind). Det samme problem opstar ved oversattel-
ser. Men oversatteren har for sig et verk, som han materialiserer i
det samme meddelelsesmedium, nemlig ord. Den optredende »ud-
pvende« kunstner, der Interpret, erstatter det ene medium (ord,
noder) med et andet, »und fiigt noch etwas hinzu, das der Urheber ...
nicht mitgeteilt hatte«.

Troller finder hos Hubmann det samme forbehold, den samme »i
reglen« -, den samme »i allmdnhet«-betragtning, som vi fandt i Sv
Mot Is. 366, men denne forfatter indrgmmer dermed (hvad Sv Mot I
jo ogsa ger), at muligheden for undtagelse forekommer. Dermed er
vi efter Trollers mening kommet til det afggrende punkt:

»Es gibt kein allgemeines Urteil dariiber, ob eine Interpretation
schopferisch ist oder nicht. Die Analyse des Werkes, so wie es aus
der Auffithrung hervorgeht, muss in jedem einzelnen Fall die Ant-
wort geben«. Men anderledes forholder det sig jo ikke med »origi-
nalvarkerne«, siger Troller.5° Ogsé f.s.v. angir »varker« vil dom-
stolene kunne tage stilling til, om den forngdne » hgjde « foreligger.s?
Jeg mi atter udtrykke det siledes, at alt, hvad der udgives, forsynet
med copyright-market, efter en almindelig formodning anses for at
vare »varker«, og derfor af ophavsretsjuristerne antages at vare
resultat af en »skabende« indsats, indtil det modsatte er bevist; der
er imidlertid intet i vejen for at anvende den samme formodningsre-

48. Aa.s. 71

49. Det i kap. I v. note 30 nzevnte arb. s. 26.
50. A.a. s. 73. (Min udh.).

51. Se nogle eksempler Weincke Ophr. s. 33.
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gel pa optredende kunstneres prastationer, uanset at der ogsi pa
dette felt fremkommer mangfoldige manifestationer, som ingen ville
finde pa at beskytte, hvis det ikke netop drejede sig om at skabe
regler til vaern for de relativt fatallige »lpdige « frembringelser; det er
ganske som i den traditionelle ophavsret, jfr. neermere herom hos
Troller s. 717.

Hvori bestar nu de optreedende kunstneres »geistige Gestaltung«,
sperger Troller. Ikke i ydre, fysisk virtuositet, men i den individuelle
» Werkgestaltung«, som de tilfgrer teaterstykket i den fysisk-rumligt
oplevede form, opfgrelsen.

»Das so in der Auffithrung geformte und materialisierte Werk
tragt vor allem das Signum des Urhebers des Werkes, dann aber
doch auch das Zeichen der Individualitat des Interpreten. Das Werk
ist objektivierter und sinnlich wahrnehmbar gemachter Geist. Das
aufgefithrte Werk ist der objektivierte Geist des Urhebers und des
Interpreten in unlosbarer Verschmelzung. Die personlichen
Schopfungen des Urhebers und des Interpreten treten nebeneinan-
der in derselben Materie geformt hervor«.52

Det er denne uoplgselige sammensmeltning , dette for musikkens
og teatrets omrade si helt specifikke, der formodentlig foresvever
bade Eberstein og Logdberg i de reflektioner over karakteren af
optredende kunstneres s@rlige indsats, som er refereret forani Kap.
III, 1 og som Stromholm kommer nzrmest ved sin bemarkning om
det, »som icke fanns i forlagan«.5s3

Men Trollers ord om, at ophavsmandens og den optredendes
personlige skaben i det opferte vark fremtreder ved siden af hinan-
den, formet i samme fysiske stof, oplgser den skygge, som Eberstein
lod den traditionelle ophavsret kaste over prastationen.

Unlosbare Verschmelzung - ja, i det opfarte skuespil, i forestillin-
gen, the show, indgar forfatterens tekst, skuespillerens rolleskabel-
se og ofte (men ikke altid) instruktgrens meddigtende og komplette-
rende indsats3 i en helhed, der i ®stetikkens emneverden kunne
sammenlignes med den fysiske virkeligheds kemiske forbindelser.

52. A.a.s. 78.

53. Strémholm s. 126 og flere gange foran.

54. Udtrykket er Strémholms, se »Teaterritt« s. 58, ff., jfr. ogsi Bergstrom i SvIT
1972 s. 468.
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Man kunne om de forskellige indsatser i forestillingen bruge Poul
Reumerts ord: »Et skgnt og skjult medviderskab«.55

Trollers gengivelse af Mohrings synspunkter, hans afdakning af
svagheder i den traditionelle l&res syn pa de optredende kunstnere
som kun gengivende, fremfgrende, varksformidlende, ikke »&nde-
ligt« skabende, skal ikke n&rmere refereres; det er anbefalelsesver-
dig l2sning.56 Blot skal navnes, at ogsi Méhring — naturligvis kunne
man sige - er inde pi disse mystiske, ikke nzrmere beskrevne
undtagelsestilfelde af »skabende« indsats hos de »udgvende«.
Dette giver Troller anledning til fglgende vigtige iagtagelse:

»Ob der Interpret das Werk eigenpersonlich, d.h. schopferisch
gestaltet hat, ergibt sich also, wie oben gesagt, aus dem Vergleich
des Werkes, so wie es als Ergebnis der Auffiihrung physisch er-
kennbar ist, mit der vorher bestehenden Form desselben ... Wird ein
deutlicher Unterschied festgestellt, so reicht das aus, um von einer
gegeniiber dem Originalwerk verschiedenen geistigen Sache, also
von einem erginzten oder bearbeiteten Werk zu sprechen ... Jeden-
falls darf die Schwierigkeit, die Originalitit festzustellen, nicht dazu
fiihren, das der Interpretation, wenn sie als geistige Gestaltung einer
asthetischen Form anzuerkennen ist, der Werkcharakter abgespro-
chen wird. «57

Troller spger — hvad ophavsretsforfattere ellers sjzldent geor —
stotte i udsagn fra og sagkyndige undersggelser af den emneverden,
ophavsretten angir. Foruden betydningsfuld vejledning hos Nicolai
Hartmann (se ovenf. s. 81) og Helmuth Plessners® har han fundet
inspiration for sit helt uortodokse syn pa de optre&dende kunstnere
hos Marcel Proust, se. s. 88 f. med citat fra » A la recherche du temps
perdu«, bd. 6, s. 56 ff.

Proust analyserer skulespillerinden Bermas spil henholdsvis i Ra-
cines »Phédre« og i et moderne stykke. Var det virkelig kun trage-

55. Politikens kronik 13. sept. 1956, optrykt s. 60 ff. i » Teatrets Kunst«, Kbh. 1963.

56. Se a.a. s. 79 f1.

57. A.a. s. 82-83.

58. Plessners afhandling »Zur Anthropologie des Schauspielers«, s. 180-192 i
»Ausgewihlte Abhandlungen und Vortrige«, Bern 1953. Denne forfatters be-
tragtninger om skuespillerens kunst og arbejde er beslzgtede med tanker, fremsat
bade af Schyberg og Molander. jfr. nedenfor i kap. V.
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diedigterens geni han oplevede ? Han troede det fgrst, men efter
fornyet overvejelse konkluderer han:

» Aussi dans les phases du dramaturge moderne comme dans les
vers de Racine, la Berma savait introduire ces vastes images de
douleur, de noblesse, de passion, qui étaient ses chefs-doeuvre a
elle, et ou on la reconnaissait comme, dans les portraits qu‘il a peints
d’aprés des modeles différents on reconnait un peintre«.5?

I spillestilen, i to helt forskellige figurers levendeggrelse finder
Proust hos scenekunstneren det, der er hendes eget mesterveerk;
Sammenligningen med maleren og hans portratter viser netop, at
scenekunstneren har sit eget, individuelle prag, der altid vil manife-
stere sig, og at heller ikke scenekunstneren er »auswechselbar«. Nar
Hubmann og andre fremfgrer en sddan pastand, er det i virkelighe-
den et polemisk greb, idet de altid henviser til den ikke-solistiske
prestation, de anonyme musikere, korsangere og dansere, hvis
prastationer Troller — hvad jeg tilslutter mig — vil bedgmme efter
andre kriterier og undergive en anden retlig regulering end den, der
glder eller bgr gxlde for den ikke-anonyme, navngivne, af publi-
kum som individuelt skabende opfattede kunstner. Derom mere
under omtalen af de egentlige ensembleprastationer;° disse om-
fattes selvfglgelig af udtrykket »har to eller flere kunstnere samvir-
ket« i OHL § 47, men frembyder andre problemer (og kr@ver en helt
anden retlig regulering) end det er tilfeldet med et »ensemble« af
skuespillere og kammermusikere.

Ogsd operakorets og balletkorpsets ensemblem&ssige indsats
indglr i den helhed, som er forestillingen. Men om f.eks. den indivi-
duelt virkende skuespiller galder det netop, at hans (gode eller
dérlige, det er juridisk uden betydning) udformning af rollen, hans
spil indglr i uoplgselig forbindelse med det »fremfgrte verk«, og
derved pa godt og slet ggr ham til medophavsmand til det opfgrte
vark sddan som vi oplever dette i det, vi kalder »forestillingen«.

Dette kan ikke skubbes til side med en »ireglen«-betragtning som i

59. Marcel Proust, a.a. s. 62.
60. Se herom Troller, a.a. s. %4 f., samme: »Immaterialgiiterrecht« bd. I s. 444 og i det
hele den i kap. II, note 23 nzvnte afhandling.
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Sv Mot I s. 366, jvf. ovenf. i kap. III, 3, hvorefter en optredende
kunstners tolkning af et vark stundom skattes hgjere end »selve
varket«. Hvad man i denne bemarkning har for pje er vistnok den
almindelige iagttagelse, at fremragende skuespillere kan »forgylde«
en sakaldt darlig tekst, folkeyndede stars i boulevardkomedier, eller
den helt store karakterskuespiller af det helt store format, som
hjzlper en debuterende dramatiker med at deekke manglerne i et
svagt stykke.

Men det er slet ikke det vasentlige. Verdensdramatikkens me-
stervarker, og vor hjemlige guldalderlitteraturs ofte fremragende
»drejede« tekster (Hostrup!) egner sig s& glimrende til skolekome-
die, fordi teksterne er sd gode, at de slar igennem selv det mest
dilettantiske spil. Men det bliver der ikke teaterkunst af: Den opstar
forst i sin fulde, ®stetiske gyldighed, nir den fremragende tekst
(»veerket«) gores fysisk anskuelig (Troller: sinnlich warhnehmbar,
physisch erkennbar) af den gode (store, fremragende) skuespiller i
rolleskabelsen, prestationen.

Set det ngdvendige antal hAndplukkede jurister p4 scenen og lad
dem »fremfgre« Strindbergs »Faderen«. Det, der vil mangle i for-
hold til »fremfgrelsen« af samme skuespil, udfgrt af et tilsvarende
antal hindplukkede skuespillere, er ikke blot rent »tekniske« faer-
digheder, som stemmens og kroppens bevidste beherskelse og an-
vendelse, ikke bare en vis »kunnen« eller »kunstfzrdighed«; det er
den skabende evne, talentet. Men det synes svart at forstd: Philipp
Moéhring siger: »Der Kiinstler setzt das geistige Gut in korperliche
Werte um... sei es, dass der Schauspieler in der gelernten Manier
den Dichtertext mit seinen Gebdrden begleitet(') und durch seine
Stimme geformt vortragt... die Tatigkeit ist jeweils kein Akt der
Neuschopfung, sondern ein Akt der von Intelligenz, Befédhigung und
Konnen gelenkten Physis«.6! (Man kunne spgrge: Hvad er da bil-
ledhuggerens arbejde med mejslen?)

Mon nogen anden juridisk disciplin end ophavsretten kan opvise
lignende eksempler som dette, ud af mange valgte, pa rent spekulativ
psykologi? En tillert maner, og s det at kunne /edsage digterens ord

61. Méhring, a.a. s. 28. Mine udh.

205



Iv.2.

med gebarder og fagter, det skulle vaere skuespillerens »Tatig-
keit«?62

Det er ikke uden interesse at sammenligne Méhrings synspunkt
med en udtalelse hos Michael Lewenton (se ovenf. Kap. Iinote 3) I
sin overordentlig interessante og s@rdeles instruktive$? dissertation
(fra 1966, altsa efter UGR’s ikrafttr&den) sgger forfatteren fgrst at
definere begrebet udgvende kunstner (og begreberne film og fjern-
syn). I betegnelsen udgvende kunstner indeholdes tre betingelser:
Der skal vare tale om 1) gengivelse (Vortrag, Auffiihrung) af ver-
ker, 2) gengivelse af verker og 3) hvad forf. kalder en »eigenperson-
lich« gengivelse, i mods&tning til den tekniske gengivelse (kamera-
mand, tonemester o.s.v.). Betingelse 2 skal udelukke ikke-varks-
gengivende artister, shsom akrobater, domptgrer og klovner, »die
im Regelfall« (igen!) »keine Werke wiedergeben, sondern bestimm-
te, auf einer besonderen Ausbildung beruhende Kunstfertigkeiten
produzieren. Diese Begrenzung ist aus rechtspolitischen Griinden
erforderlich«, for uden denne begransning til kunstnere, hvis rettig-
heder har udviklet sig »in Anlehnung an die urheberrechtliche Nut-
zungsbefugnisse«, vil man st i fare for oplgsning af ophavsretten
overhovedet.

Det er rigtigt, at den manglende beskyttelse af klovnen siledes er
rent retspolitisk begrundet: Kun de personer, der synes at kunne
indpasses i skemaet for den traditionelle ophavsret, kan opn& »Lei-
stungsschutz«. De faktiske livsforhold ma rette sig efter de forelig-
gende retsregler. Det er for besvarligt at sgge udformet retsregler,
der passer pa de faktiske, udenretlige forhold.

Men det, der skiller Rivel fra Chaplin, er ikke karakteren og arten
af deres kunst, kun den formodede manglende eller foreliggende
verksgengivelse, for begge ma vel »producere« i kraft af en »auf
einer besonderen Ausbildung beruhende Kunstfertigkeit«?

Konsekvent vil det sige, at den optredende kunstner kun er be-
skyttet fordi han gengiver varker, ikke i kraft af sin »kunstferdig-

62. Konda fremhzver de samme »ydre« kendetegn, manér, kropsferdighed o.s.v.,
men anerkender dog disse som led i »eine individuelle geistige Leistung«, a.a. s.
6.

63. Bogen indeholder en meget fyldig oversigt over litteratur, lovgivning og konven-
tionsudkast.
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hed«, Méhrings »Manier« og »Gebarden« — som jo ogsé klovnen
mestrer — juristens distante og sterile betegnelse for alt det, der er
skuespillerens, sangerens og danserens sande, egentlige skaben.

Vi lader dette ligge til det senere afsnit om Hecuba-problemet,
men det er sidanne argumenter og synspunkter, Troller sgger at
pavise urimeligheden i. Hvis »fremfgrelsen« af et skuespil (eller en
klaversonate 0.s.v.) hos tilskueren/tilhgreren fremkalder en anden
a@stetisk oplevelse end den blotte »sagtel®sning« af tekst, resp.
noder, en oplevelse, som i sig rummer en opfattelse og oplevelse af
»verket« der f.s.v. er identisk med den »sagte« tilegnelse, og altsa
ikke fremstir som en fordrejning, men som dog indeholder noget
andet og mere end l®sningen giver, s ma der, som det vil ses af
citatet ovenf. efter Trollers opfattelse — der stemmer med almindelig
a®stetisk erfaring - vere »skabt« noget, »die vorher so nicht bestand,
die nur durch die personliche Leistung gerade so entstehen konnte «
(a.a.s.93), og som man ikke, blot pa grund af »die Schwierigkeit, die
Originalitat festzustellen«, bgr frakende » Werkcharakter«.

Dette ®stetiske f2nomen, at der - trods alle juridiske etiketter
som »udpvende«, »fremfgrelse« 0.s.v. — skabes noget nyt, der er
varkskompletterende og verksfuldbyrdende, og g@r den skrevne
tekst til skuespil, har Rolf Diinnwald rammende beskrevet siledes:
»Dieses Moment weist darauf hin, dass sich zwischen das Werk und
den Rezipienten als spezifisches Gestaltungsmittel die »Rolle«
schiebt«.64

Lad mig give et eksempel fra min egen personlige erfaring som
teatergenger, et tilfelde, der ofte er faldet mig ind, nér jeg har sggt at
klarggre for mig selv, hvorfor det egentlig er si urimeligt at medtage
»scenevaerk« som selvstendigt objekt i OHL § 1.

Som gymnasieelev oververede jeg pa Det kgl. Teater i 1937 den
forste opfgrelse af Nordahl Griegs »Nederlaget«. Skuespillet hand-
ler som bekendt om begivenhederne under Pariserkommunen, og
det kom frem og blev sat op pé et tidspunkt, hvor efterretningerne fra
den spanske borgerkrigi lang tid var daglig l&sning, hvor angrebet pa
Guernica var i frisk erindring, og hvor Danmark 14 hen i den uhyg-

64. Rolf Diinnwald: »Inhalt und Grenzen des kinstlerischen Leistungsschutzes«,
UFITA bd. 65, 1972 5. 9 fI. Se s. 112.
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gesvangre stemning i rene for krigsudbruddet. Griegs skuespil fo-
regik i Paris 1871, men det handlede om det der foregik nu, i andre
dele af Europa; det havde s stzrke allusioner til det nutidige, at det
fik den rystende aktualitet, forfatteren gnskede. Det var stort, poli-
tisk teater, det var stort teater.

I en rekke n@sten sketchagtige scener skildrer Grieg kommunar-
dernes begejstring, naivitet og lyse hdb, kampen, bitterheden, terro-
ren og det knusende nederlag med den sidste blodige massakre pa
Pére Lachaise-kirkegarden. Der er en m&ngde roller, mange ganske
sm4, kun enkelte af s@rlig stort omfang, hvis det skulle telles op i
ord.

Instruktgren og teatermaleren Svend Gades fremragende, monu-
mentale scenebilleder, hans iscenesa®ttelse, der fik enkelte afsnit til
at virke som n@sten filmiske narbilleder, og en rollebes®tning, som
man vist aldrig for eller siden har haft tilsvarende mulighed for at
opvise her i landet, miske noget steds, gjorde forestillingen til en
kunstnerisk helhedsoplevelse af en styrke og en lgdighed, som mi
vere uforglemmelig for enhver, der s den. Det var verdensteater.

Hver enkelt rolle var besat og udfgrt pA en made, si man bagefter
har haft svaert ved at forestille sig, at det kunne ggres anderledes. Nu
oplevede jeg ganske vist »Nederlaget« pa et alderstrin, hvor man
méaske er s@rlig Aben forindtryk, men jeg tror, eller rettere jeg ved, at
jeg ikke er ene om denne oplevelse og denne erindring.

Dette var ikke en ligegyldig skuespiltekst, hvor man kunne tale om
at skatte prestationerne »hogre an virket sjilvt«, og det er i det hele
taget urealistisk at tro, at tilskueren under indtrykket af den opleve-
de forestilling, eller under senere reflektioner sondrer eller kan
sondre mellem praestationerne og »selve varket«, med mindre man
da blot lader et antal tilfzldige personer g4 rundt p4 scenen og sige
ordene, ledsaget af Mohrings gebarder, sidan som man kender det
fra det helt slette dilettantspil. Der var tale om en skuespiltekst af hgj
litterar kvalitet.

Det er ganske naturligt, men i denne sammenhang vard at be-
marke, at jeg aldrig, ved senere l®sning af » Nederlaget«, har kunnet
abstrahere fra indtrykket af den opferte tekst, forestillingen, som jeg
sé for over 40 &r siden, og heller ikke dette tror jeg at vare ene om.
Det var Nordahl Griegs »vark«, men forestillingen var ikke kun
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IV.2.

hans, det var ikke den »fremfgrelse ved hj®lp af en udgvende kunst-
ner« eller »et scenevarks opfgrelse«, som Lund navner vedr. OHL
§2 i sin lovkommentar s.82. Det var fuldt s& meget Bodil Ipsens og
Clara Pontoppidans »Nederlaget«, det var lllona Wieselmanns og
Ebbe Rodes, Larus Pdlsons og Henrik Malbergs, Poul Reumerts og
Charles Wilkens’ og Johannes Poulsens, Elith Pios og Valdemar
Mollers og Ingrid Mathiessens — hvert af disse navne, og mange,
mange flere, udlgser nu, hvor jeg genkalder mig dem, helt pracise,
klare, levende billeder for det indre syn, og jeg kan ikke la&se De-
lescluzes replikker uden at hgre Thorkild Rooses stemme. Det var
ogs Svend Gades »Nederlaget«, og ingen, heller ikke de medvir-
kende, som lever, kan sige: Dét og dét var det af OHL § 1 beskyttede
vaerk, det og det var kun »fremfgrelse« — alene af den grund, at
distinktionen, konfronteret med virkeligheden, aldrig med sikker-
hed lader sig gennemfgre.

Det, jeg husker, var » Nederlaget« som »ein unteilbares Ganzes«,
dramatikerens og skuespillernes indsats i »unlosbare Verschmel-
zung« — og det er noget andet end verket.

(I gvrigt ville en omfattende undersggelse af teatergengeres erind-
ring sikkert godtggre, at nir meget er glemt om »varket«, om styk-
ket og dets handling, s& huskes skuespillerne, og nr alt er glemt om
teksten, si vil der ofte vare noget tilbage som erindring om opfgrel-
sen: Et ansigt, en mide at rejse sig fra en stol pa, klangen af en
stemme, maske bare et blik ... men det kan man ikke sl efter pa
biblioteket).

Trollers juridiske konklusion p& de ovenfor refererede argumenter
for oplevelseshelheden er da denne:

»Der Interpret ist nie Miturheber des Werkes, das in Noten oder
Worten festgelegt ist. Miturheber ist er einzig und allein beim Werk,
so wie es aus der Auffiihrung hervorgeht, also nur gerade an dieser
konkreten Realisationsform. Jede Auffithrung lisst daher, wenn sie
von andern abweicht, ein neues Werk entstehen. Das gilt sogar
dann, wenn ein Interpret seine eigene Auffilhrung so umgestaltet,
dass ein Unterschied deutlich feststellhar ist. Aus diesem Miturhe-
berverhiltnis ergibt sich auch die Folge, dass iiber das in der Inter-
pretation gestaltete Werk nur der Urheber und der Interpret gemein-
sam verfiigen diirfen«.65

65. A.a. s. 93. Trollers kursivering.
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Men en retlig anerkendelse af dette medophavsrets-forhold, som
her er beskrevet i overensstemmelse med de ®stetiske og psykologi-
ske realiteter, vil sikkert overskride grensen for, hvad den danske
ophavsretslovgivning kan bzre. Og det forekommer mig heller ikke
ngdvendigt at indplacere det ®stetiske helhedsfznomen »forestil-
lingen«, det opferte vark, sidan som det opstir ved hver enkelt
opferelse, sddan som vi (tilskueren, publikum) oplever det, i OHL’s
stive ®skesystem.

De lege lata kan det med sikkerhed siges, at forfatteren til det
sprogvark, der kaldes et skuespil eller et drama, er beskyttet efter
OHL § 1: »Et littereert verk« der »fremtrader som en i skrift. ..
udtrykt skenlitterer ... fremstilling«. Dramatik er ogsi skgnlitte-
ratur. Og med tilsvarende sikkerhed kan det siges, at den optreden-
de kunstner i forvejen er beskyttet imod visse former for udnyttelse
af hans fysisk fikserbare »fremfgrelse«.

Men skuespilleren gor andet end at »fremfgre «, hans prastation er
mere end at udtale skrevne ord, og alt hvad han foretager sig udover
at frembringe de lyde, der af publikum opfattes som sprog, som
forfatterens tekst, det »beskyttede« og »fremfpgrte« verk — det er
hans eget; han kan vare ledet af forfatterens parentetisk angivne
sceneanvisninger (som kun meget fi dramatikere er i stand til at
benytte; G. B. Shaw er en af de eminente undtagelser), han kan vare
vejledet og inspireret af sceneinstruktgren, men det er skuespilleren
og kun skuespilleren, der ggr rollen fysisk tilstedevarende, »sinn-
lich warhnehmbar«. Selve den verbale »fremfgrelse« kan fikseres pa
plade eller bind, hele prastationen p4 videobind, og selvom den
»rA« fremfprelse i praksis ikke kan fikseres visuelt uden at hele
prastationen fikseres, s er den optredende kunstner rent logisk
kun beskyttet f.s.v. angir den del af prastationen, der samtidig —
horbart — er »vaerksfremfgrelse«. Dette har betydning for skuespille-
rens kontrol over en optagelses tilrettel®ggelse og dens redigering
(f.eks. til »forskudt« tv-transmission), og det har betydning for
spprgsmilet om omfanget af hans droit moral.

Imidlertid m& min konklusion de lege ferenda vedrprende begre-
bet »scenevark« vare denne:

Balletter og pantomimer bgr ligesom i den norske ophavsretslov
nevnes s&rskilt; operaer er beskyttet (som tvevark) bide som
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IvV.2.

litterert verk og som musikvark og skuespil er beskyttet som
sprogverk, men ordet sceneverk bpr udgd, fordi det er betydnings-
lpst og ikke refererer sig til noget »vark«, der ikke i forvejen falder
ind under en af de andre navnte kategorier, og fordi det ikke natur-
ligt kan opfattes som synonymt med begrebet »scenisk opfert
verk«, d.v.s. forestilling, et &stetisk f2nomen, der nzppe hgrer
hjemme i ophavsretsloven. Der hgrer forfatteren, koreografen,
komponisten og sceneinstruktgren hjemme, sivel som oversatteren
og scenografen.

De optr&dende kunstneres forhold bgr, som jeg skal vende tilbage
til, enten reguleres i en s&rskilt lov (som i England) eller i alt fald
holdes for sig i et sarskilt afsnit i OHL, frigjort for mesalliancen med
radio og fonogramfabrikanter. .

Ovenf. i kap. III v. note 111 er nzvnt det schweiziske forslag,
omtalt i Trollers afhandling fra 1972, jfr. v. note 17 foran. Det
fremgar her s. 60, at ekspertkommissionen har valgt at holde de
sikaldte »Nachbarrechte « udenfor ophavsretsloven, og at en del af
kommissionens medlemmer har foresldet, »dass das Problem des
Leistungsschutzes umfassend studiert und gelost werde«. For mit
vedkommende kan jeg kun bifalde dette; tenk om de skandinaviske
ophavsretskommissioner forud for 1960-reformen havde indtaget en
tilsvarende holdning i stedet for at lovgive pA mi og fiA om s&
kompliceret et emneomride som show-branchen i ordets videste
forstand, uden at det var »umfassend studiert« — eller dog blot
sporadisk undersggt.

De schweiziske sagkyndiges indstilling harmonerer med dette
citat fra Holzwege-afhandlingen s. 93:

»Soweit die Juristen Bedenken haben, diirfen sie sich nicht auf ihr
eigenes Urteil verlassen. Dann sind einmal die Dirigenten, Solisten
und Regisseure selber zur Aussprache zu bitten. Gemeinsam mit
ihnen und den Komponisten und Dramatikern ist der Sachverhalt zu
analysieren. «

Ophavsmandene til de skandinaviske ophavsretslove har ganske
gjesynligt forladt sig p& deres egen bedgmmelse og deres private
a@stetiske smag ved udformningen af de regler i disse love, der
vedrprer opferelse eller »fremfgrelse« af sprog- og musikvarker og
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Iv.2.

sceniske manifestationer i det hele taget. Hvad specielt angér de
optredende kunstneres prastationer rekker ingen af motivudtalel-
serne ud over den horisont, der afgrenser almindelig skolekomedie-
erfaring og amatprmusiceren. En analyse, som af Troller anbefalet,
foretaget sammen med fagfolk fra musikkens, teatrets, radioens,
fjernsynets og filmens verden, kan simpelthen ikke vare foretaget.

Med de til scenisk opfgrelse bestemte varkers nuvarende place-
ring i lovens indledende paragraf, og med de optr&dende placereti et
af retspolitiske tilfzldigheder sammenstykket kapitel, yder man
hverken »varkernes« ophavsmand eller musikkens og teaterlitte-
raturens fortolkere og skabende medophavsmand retfzerdighed;
forskellen imellem egentlige ensembler og samvirket mellem flere
individuelt skabende solister er end ikke opdaget!

I denne forbindelse mi jeg da gnske for det fgrste, at lovens titel
blev revideret, sA en kommende OHL, for at undgd overflgdige
spekulationer og klodsede, tydeligggrende tilfgjelser, blev &ndret til
lov om ophavsret, evt. efter norsk model med et tilhzftet m.v.,
sAfremt man trods alt gnsker at medtage de optradende kunstnere i
loven.éé

For det andet var det efter min opfattelse gnskeligt, at man undlod
reglen om bl.a. »fremfgrelse« i § 2, stk. 3, 1. punktum. Denne s®t-
ning, der er kommet ind via de svenske motiver, fandtes ikke i Kbh.
udk.; den er pa én gang intetsigende og egnet til at skabe fortolk-
ningstvivl. Ordet »fremfprelse« i § 2 har en videre betydning end i
§45; i §2 omfatter det ogsa det blotte tryk pa en knap. Dette er
medvirkende til at slgre forstielsen af den optr&dende kunstners
prastation.

En forenkling af OHL §§ 1 og 2 kunne afvarge hypostasering og
spare en del spekulationer om »varket« som »juridisk« begreb,
fjerne den lidet pyntelige sprogbrug, at ophavsretten »medfgrer« en
ret, og samtidig fjerne den for lovens benyttere uheldige anvendelse
af »ggre tilgengeligt for almenheden« som noget fra » offentligggre «
forskelligt, hvad det jo tilsigter at vare, jfr. ovenfor kap. III, 1 in fine,
men hvad det ikke er i almindelig sprogbrug.

Lovens indledning kunne lyde f.eks. siledes:

66. Den tyske lov fra 1965 hedder som tidligere nevnt Gesetz iiber Urheberrecht und
verwandte Schutzrechte.
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Iv.2,

§1.
Ophavsmanden til et af denne lov omfattet vark har, med de i loven
angivne indskrenkninger, eneret til pi en hvilken som helst méide og
i en hvilken som helst form, herunder i oversattelse eller bearbejdel-
se, at offentligggre varket.

Nér verkets offentliggprelse er eller kan vare betinget af fremstil-
ling af eksemplarer af det, herunder lyd- og/eller billedoptagelser,
anses eksemplarfremstillingen som en offentligggrelse.

Ophavsmandens ovennavnte og i denne lov i gvrigt n@vnte befa-
jelser betegnes som ophavsret.

§2.
Som varker anses i denne lov s&rligt:

1) Sprogvarker af enhver art, herunder mundtlige varker,

2) Musikvarker,

3) Koreografiske og mimiske varker,

4) Billedvarker af enhver art og i ethvert materiale,

5) Bygningsvarker, ogsi i tegning eller model,

6) Filmvarker i det omfang en eller flere ophavsmand ikke har
ophavsret til bestanddele i filmvarket, der kan udskilles som et
selvstendigt vark,

7) Kort samt tegninger og grafiske eller plastiske afbildninger af
teknisk og videnskabelig art, samt

8) Varker, der udger kombinationer af et eller flere af de under 1-7
anfgrte arter af vaerker.

Hvordan man i en lovtekst vil beskrive ophavsretten er en smags-
sag. Det forekommer imidlertid efter min opfattelse rimeligt, at man
undgir udtryksméiden »den som frembringer« og simpelthen kalder
lovens hovedperson ophavsmanden, og straks angiver — uden
varksspecifikation — hans vigtigste befgjelse: Den eksklusive ad-
gang til at treffe bestemmelse om, hvorvidt, hvornér, i hvilken form
og dermed p4 hvilke gkonomiske betingelser han vil ggre omverde-
nen delagtig i sit produkt; eksemplarfremstillingen er, som anfgrt
foran v. note 11 kun af ophavsretlig relevans som en forberedelses-
handling hertil.

I stedet for som nu at sige, at ophavsmanden har ti-ta (ophavsret)
og at td-th medfprer det og det, bgr udtrykket angives som terminus
technicus i en forklarende sztning.

Dernast kan det af mig foreslaede, fgrst anvendte, ubestemte
udtryk »et af denne lov omfattet vark« specificeres i en opregning,
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IvV.2.

der ligesom norsk aAndsvarkslov § 1, stk. 2, og ligesom BK art. 2
(telles que, such as), bgr markere, at den ikke er eller kan vere
udtgmmende.

En formulering som den her foresldede @ndrer intet pA ophavs-
mandens og den optr&dende kunstners indbyrdes stilling. I det
omfang, der i den optredende kunstners prastation indgar et eller
flere af de af loven omfattede varker, eller dele deraf, er der tale om
en offentligggrelse af ophavsmandens produkt, som kun han kan
autorisere.

P4 den anden side vil den optrdende kunstners ret, allerede efter
reglen i OHL § 45, navnlig stk. 2, »kaste sin skygge« over ophavs-
mandens ret, idet sidstnzvntes rddighed over de eksemplarer, der er
baerere af bAde vark og prastation, begrenses af den optredendes
ret til praestationsbeskyttelse.

Det er et i den juridiske litteratur hidtil aldeles uopdaget realpro-
blem, at der er afggrende forskel pA den méde og det omfang, hvori
det bag prastationen liggende vaerkindgdr i henholdsvis musikerens
og skuespillerens prastation, idet graenserne for den kunstneriske
frihed slet ikke kan treekkes pA samme made ved »fremfgrelsen« af
en Mozart-symfoni og »fremforelsen« af en tekst af Shakespeare.

Retsreglerne bgr vel udformes pa en sidan mide, at de kan anven-
des pA alle slags optr&dende kunstnere, men samtidig siledes, at
man ikke hugger en hzl og klipper en ti i den naive tro, at der er tale
om samme slags ®stetiske og psykologiske fz2nomen ved »fremfg-
relsen« af en fuga af Bach og »fremfgrelsen« af rollen som Tartuffe.
Ogsamvirket mellem flere optr&dende kunstnere er af helt forskellig
art for musikeres, korsangeres og scenekunstneres vedkommende;
dette vender jeg tilbage til i kapitel VI, afsnit 10.

Ordet scenevark bgr af hensyn til bAde dramatikere, komponi-
ster, koreografer og optr&dende scenekunstnere udgi af loven.
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Kapitel V: Den sceniske prastation.

1. Konfrontation med nogle betragtninger om den traditionelle op-
havsrets »genstand«.

I 1944 offentliggjorde Torben Lund sin juridiske disputats: »Billed-
kunsten i retlig Belysning. En Fremstilling af den aandelige Ejen-
domsret til Kunstverker, Arkitektur, Kunstindustri, Fotografier og
Mpnstre.« Allerede brugen af udtrykket »andelig ejendomsret« vi-
ser forfatterens nare forbundethed med Fr. Vinding Kruses lere, jfr.
ogsa foranikap. II, 1 om deti 1936 udgivne lovforslag om ejendoms-
ret til &ndsvarker. Det var derfor ikke overraskende, at en meget
skarp kritik fremkom fra en af ejendomsretsteoriens skarpeste mod-
standere og kritikere.

I TfR 1945 s. 321-353 kom Alf Ross’s recensionsafhandling —
navnt flere gange i det foregAende - i anledning af Lunds disputats;
afhandlingen »Ophavsrettens Grundbegreber« tager naturligvis sit
udgangspunkt i det anmeldte vark, men den former sig, foruden som
en besk kritik af Vinding Kruses synspunkter, som en helt selvstan-
dig analyse af ophavsrettens (kunstnerrettens) retlige karakter; med
Stréomholms ord en radikal kritik af 1930’mes nordiske debat. Ialt-
fald har n@ppe nogen senere nordisk ophavsretlig publikation, hvad-
enten den har tilsluttet sig Ross helt eller delvis, eller har kritiseret
hans synspunkter, vaeret updvirket af 1945-afhandlingen. Dette gzl-
der ikke mindst Svante Bergstroms flere gange nzvnte vaerk »Ute-
slutande ratt att forfoga Over verket«, se a.a. s. 29 ff.1

1. Se ogsa Erik Hedfeld: i TIR 1952s. 152, Knut Segersted Selmer s. st. s. 204 (begge i
anledning af Ross, TfR 1951 s. 85fF.), Ross’s afsluttende indlaeg s. st. 1953 s. 410fF.,
O. K. Magnussen »Naboretlige Studier« s. 34 ff., Koktvedgaard s. 124 ff. og
Stromholm s. 18 ff.
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Her skal - for at afskare enhver tvivl - fremh®ves, at jeg for mit
vedkommende helt kan tilslutte mig Ross, ogsé ndr han a.a.s. 341
skriver, at det ikke er god jura, at man kort, ensidigt og uden
vurderende afvejning slutter sig til krav (om retsbeskyttelse), der
melder sig fra kunstnerside. Det er heller ikke sigtet med min frem-
stilling; mit gnske er at sgge at pavise, at man hidtil netop uden
tilstrekkelig vurderende afvejning, ud fra en stivnet ophavsretlig
dogmatisme, har afvist eller i alt fald reduceret de fra scenekunst-
nernes side rejste krav, uden tilstrekkeligt at undersgge den ®steti-
ske og psykologiske baggrund for sddanne krav og gnsker, og uden
at sgge frem til en lgsning pa spgrgsmélet om, hvorledes disse krav
kan honoreres i en lovteknisk anvendelig form.

Afggrende for mig er forfatterens pavisning af det uholdbare i den
herskende lzres forestilling om, at immaterialrettighederne eller
Andsrettighederne har en genstand, siddan som det gelder rettighe-
derne p4 det materielle omrade.2 Det er klart, hedder det s. 344 f. hos
Ross,

»...at Andsvaerket ikke kan sgges indenfor den fysiske verden. Det
skal have immateriel eller Andelig eksistens. Men dette kan igen ikke
betyde andet, end at det mA eksistere som aktuel oplevelse (eller
disposition hertil) hos et eller flere individer, altsd som bevidst-
hedsfznomen. Varket selv, kunne man sige, er et vist idéindhold;
men dette idéindhold kan ikke eksistere som realitet pA anden méde,
end som oplevelse hos et individ. Vi kender nemlig ingen anden
andelig verden end den, der findes i levende menneskers bevidsthed.
Det ville fx. vare den rene fantasi at teenke sig, at Andsvarker skulle
findes sammenstuvede et eller andet sted og dér fgre en selvstendig
eksistens uafh®ngig af al oplevelse hos noget individ. Et kunstvark,
fx., hvis materielle manifestationer er géet til grunde eller bortkom-
ne, og som heller ikke lever i nogens erindring, eksisterer simpelthen
ikke mere.«3

2. A.a. s. 343 ff. Se en tilsvarende betragtning hos Johannes Hansen s. 26.

3. Jegtror, at Koktvedgaard mi have misforstiet Ross, nir han i »Immaterialretspo-
sitioner« s. 125 havder, at Ross hermed skulle benzgte, at man kan gemme nogle
Andsvarker i sin kzlder eller s®tte dem pé loftet. Siledes kan man vist ikke lese
ordene »et eller andet sted« hos Ross. Han har hermed n®ppe tznkt pé et fysisk
eksisterende »sted«. Bade Koktvedgaard og jeg kan selvfglgelig gemme et »Ands-
v&rke, et originalt eksemplar, sAsom et maleri, i vores pulterkammer (Bergstrom

(Noten fortsaites naste side)
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Ross fremhzver her noget, der ogsa er fundamentalt for forstéel-
sen af (det urimelige i) sondringen mellem sikaldt skabende og
sikaldt udpvende kunstnere. Det er nemlig klart, at hverken Gar-
ricks Hamlet-fremstilling, Paganinis egen udfgrelse af djevletriller-
ne pi violinen eller klangen af Jenny Linds stemme overhovedet
eksisterer, ikke engang som psykologisk realitet i betydningen erin-
dring hos noget levende menneske.

Ganske det samme er jo imidlertid tilfzldet med et digt, som
maske har foresvaevet Shelley, miske har ligget feerdigt i hans sind -
eller med nogle noder, Beethoven maske har skrevet ned, og derefter
fortrudt, revet i stykker og brandt.

Det er simpelthen kun den tekniske mulighed for materiel fiksering
af resultatet af en @stetisk skabelsesproces, der gor det muligt
overhovedet at tale om dndsverker og kunstverker som »genstan-
de« for szrlige rettigheder. Men dette er et vilkar, som ikke i sig selv
kan indicere, at der ngdvendigvis skulle vere nogen i psykologisk
eller ®stetisk henseende principiel forskel, nogen niveauforskel,
imellem det skabende element i f.eks. komponistens udformning af
et tema og skuespillerens arbejde med udformningen af en scenisk
figur, eller pA malerens bestrezbelse for at ramme den rette farve og
violinistens for at ramme den rette klang.

Det drejer sig om psykologiske og ®stetiske emner, som det mi
vare psykologiens og ®stetikkens opgave at udforske og definere#;
det retlige problem kan alene bestd i at udfinde, hvilket behov der er
for en retlig regulering, og hvorledes sidanne regler i givet fald kan
udformes, henholdsvis for den ene og for den anden slags kunstneri-
ske udfoldelse. Det mé siledes bero pA en gennemgang af enkelte,
konkrete situationer og kombinationer indenfor det undersggte sag-
omride at udfinde, hvad der rent faktisk er geldende ret, og det mé
derefter bero p4 en konfrontation imellem et eventuelt pavist behov,
underbygget af &stetisk-faglige r&esonnementer og de retstekniske

{Noten fortsar fra forrige side)
s. 65: et primzrmedium). Hvad Ross mener er formentlig, at &ndsvarker ikke, s

lidt som f.eks. de olympiske guder eller Det gamle Testamentes profeter, forer
nogen relationsfri, selvstendig tilvarelse et eller andet sted i en »andelig« verden,
jfr. Koktvedgaards egen afstandtagen s. 113 fra Spren Holms antagelse af eksisten-
sen af sddanne almenbegreber som udtryk for »And«.

4. )fr. Koktvedgaard s. 91.
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muligheder, at pledere for eventuelle reformer. I hvilket omfang
hidtil ubeskyttede eller ringere beskyttede »&ndsindsatser« herefter
kan eller bgr va&rnes, enten ved en revision af ophavsretsloven eller
ved indfgrelse af andre retsregler, er naturligvis et rent politisk
problem, men tillige et problem, retsvidenskaben ikke kan lukke
gjnene for, m.a.ord et retspolitisk problem.

Til stgtte for overvejelser i s& henseende mé det da vere tilladt,
nir de fremsatte anbringender ikke giver sig ud for at vere andet end
de lege ferenda-betragtninger, at sgge at pvise svagheder og mangel
pa logik, pa saglig fundering i herskende l®res behandling af visse
sagomrider og visse personers erhvervsinteresser.

Netop den ovenfor citerede passus fra Ross 1945 taler, forekom-
mer det mig, helt afggrende imod at opretholde en sondring, som
maske var relevant (eller som ikke medfgrte urimelige resultater) i
fru Heibergs dage og i den gamle koncertsals tid, ja, som méaske
endda kunne gi an, da vore bedsteforzldre og oldefor®ldre morede
sig over Ole Olsens »Lgvejagten pa Elleore« i den gamle biograf,
maske endda, da kammersanger Emil Holm sang » Humlebien« for
krystalapparaternes lyttere — men en sondring, hvis urimelighed vor
tids tekniske faciliteter har gjort Abenbar.

- Varket selv, siges det a.a.s. 345, eren abstraktion, ingen reali-
tet. Ingen tgr vel bestride, at Ross ud fra moderne erkendelsesteore-
tiske principper har ret i denne betragtning. Det hedder videre om
»varket selv«: »Det er den relative enhed i idéindhold i en serie af
oplevelser. 5 Alene disse er realiteter. At ride over varket kan
derfor kun betyde at rAde over disse oplevelser.«

Varket betegnet som den relative enhed i idéindhold i en serie af
oplevelser m& imidlertid udfra en @stetisk-psykologisk
virkelighedsopfattelse gaelde bade f.eks. et maleri, et digt, en ballet-
solo og en skuespillers stumme spil pA scenen. Det ophavsretlige
problem, som ret beset ikke er noget problem, opstir fgrst, nir
skuespilleren Abner munden og tillige udtaler de af dramatikeren
skrevne ord. Men problemet adskiller sig i ®stetisk henseende ikke
fra det der sker, nar en komponist s&tter melodi til et digt, hvorved
der opstar en sang - altsd noget andet.

5. Se hertil Koktvedgaard s. 114, Ake Logdberg: »Upphovsriitten« s. 20fm. note 1 og
Stromholm a. st.
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V.1

At »ride over varket« (OHL § 2) betyder nu iflg. Ross at have
herredgmmet over visse ydre materielle omstandigheder eller gen-
stande. Den retsvidenskabelige opgave mi derfor vare at undersg-
ge, pa hvilke mader oplevelsen (hos ophavsretsterminologiens man-
gehovede uhyre »almenheden«) af vaerket kan formidles.

Dette kan efter Ross ske pa to méder:

1) Anskuelse af vaerket som legemliggjort i en ting, og

2) Oplevelse af vaerket som materialiseret i en proces.

Ad. 1: Oplevelsen formidles ved at der er frembragt visse fysiske
genstande, der »er egnet til ved umiddelbar, simultan beskuelse i
beskueren at fremkalde oplevelsen af kunstvarket. Disse genstan-
de, der kun kan forekomme med hensyn til billedkunstens verker,
kaldes anskuelige eksemplarer af vaerket. .. et maleri, en skulp-
tur. .. Man plejer at sige, at varket er legemliggjort i tingen. Men
dette er egentlig kun en talemade. Realiteten er, at disse ting er egnet
til at frembringe en oplevelse af det idéindhold, der kaldes varket.
Ideen er forst opstiet hos ophavsmanden, og den fgrste materialisa-
tion i en legemlig ting er derfor han alene i stand til at frembringe.
Denne kaldes originalen. Ved hjzlp af denne vil andre ogsa senere
vere i stand til at fremstille anskuelige eksemplarer. Disse senere
kaldes gengivelser.«

Anvender vi nu Ross’s betragtning pa skuespillerprastationen,
kan vi betegne denne som et anskueligt engangsfenomen, der ved
selve sin forekomst er egnet til, ved simultan, visuel og auditiv
perception, hos tilskueren/tilhgreren at fremkalde oplevelse af
kunstydelsen, den ®stetiske »skaben«. Denne originale prestation,
der efter sin art er s& gammel som litteraturen — om ikke &ldre — kan
nu i vor tid fikseres pa plade, filmstrimmel eller lyd- og/eller billed-
bAnd; dette er imidlertid ikke gengivelser i den betydning, hvoriRoss
bruger ordet, men (uanskuelige, jfr. nedenfor) eksemplarer; om
gengivelser i den her anvendte betydning kunne man derimod tale,
hvor prastationen, mens den udfgres, kan opleves via simultan
transmission et andet sted end der, hvor den bliver til.

Ad 2: Oplevelsen af varket kan, siger Ross »for det andet formid-
les pA den méde, at der ved hjlp af visse midler skabes en kontinu-
erlig, forbigdende proces, der si lenge den forlgber, skaber en
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rekke successive indtryk hos den, der pavirkes af den, som tilsam-
men udggr oplevelsen af verket. En sddan oplevelse kaldes oplevel-
se ved fremfprelse.« Der sondres derefter mellem den mekaniske
fremfgrelse ved hjelp af tekniske apparater, sdsom grammofonpla-
der og filmfremfgrelse, og personlig fremfgrelse der foregr ved
hjzlp af mennesker, f.eks. skuespillere eller balletdansere »eller
begge dele (f.eks. musikalsk fremfgrelse)«. En kritik af denne son-
dring fremkommer i anden sammenh&ng nedenf. i kap. VI, 2. De
genstande, der er frembragt i det gjemed at fremkalde en oplevelse af
varket som materialisereret i en proces, kalder Ross foruanskuelige
eksemplarer af verket, og neevner som eksempel bl.a. en filmrulle og
en bog. Til forklaring for den, der maske vil finde det markeligt at
betegne den jo for si vidt meget »anskuelige«, fysiske ting, bogen,
som man bade kan se pa og rgre ved, som et »uanskueligt« eksem-
plar, hedder det s. 346:

»Ogs4 tilegnelsen af den sidste er nemlig ingen umiddelbar, si-
multan anskuelse, men en proces, en fremfgrelse, der sker derved,
at leseren successive tolker de enkelte skrifttegn, ligesom musike-
ren tolker nodetegnene. Begge processer forudsatter, at vedkom-
mende kender sproget, skriftsproget eller nodesproget.¢ Lasning
ligesom spil er en fremforelse for den fremfprende selv. Sagtelas-
ning er blot en fremfgrelse, der er begrenset til alene at kunne ni
frem til den fremfgrende selv.« (Udh. her).

Denne beskrivelse, der forekommer mig at vare psykologisk og
fe2nomenologisk korrekt, &bner méske ogsi mulighed for forstielse
af, at man som jeg kan h&vde, at det er ren begrebsjurisprudens som
Knoph, Mohring, Tournier og Weincke at ville give de »udgvende«
kunstnere en ringere retsbeskyttelse med den psykologiske begrun-
delse, at de ikke »skaber« noget, der kan kaldes »varker« Og til
Ross’s fremhzvelse af, at lesning - f.eks. af et skuespil — er en
fremfgrelse for den fremfgrende selv, kan henvises til sondringen s.
52 hos Bergstrom mellem »bestandige « og »ubestandige « objekter,
og navnlig til den s. 63 pApegede dualisme ved oplevelsen af det
»indre« vaerk:

6. Den helt korrekte udtryksmAide havde méiske varet: Tale-skriftsproget eller tone-

skriftsproget, idet noder ogsd er skrift, d.v.s. symbolske tegn sivel som det
almindelige skriftsprog.
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V.1

»Det inre verket kan upplevas p4 bl.a. foljande tvA sitt. Det kan
upplevas »aktivt« av upphovsmannen, niar han skapar det i sitt inre.
Det kan upplevas »passivt«, niar det fardiga verket upplevas av
nigon utomstiende. Mellan dessa bada slag av upplevelser ligger
med nédvindighet en yttre manifestation av verket. Om upphovs-
mannen inte ger det verk han har skapat en yttre form utan bevarar
det »dormant in his mind«, kan ingen annan an han sjalv uppleva det.
Varje utomstiende maste, for att kunna uppleva verket, Atminstone
en ging vara i kontakt med en yttre manifestation av verket.«

Nu er det ikke séledes, at f.eks. en maler kun oplever »aktivt«, og
beskueren kun »passivt«. Hos maleren er der, medens billedet ma-
les, utvivlsomt tale om en bestandig, fluktuerende vekselvirkning.
Det er vist nok Harald Giersing, der har sagt, at mens maleren maler
sit billede, ser han det ikke, han aner det kun. Men oplevelse er
sikkert vekselvis aktiv og passiv i Bergstréms forstand; han maler,
han skaber, han oplever »aktivt«; han treder prgvende tilbage,
betragter, vurderer, oplever »passivt« — psykologisk foreligger der
formentlig et langt mere kompliceret problem end det, Bergstrom
beskriver fra en rent juridisk synsvinkel. Det hedder hos denne
forfatter videre s. 65, at udgangspunktet for en udenforstiendes,
f.eks. en dommers opfattelse og bedgmmelse af det »indre« vark
ikke kan vare ophavsmandens »ursprungliga inre skapelse«, men
derimod »det forsta medium for verket som tillkommit«, hvad
Bergstrom kalder primermediet, og »primarmediet kan vara ett
exemplar sdsom ett manuskript eller en tavla, eller ett obestindigt
medium, sdsom en lutsdngares foredragning av en icke nedtecknad
visa.«

Sammenholder man disse udtalelser af den svenske forfatter med
hvad ovenf. er citeret af Ross, kunne man sige, at det der sker, niren
skuespiller giver — for nu at bruge et noget banalt klichéudtryk — en
rolle »kgd og blod« pa scenen, er skabelsen af en ubestandig, men
anskuelig primzrmanifestation, der af skuespilleren opleves pa én
gang aktivt og passivt? og hvoriindgdr, som en ngdvendig, men ikke

7. Tomasso Salvini (se nedenf. under 3, b), hvem Zola betegnede som en forkynder af
naturalismen i skuespillerkunsten, citeres ofte for denne udtalelse: Skuespilleren
lever, greeder og ler pa scenen, men i graden og latteren iagrtager han sin latter og
sine tarer. Og i dette dobbeltspil, i denne balanceren mellem liv og spil, bestdr
kunsten.
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tilstrekkelig bestanddel, en »fremfgrelse« (jfr. OHL § 45) af et af en
anden skabt »vark«, der for skuespilleren er opfattet gennem et
uanskueligt eksemplar (rollehzftet). Denne af skuespilleren p4 sce-
nen (og foran kameraet 0.s.v.) skabte prima&rmanifestation er noget
andet og mere end dramatikerens »indre« vark; det er noget andet
og mere end en »fremfgrelse« ved hjzlp af det uanskuelige eksem-
plar (papir med trykte skrifttegn; nodesattet, bogen, rollehzftet) og
tillige noget andet og mere end den blot mekaniske fremforelse
(pladespillerens rotation og pick-up’ens lgb over pladen). Det er
tillige noget andet og mere end en (personlig) fremfprelse (Ross:
»ved hjxlp af mennesker«), idet der som et ngdvendigt element —
ellers ville skuespillerens prestation ikke adskille sig fra »fremfgrel-
se« af en speaker, en dansklerer eller en retsskriver — indgir en
personlig &stetisk opleven og skaben, en hgjst kompliceret og fint
nuanceret proces, og — hvis man endelig ville ggre reverens for
»arbejdsproceskriteriet« (Weincke) — et forudgiende béde fysisk og
psykologisk studium, mange undersggelser, overvejelser, diskussi-
oner, hard trening og en indfgling og indlevelse i bestandig kamp
med det ®stetiske symbolsprog, der n®zppe stir tilbage for den
»arbejdsproces«, en maler eller forfatter gir igennem under »ska-
belsen« af sit »vark«. Denne baggrund for skuespillerens virke synes
hidtil at have veret et totalt lukket land for ophavsretsvidenskaben.

Jeg skal i det fglgende under afsnit 2 og 3 forsgge at redegpre for
det »andet og mere« (end varket), som er skuespillerens kunst.
Imidlertid er forholdet jo det, at ogsa juristerne aner, at der er noget
andet og mere, uden at nogen har forsggt at klarggre, hvori det
bestir. Og det, der synes at volde vanskelighed for tanken, og som
far nogle til at afferdige den optr&dende kunstners problem som kun
»socialt«, kun arbejdsretligt, er den kendsgeming, at et ubestandigt,
anskueligt primerfanomen nu, med vor tids teknik, lader sig fiksere
og reproducere i nye, uanskuelige eksemplarer, der tillige er uan-
skuelige eksemplarer af et eller flere efter hidtidig opfattelse be-
skyttelsesvaerdige »vaerker«. Hvad skulle da vere »genstanden« for
skuespillerens (danserens, sangerens, musikerens) prestationsret?

Ophavsretten er imidlertid ikke genstandscentreret siledes som
ejendomsretten, siger Ross.8 Det er kun bundethed til det gengse
8. Ross 45 s. 349.
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V.1

skema for en rettigheds struktur, der forer til, at man ogsi i ophavs-
retten sgger en »genstand «, og finder den i ndsvarket som immate-
rielt gode. »Den virkelige sammenhang er, at der gives ophavsman-
den magt til at ride over de reale, materielle betingelser for oplevelse
af vaerket, og dette vil igen sige, at der forbeholdes ham eneret til at
udnytte visse ting, der i gvrigt er s®dvanlig ejendomsret underka-
stet, til fremme af et serligt formdl, nemlig formidling af den kunst-
neriske oplevelse af det vark, han har skabt.« Og pi den fglgende
side: »Der kan ikke rides over varket pA anden mide end i fantasi-
en. Al anden riden er i virkeligheden riden med hensyn til oplevel-
sens materielle betingelser. . .«.

PA ganske samme méide kunne man sige, at det kun er bundethed
til det gengse skema for ophavsrettighedernes struktur, og den
ulykkelige brug af den beskrivende sztning i OHL § 2, at ophavs-
retten »medfgrer« dit og dat, og sondringen imellem at fremstille
eksemplarer af »vaerker« og at ggre varket tilgengeligt for almen-
heden, der fgrer til, at man anser varket for et gode, der skulle fgre
en slags selvstendig tilvaerelse, eksistere an sich, og at det kun kan
manifesteres i visse, fra ophavsmandens person lgsrevne ting, me-
dens realiteten turde vare den, at loven giver ophavsmanden en
omsettelig eneret? til at rAde over visse materielle betingelser for at

9. Jfr.Johannes Hansen s. 64, hvor det siges, at offentligggrelse er den akse, hvorom
al forfatterret drejer sig. Forf. udleder af L33 § 1 (En forfatter har . . . udelukkende
ret til at offentliggare), sammenholdt med § 9, stk. 1 (forfatteren kan overdrage
retten til offentliggprelse af sit vaerk helt eller delvis) definitionen af forfatterretten
som »en overdragelig eneret til ved offentligggrelse at reproducere et andsvark. «
Jeg er ikke enig med Ross i, at mangfoldiggerelsesretten skulle vare det centrale.
Udviklingen har ganske vist givet ham ret i, at reproduktionsteknikken nu har niet
et stade, der med al pnskelig tydelighed viser det utilbgrlige i h#mningslgs » privat«
mangfoldiggarelse, men netop disse muligheder for piratoplag p4 band og efter-
hinden ogsé p videotape eller videokassette er, mener jeg, indgreb i ophavsman-
dens eksklusive offentliggprelsesret, jfr. nu ogsd HD i UfR 1976 s. 552 (om tv til
sofarende). En mangfoldigggrelse, der ikke tilsigter spredning, er jo uden interes-
se, og selvom Ross har ret i sinkritik (s. 328) af Lunds refleksioner om strfl. § 17, og
man siledes kan betegne selve mangfoldiggerelsen som retskrenkelsens »frem-
rykkede fuldbyrdelsesmoment«, mener jeg, at det centrale i ophavsretten — i alt
fald i nutiden - mi vare offentligggrelsesretten, og hverken mangfoldiggarelses-
retten eller for dens sags skyld (Koktvedgaard) plagiatbeskyttelsen.
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en til den »aktive« indsats svarende »passiv« ®stetisk oplevelse kan
komme i stand hos den kreds, til hvilken ophavsmanden henvender
sig.

Overgangen fra det klare offentligggrelseskriteriumiL. 33 §§ 1 og
9 til det af spidsfindige og virkelighedsfjerne spekulationer etablere-
de veerksbegreb i OHL §§ 1 og 2 har alt i alt betydet et tilbageskridt,
der ikke mindst for de udgvende kunstnere besvarligggr en erken-
delse af, at ogs& de har en netop af den moderne fikserings- og
reproduktionsteknik betinget interesse i et retsvarn imod uberetti-

get tilegnelse af deres prastationer.
Johannes Hansen udtaler a.a.s. 58:

»Selvom man tager afstand fra tanken om at ggre digtere til er-
hvervsdrivende, 1° vil der vistnok kunne opnis enighed om, at
forfatterretten som sadan skal forfglge et gkonomisk mél og holde
sig borte fra den spirituelle side af sagen — den immaterielle relation
mellem forfatteren og offentligheden. Da bogen blev en industriel
salgsvare, krevede retferdigheden, at forfatteren skulle have del i
udbyttet. Dette formil blev opfyldt gennem forfatterretten, som
tilsigtede at beskytte den &ndelige skaber i hans forretningsmessige
forbindelse med forleggere og andre, der udnytter hans verk pko-
nomisk, og dette sker fgrst og fremmest ved at give ham retten til at
forbyde eftertryk og dermed formelt anbringe ham i ngglestillingen
ved det gkonomiske arrangement af enhver art af offentliggarelse. «
(Udh. her).

For Johannes Hansen er det et afggrende moment — som ikke
forekommer mig si klart fremhavet af andre ophavsretsforfattere -
at ophavsretslovgivningen ikke primart regulerer forholdet mellem
forfatteren og hans l®sere, kunstneren og hans publikum, men
imellem ophavsmanden og de virksomheder og institutioner (forlag,
teatre, filmselskaber, radiofonier), som rader over det tekniske ud-
styr, der er ngdvendigt for offentliggprelsen.

Det, der nu foreligger, er at ogs& de udgvende kunstneres prasta-
tioner er blevet en industriel salgsvare, og at disse »ophavsmand«
gnsker del i udbyttet. Derfor kraver de en tilsvarende ngglestilling
ved det gkonomiske arrangement. Da Johannes Hansen skrev sin
afhandling i 1943, var muligheden for en »mekanisk« fiksering af

10. Se Hartvig Jacobsen s. 10, Weincke 55 s. 520.
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udgvende kunstneres prastationer endnu sterkt begrenset, sam-
menlignet med situationen i dag, en menneskealder senere. Det
hedder hos forf. s. 106:

»Til et Andsvaerk, der skal beskyttes, méa der. . . efter sagens natur
stilles det . . . krav, at det har fiet en afgrenset og ferdig skikkelse og
ikke er fluktuerende, som f.eks. en goodwill.11 Dets ejendommelig-
hed ligger netop i, at det bevares uforandret, lever sit eget liv og altid
kan genfindes i den form, det har faet af sin 4ndelige skaber. Derfor
har det fgri tiden varet umuligt at yde en 4ndsretlig beskyttelse til de
udgvende kunstnere, fordi det fgrst efter de nyeste tekniske opfin-
delser kan lade sig ggre at fastholde deres prastationer i en mekanisk
gengivelse, som kan viderefpre den kunstneriske ydelse til efter-
slegten.« (Udh. her)

Sammenholder man denne udtalelse med forfatterens ovenf. s. 119
citerede fodnote fra »Forfatterret«, hvor han vender sig mod
Knophs »virkelighedsfjerne standpunkt«, at de udgvende kunstnere
ikke kan beskyttes, fordi de ikke er &ndeligt skabende, tgr man vist —
uden at ggre vold péa teksten eller tankegangen — allerede af forfatte-
rens brug af det her udh®vede ord »derfor« drage den slutning, at
Johannes Hansen, med sin jordnzre, ametafysiske retsopfattelse
(der ikke ligger fjernt fra Ross) ville have afvist tanken om, at
skuespilleren skulle stilles ringere end forfatteren som (for at bruge
hans egne ord s. 143) udtryk for »en idealisering af problememne, der
ikke er affgdt af virkelig ngdvendighed, og hvis praktiske verdi er
ringe . . . en subtil og uhjemlet idealisme.«

—Det vil vaere naturligt, i forsgget pa at indplacere den optradende
scenekunstner i kredsen af de personer, der er eller bgr vare omfat-
tet af en egentlig eneretsbeskyttelse, ogsa at konfrontere de i nerva-
rende arbejde forfagtede synspunkter med nogle af de principielle
betragtninger vedrgrende ophavsretlige grundbegreber, der findes i
vor hjemlige litteraturs seneste stgrre fremstilling af eneretsproble-
memne, Mogens Koktvedgaards disputats »Immaterialretspositi-
oner« fra 1965 (cit. Koktvedgaard).

11. Udtalt i opposition til Knoph, der jo ville henregne en good-will under &ndsrettig-
hederne, se » Andsretten« s. 363 ff. og 631. SomJ. H. fremhaver, er der s snart
ikke den form for menneskelig udfoldelse, ogs4 indenfor den materielle produk-
tion, der ikke kan henfgres under Andsrettighederne.
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Forfatteren afviser straks i begyndelsen af bogens farste kapitel, i
tilslutning til Ross og Bergstrom, den opfattelse, at det samlende
moment, der karakteriserer de forskellige immaterialrettigheder —
ophavsret, patentret, mgnsterret 0.s.v. — skulle vere rettighedernes
immaterielle »genstand«. Den lovbestemte immaterialret bgr ikke
defineres ved sin »genstand«, sit form4l eller lignende, men ved sin
struktur og ved sin metode. Det karakteristiske er da, at immaterial-
retten — herunder ophavsretten — »frembyder en mere eller mindre
konkurrencepreeget retsbeskyttelse, baseret pd struktureringsbe-
stemte sammenligningsregler.« Fremh&velsen af netop konkurren-
cemomentet er s fortjenstfuldt, fordi det placerer de ophavsretlige
problemer i den virkelighedens ofte barske verden, hvor de hgrer
hjemme, og derved adskiller sig markant fra den subtile idealisme og
®stetiske, ofte noget svaermeriske bedreviden, der preger megen
zldre ophavsretslitteratur. Mange tidligere spekulationer over var-
kets natur og indhold har tilslgret det rent erhvervsmessige element,
der er det centrale i ophavsretten, og som i alt fald altid traeder klart
frem, nir ophavsretlige konflikter prgves ved domstolene.

Hvad skulle man egentlig med ophavsretten, hvis det ikke var at
varne bestemte personer, hvis produktion anses for samfundsmas-
sigt betydningsfuld, mod krankelse af deres erhvervsmessige inte-
resser? Ophavsretsloven er i alt fald kun indirekte, ikke primart,
givet til benefice for »kulturen«, »andslivet« eller »almenheden«.
Koktvedgaard karakteriserer da ogsa s. 12 ophavsretten (og patent-
retten) som regler om beskyttelse af ydelser.

I sit kapitel I1I (s. 85-139) gennemgér Koktvedgaard de problemer
om ophavsrettens struktur og metode, som er af betydning for nar-
varende arbejdes betragtninger om prastationsretten. Ophavsrets-
lovgivningen siges at hvile pa to forudsatninger (s. 91-92): For det
forste, at der findes noget, der kan betegnes som litterere og kunst-
neriske veerker (som juridisk realbegreb) og for det andet, at den
samlede @®stetiske emneverden kan opdeles pa en shdan made, at
enkelte personer kan have s®rrettigheder over bestemte udsnit der-
af. Til dette foruds®tningssynspunkt kan jeg for s vidt slutte mig, da
forf. straks til forudsztning nr. 1 ggr den praciserede antegning, at
den er baseret pd, at der kan sondres mellem ®stetiske fenomener
og andre fenomener. Ved anvendelsen af ordet f2nomen lgsggres
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diskussionen fra vaerksbegrebet og eksemplarbegrebet. Ordet fe-
nomen er hensigtsmassigt, »fordi det er ganske neutralt. Det beteg-
ner blot noget, der kan opleves.« Hertil vil jeg fgje, at tilskueren i
teatret (eller foran tv-sk&rmen) jo slet ikke sidder og sondrer mellem
oplevelsen af et »vark« og oplevelsen af en »fremfgrelse«. Der
foreligger en @stetisk helhedsoplevelse, oplevelsen af det ®stetiske
fenomen opfprelsen, forestillingen, hvori indgér bide verk og pre-
stationer, vaerket so wie det fremtraeder (Troller).

I de folgende afsnit drofter Koktvedgaard en rekke centrale op-
havsretlige problemer ved at modstille to fundamentalt forskellige
principielle opfattelser, henholdsvis den subjektive og den objektive
idé-lere. Den forstnzvnte betegnes som ophavsrettens naive re-
alisme: Bevidsthedsfznomenet hos ophavsmanden er det alt afgp-
rende. Men ophavsretten, siger forf. s. 95, »befatter sig med retsbe-
skyttelsen af de @stetiske emner, ikke med ophavsmandens private
oplevelser.« Hertil er nu at sige, at et givet 2stetisk emne altid mé
antages at vare udtryk for en eller anden oplevelse hos et menne-
ske;12? jeg ved ikke rigtig, hvad der skal forstis ved en »privat«
oplevelse, men synspunktet er interessant, fordi det utvivisomt
rummer noget, der indgir som motiverende faktor i nogle juristers
modstand imod en selvstendig prastationsbeskyttelse: Det f.eks.
skuespilleren skulle /zgge til af sit eget, nir han spiller sin rolle og
derved ogsi fremfprer den dramatiske tekst, antages blot at vare
hans egen sd at sige private fplelse ved at »fremfpre«, altsi et
»privat« fgleri.1? Alligevel er jeg enig med Koktvedgaard i hans
konklusion s. 102 f.: »Vegten ma legges pd manifestet, ikke pd
ophavsmandens indre bevidsthedsfenomener.« Det er rigtigt, at
manifestet ma sta for hvad det er; det gzlder ogsi prastationen som
manifest. Det er retsordenen uvedkommende, hvor mange gennem-

12. Se hertil de af forf. selv fremdragne eksempler s. 100 (modellen, der smgres ind i
farve og »rulles« p lzrredet), og s. 102 om chimpansen Peter fra Borés.

13. Saledes Gotzen s. 22: »The »feeling« which the performer puts into his perfor-
mance is consequently irrelevant«. Ja — ligesom forfatterens og komponistens
»feelings« er uden retlig betydning. Sammenligningen er skzv, og Gotzen har s
lidt som de fleste andre gje for, at det ogsé for prastationens vedkommende drejer
sig om detregistrerbare manifest, ikke om fglelserne bag eller ved dets tilblivelse,
ganske som det er tilfzldet for »varkers« vedkommende.
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svedte undertrgjer, der ligger bag dets fremkomst; det er resultatet —
her den ferdige forestilling, den ferdige rolleskabelse — der har
interesse, &stetisk som retligt. Der kan imidlertid, nir dette lagges
til grund, efter min mening ikke i retlig henseende vare noget til
hinder for, at manifestet kan vare et ubestandigt, men anskueligt
primerfanomen. Dette synes da ogsa antaget af Koktvedgaard selv,
se s. 119 og nermere nedenfor.

Efter at have gjort op med den subjektive idé-lere tager forfatte-
ren de objektive teorier under kniven. I sin kritik af »Immaterialgii-
terteorien«, med udgangspunkt i Josef Kohlers lare om det »imagi-
nare billede«, og med dens skandinaviske arvtagere, fgrst og frem-
mest Eberstein og Knoph, Torben Lund og Hartvig Jacobsen, ud-
bygger forf. de af Ross og Bergstrom, til dels ogsd af Johannes
Hansen og O. K. Magnussen fremfgrte indvendinger. Vardifuld er
navnlig fremhavelsen af den hypostasering, immaterialgiiterteorien
indebarer: Man lader ikke varket V fremstd som den abstrakte
klassifikation af de forskellige manifester M1, M2, M3 ... Mn, »men
lader V fremstd som det egentlige, det »ideelle gode«, hvoraf samt-
lige M’er blot er de synlige afpreeg i den ydre verden. Dette ideelle
gode opfattes som »rettens genstand«. Det kan ikke forgd, og det kan
manifestere sig pa talrige mader og si tit man gnsker det.«1?

Det er forstdeligt, at immaterialgiiterteorien og enhver objektiv
idé-leere ma tage afstand fra tanken om en ophavsretlig beskyttelse
for udgvende kunstnere — veerket, ikke manifestet er det centrale, og
skuespillere o.a. optredende kunstnere »skaber« ikke »verker«,
der pr. hypostasering kan forstis som et ideelt gode med »selvstan-
dig« eksistens.

— Koktvedgaard tager afstand fra bide den subjektive og den
objektive idé-lere. Han satter i stedet, som fundament for ophavs-
retten, manifestet, som er et bestemt udsnit af den ydre fysiske
verden, der er egnet til 15 at bibringe iagttageren en &stetisk oplevel-
se. Dette betyder ikke, at ophavsretten »har en genstand«, men
derimod, at man ved fastleggelsen af de ophavsretlige retspositioner
ma tage udgangspunktet i oplevelsen af noget, derkan beskrives som

14. A.a. s. 111. Forf.s udh.
15. Jfr. udtryksmaden hos Ross 45 s. 323.
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et bestemt udsnit af den ydre fysiske verden. Udgangspunktet kan
ikke sgges i ideernes eller de abstrakte begrebers verden.16

Forfatteren accepterer Bergstroms sondring mellem bestandige
og ubestandige medier, men fremhaver s. 118 som det centrale, at
»envis, mere bestemt oplevelse kan hidfpres pa forskellig made — via
de forskellige sanseorganer og medier — og dog bevare sin relative
identitet.« (Forf.s udh.) Dette gelder jo nu, i filmens, fjernsynets og
videokassetternes tidsalder ogsa den optr&dende kunstners presta-
tion. Den kan f.eks. optages pa tv’s elektroniske ampexbind og
derefter udsendes via radiobglger, opfanges af et modtagerapparat,
»aftappes« pa small-tape og overfgres pé kassette, mangfoldigggres
og gi ud i omsatningen.

Koktvedgaards indgiende redeggrelse for spgrgsmélet om prio-
ritetsbeskyttelse ctr. efterligningsbeskyttelse konkluderer s. 136
derhen, at ophavsretten er ren efterligningsbeskyttelse; siledes kan
det naturligvis udtrykkes, hvis man anser plagiatbeskyttelsen og
ikke spredningsbeskyttelsen som det centrale; jeg tror dog, Johan-
nes Hansen rammer noget vasentligt, ndr han siger, 17 at vurderin-
gen af, hvad der af litteraturens egne folk kan anses for moralsk
m.h.t. plagiat »kan skifte efter de forskellige tidsaldres indstilling og
er siledes i vore dage mindre tolerant, end da Shakespeare, Moliere
og Holberg dristigt og hensynslgst gjorde brug af deres forgengere
og af de klassiske forbilleder. Alligevel kan der n&eppe vare tvivliom,
at de tilfelde, der rammes af forfatterlovens forbud mod eftertryk,
altid vil vare eksempler pa det litterrt utilladelige plagiat . . .«

Man kan selvfplgelig godt beskrive ophavsretten som en efterlig-
ningsbeskyttelse (i mods&tning til en prioritetsbeskyttelse, hvor
fremkomsten af det fgrste manifest udelukker enhver disposition fra
anden side over lignende f2nomener), nir blot man ikke taber det
praktiske moment af syne, at det, der for alle ophavsmand har
pkonomisk betydning ikke er beskyttelse imod at »vaerket« plagieres
— plagiatet vil ofte s at sige drzbe sig selv — men imod uautoriseret
spredning af netop selve det originale manifest i uendret form,
hvorved ophavsmanden unddrages det pkonomiske udbytte af sin
»skaben«.

16. S. 117-118. Udh. her.
17. A.a.s. 153.
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Koktvedgaard tager ikke stilling til spgrgsmalet, om det af skue-
spilleren tilvejebragte manifest bgr nyde beskyttelse (omend han s.
382 strejfer spprgsmélet om anvendelse af konkurrencelovens § 15),
men det er dog ganske interessant, at han s. 119 faktisk legger til
grund, at prestationen som sidan er et manifest — omend méaske et
manifest, deri sigindebzrer en krnkelse af et andet manifest: A har
frembragt M,. Han har efter OHL § 2, stk. 1 en eneret til at rAde over
varket ved bl.a. at »ggre det tilgengeligt for almenheden«. Kokr-
vedgaard lader nu B fremfgre M, ved hgjti@sning — »B har da
transformeret (det bestandige) M, til det ubestandige M,.« Det siges
derefter — hvad jeg er enig i — at problemet nu er, hvorledes det
afggres, om der virkelig foreligger en retskrenkelse. A skal (jeg er
stadig enig) kunne »beherske de forhold, der kan fremkalde den
samme &stetiske oplevelse. Sddanne »genstande« (medier) mi han
enten kunne forbyde eller autorisere som lovlige for at udgve sin ret.
Den ®stetiske oplevelse indtreder hos den, der iagttager (ser, lytter
til) genstandene, og herredgmmet herover bliver da det afggrende«.

Nu er jeg ikke l&ngere med. Det A skal kunne forbyde, resp.
autorisere, kan ikke vare »genstandene« eller »medierne «. Néar forf.
vil redeggre for konflikten mellem A og B, havde det miske vearet
lettere at fglge ham til den (rigtige) konklusion, hvis han havde ladet
A vare forfatter og B oversatter eller bearbejder - eller bogforleg-
ger eller filmproducent. Selv med min bedste vilje til at lade den
sidste rest af gammel faglig stolthed falde, er det vanskeligt for mig at
betragte skuespilleren —der ved sin hgjtlesning af M, frembringer M,
—som en »genstand«. Jeg vil gA med til at kalde en eventuel benyttet
mikrofon for en genstand. Et kamera er en genstand. Film og tv er
medier. Men det, A kan forbyde, resp. autorisere, er ikke disse
genstandes eller mediers eksistens; det er deres benyttelse til frem-
forelsen af M,. Det hedder videre:

»Hvis vi betragter forholdet udspillet for en domstol, kan proble-
met skitseres siledes: A mpder frem med M, og B med M,.18 A

18. I det valgte eksempel, hvis konsekvenser jeg ikke tror forf. har tenkt helt igennem
eller hvis resultat han har tilsigtet, vil det sige, at f.eks. Frank Jeger var mpdt op i
retten og havde fremlagt originalmanuskriptet til digtet »Grand Hotel« som bilag
1, hvorefter jeg som bilag A fremlagde et bind, gengivende en ved hgjtlesning
fremkommet transformation af digtet. Principielt kan jeg naturligvis kun tilslutte
mig, at min gengivelse af digtet i sig selv skulle vare et manifest.
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pastir, at M, er en krenkelse. Dommerens opgave er at s&tte ret og
skel mellem de stridende parter, d.v.s. udméile en ophavsretsbe-
skyttelse, der er rimelig og effektiv. Heriligger nu bl.a. og navnlig, at
han skal forbyde M,’s existens, hvis M, fremkalder samme &stetiske
oplevelse som M,. Det centrale spgrgsmal bliver altsi, om de to M’er
opleves som verende det samme. Dette er ret beset et meget mar-
keligt spgrgsmal«.

Med al respekt mA jeg sige, at det ogsa er meget maerkeligt stillet,
og temmelig atypisk.

At de to M’er, altsd in concreto det skrevne digt og opl®sningen af
det, opleves som varende »det samme « forklarer forf. siledes, at de
skal vaere si nzrt beslegtede, at oplevelsen af den ene skal substitu-
ere eller overflgdiggdre den anden. Der henvises til de psykologiske
discipliner, og forfatteren fremsa®tter nogle hgjst interessante be-
tragtninger vedrgrende det psykologiske struktureringsproblem,
problemet vedrgrende opfattelse af helheder. Men Koktvedgaards
eksempel har intet med efterligningsbeskyttelse at gegre; den be-
skrevne konflikt angir tvartimod retten til offentliggorelse (her: ved
oplaesning) af det originale, uendrede manifest.

For nu at komme ned pi jorden: Lad os tage et skuespil som
eksempel. Et skuespil skrives normalt med scenisk opfgrelse for gje,
omend der kan findes eksempler pa rene »l®sedramaer«, der ikke er
tenkt opferte for et publikum. Det indeholder, kunne man sige,
implicite to fremtraedelsesformer: Dentrykte udgave, som kan kgbes
hos boghandleren, og densceniske opfgrelse, som kan ses pa teatret.

Nar skuespillet M1, trykkes og udgives, har forfatteren A til
forleggeren overdraget (jfr. OHL §8§ 27 og 33) sin ret (efter OHL § 2)
til at fremstille eksemplarer af M og »ggre det tilgzngeligt for almen-
heden«; efter L 33’s mere enkle sprogbrug: til at offentligggre det.
Nar nu det samme produkt, i skikkelse af M2,, opfares p4 et teater,
sker det efter forudgende overdragelse (OHL §§ 27 og 32) til teatret,
eventuelt formidlet via en teaterforlegger (OHL § 33, jfr. Lund I s.
214 om musikforleggeren) af fremfgrelsesretten. Den &stetiske op-
levelse af »vaerket«, som kommer i stand, nir en person tilegner sig
skuespillets tekst ved at opfatte de pa papiret trykte skrifttegn
(Ross’s sagtel®sning), er ikke identisk med den oplevelse, der kom-
meri stand, nir den samme person ser og hgrer skuespillet opfort pa
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scenen. Det er vigtigt at fastholde den af Ross anvendte definition af
varket som den relative enhed i idéindhold i en serie af oplevelser.
Enheden er aldrig absolut.1?

Med Koktvedgaards manifest-terminologi m& man sige, at te-
aterforestillingen er andet og mere end det under A’s herredgmme
hgrende M2,. Opfgrelsen af stykket er lig med M2, so wie es als
Ergebnis der Auffiihrung physisch erkennbar ist, som flere gange
citeret fra Troller ovenf. i kap. IV, 2. Opferelsen, hver enkelt fore-
stilling, kommer kun til veje gennem et team-work, der resulterer i
den af denne forfatter n®vnte uoplgselige sammensmeltning, dette
konglomerat af M2, og My, M, Mg, M, ... M, hvor M, ... o0.s.v. stér
for instruktgrens, kapelmesterens, skuespillernes, sangernes, dan-
sernes og scenografens M’er.

Men tilstedevarelsen af M1, og M2, kan ikke va&re nogen teore-
tisk, og slet ikke nogen lovteknisk hindring for at der indrgmmes
kunstnerne B, C, D. o.s.v. en rimelig retsposition m.h.t. deres
forskellige manifestationer, og den formodede konflikt, Koktved-
gaard bruger som eksempel, kan indenfor scenekunsten (i ordets
videste forstand) aldrig blive nogen konflikt. En sddan opstér kun,
hvis A’s og B’s, C's... N’'s samlede produkt, forestillingen, Mx,
uautoriseret, ved piratvirksomhed, tilegnes af Y, og offentligggres
f.eks. pd videokassette som M1,.

Koktvedgaard afslutter sin gennemgang med fglgende vesentlige
betragtninger s. 139:

»Hvis man pa grundlag af underspgelserne i dette kapitel gnsker
en sammenfatning af, hvad ordet »verket« i ophavsloven betyder,
kommer manf.s.v. til kort. Ophavslovens sprogbrug er ikke éntydigt
fastlagt, 22 og de overvejelser man ved lovens givelse har gjort sig om

19. Se f.eks. min artikel i TfR 1957 s. 213-214.

20. Og her ter man f.s.v. anghr OHL § 42 (Overdragelsen af ret til indspilning af et
litterzert eller kunstnerisk (!) vark pa film omfatter ret til ved hjzlp af filmen at
gore varket tilgengeligt for almenheden) endda sige: Formentlig slet ikke gen-
nemtenkt. Udtryksmaden, i sin departementale kantethed, er baseret pa en
misforstiet kalkering af et forslag i Niels Alkils artikel i UfR 1952B s. 219, der lad:
»Har ophavsmanden overdraget ret til at benytte et litterart eller kunstnerisk
veerk til fremstilling af et filmvark, omfatter overdragelsen, hvis ikke andet er
aftalt, retten til at gore vaerket tilgengeligt for almenheden. « Regleni OHL § 42 er

(Noten forisattes neste side)
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V.1.

sprogbrugen, kan nappe st for en nermere prgvelse. Det ggr imid-
lertid ikke noget, idet man slet ikke behgver at tillegge ordet nogen
selvstendig betydning: Ordets betydning fremgir af sammenhan-
gen, og dets indhold kan kun defineres ved at gennemgi hele op-
havsloven. Man kan med andre ord erstatte det med et hvilket som
helst andet neutralt ord. Man kan f.eks. erstatte det med ordet
fenomen og alligevel fa ganske det samme ud af ophavsloven. Nar
der kan vare grund til at bevare terminologien verket, skyldes det
alene gnsket om at arbejde med en terminologi, der er gengs i daglig
tale. I analytisk henseende har ordet ingen vardi, ogiretsfunktionel
henseende bgr ordet alene benyttes som en fallesbetegnelse for de
lovlige seriefremstillede eksemplarer, der opleves som identiske.«

Lxgger man, som jeg naturligvis mé ggre det, disse ord til grund,
er der hverken i analytisk eller retsfunktionel henseende noget i
vejen for at indplacere de »udgvende« kunstneres prastationer i
immaterialretten som fe2nomener, der nyder beskyttelse i samme
omfang som tilfeldet er for den persongruppe, man pleonastisk
kalder »skabende« kunstnere.

En enkelt antegning til Koktvedgaard kunne vare nyttig. Han
skriver lidt drilagtigt, at »de fleste forfattere har et konkret exempel i
hovedet, nir de drgfter ophavsretlige grundproblemer . . . en forfat-
ter t&nker pd H. C. Andersens »Jylland mellem tvende have« (Tor-
ben Lund), en anden pusler med Strindbergs »Froken Julie«.«2?
Rent bortset fra det charmante i at kalde de skarpsindige betragtnin-
ger hos Bergstrom s. 65-67 for puslerier, ma jeg selvfglgelig give
Koktvedgaard ret i, at vel n@sten alle ophavsretsforfattere fremdra-
ger et eller andet meget kendt litterzrt eller kunstnerisk fZnomen;
selv nzvner han i sit vaerk bl.a. billedhuggeren Stephan Sinding,
litteraturforskerne Sainte-Beuve og Georg Brandes, malerne Cé-
zanne og Kandinsky og komponisterne Mozart og Niels Viggo Bent-

(Noten fortsat fra forrige side)
indholdslgs, men den indeholder nu — hvad Alkil nzppe har tilsigtet, da han
udformede sin formodningsregel, baseret p forholdene under L33 og Kbh.udk. -
en »lpftestangsregel« til benefice for brug af ®ldre spillefilm i tv, med en slags
omvendt bevisbyrde for ophavsmanden, i klar modstrid med specialitetsgrund-
setningen i OHL § 27. For at ggre dette vrgvl komplet, mangler man blot i
forlagsaftalereglen i OHL § 33 at erstatte ordene »gennem tryk« med »ved hjzlp
af bpgere«.

21. Koktvedgaard s. 115.
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zon: pA omslaget til »Immaterialretspositioner« ses bl.a. Leonardo
da Vincis Mona Lisa som registreret varema&rke. Det er ganske
naturligt. Selvom ophavsretsloven ikke stiller kvalitetskrav til de
produkter, hvis ophavsmand nyder beskyttelse, er det bade nerlig-
gende og rimeligt for den, der vil fremfeére ophavsretlige synspunk-
ter, at fremdrage kendte, eventuelt klassiske eksempler; det er ogsa
mere illustrerende, og det »slir« bedre i en argumentation. Jeg
benytter selv flere steder i n®rvarende arbejde en sddan frem-
gangsmade ud fra en fornemmelse af, at argumentationen fir mere
vagt, nir der tales om Poul Reumert og Axel Schiptz, end hvis
leseren prasenteres for navne, der er ham ganske ukendte.

Det rokker jo imidlertid ikke ved princippet. Det, der i det hele
taget ligger bag ophavsretslovgivningen, og det, der ogsi mé bare en
prastationsbeskyttelse, er — selvom ingen synes begejstrede for at
indremme det - den almindelige retsbevidstheds mere eller mindre
klart artikulerede fornemmelse af, at det vil vare urimeligt og ubilligt
ikke at opstille regler til varn for produkter af en vis kvalitet; da man
ikke gnsker at lade beskyttelsen afh&nge af administrativ eller judi-
ciel registrering og vurdering, knyttes beskyttelsen til det klart iagt-
tagbare forhold, at produktet manifesterer sig i visse bestemte frem-
traedelsesformer, og derfor er man ngdt til at beskytte alt, hvad der
(uden at vaere plagiat) er trykt, nedskrevet i noder o.s.v. Dette si at
sige fremtvinger den tankegang, at »varker« nyder beskyttelse,
fordi de er produkter af en Andelig skabelsesproces, skgnt forholdet
snarere er det, at visse produkter anses for at vere »skabte« »var-
ker«, fordi de er beskyttede; det forklarer imidlertid atter, at de
retsvidenskabelige forfattere finder det ngdvendigt at eksemplifice-
re ved hjzlp af navne pa kunstnere og kunstvarker, om hvis kvalitet
der mi antages at herske en vis enighed.

— Lad mig konkludere mine betragtninger i n&rvarende afsnit
siledes:

Prastationsretten, den optr2dende kunstners ret til at offentliggg-
re sin manifestation, sin optraden, er lige sa lidt som ophavsretten
genstandscentreret. Det retsvaern, man i et vist, beskedent omfang
indfgrte for de optr®dende kunstnere ved reformen i 1961, og som
efter min opfattelse bgr udbygges, angir den optr&dende kunstners
mulighed for at autorisere, resp. forbyde manifestets udnyttelse. Det
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manifest, som f.eks. en skuespiller frembringer, er et anskueligt,
men ubestandigt f2nomen, som imidlertid lader sig transmittere og
fiksere; i sidste tilfzlde kan der pa basis af fikseringen fremstilles
serievis, uanskuelige prastationseksemplarer, og over disse bgr
kunstneren have samme rettigheder som de traditionelle ophavs-
mand, d.v.s. at der bgr indremmes ham et herredgmme over de
ydre, materielle betingelser for praestationens formidling.

Det, der for nogle fremtr&der som en konflikt, er relationen op-
havsmand/optredende. Da udfgrelsen af en preastation typisk vil
indeholde ogsa en fremfprelse i den forstand, hvori ordet er brugt i
OHL § 2, af et »vark«, anses prastationen — jfr. OHL § 45 - kun at
vere, kun at bestd i en verksformidling ved en kontinuerlig, forbigé-
ende proces, og beskyttelsen er derfor i § 45 udformet siledes, at den
kun angéir prestationen i det omfang, den tillige er verksfremfgren-
de. Hvis man vil anerkende, at prestationen indeholder »andet og
mere «, mi man samtidig erkende, at prastationeni et sidant omfang
ikke er beskyttet. Men selvom man tilslutter sig Koktvedgaards
ovenf. citerede standpunkt, at vegten mi lzgges pA manifestet, ikke
pa kunstnerens indre bevidsthedsf2nomener, bliver der stadig, som
kunstprodukt, som manifest, det ikke uvasentlige tilbage, hvorved
den optr&dende kunstners ydelse r®kker langt ud over, hvad der
fandtes i forlegget (Stromholm, ovenf. kap. III, 1 v. note 23).

Nair man hidtil har afvist tanken om en egentlig, konsekvent
gennemfgrt prestationsbeskyttelse, der beskytter den optredende
kunstners manifest som sddant, skyldes det, s& vidt jeg er i stand til
at l&se den foreliggende skandinaviske og internationale litteratur,
ukendskab til de udenretlige kendsgerninger bag prastationerne, i
alt fald hvad angir skuespillerens kunst. I de fglgende afsnit vil jeg
derfor sgge at redeggre for nogle af de momenter i den sceniske
skabelsesproces, som man i det mindste, med Strémholms ord, mé
vide noget om for at kunne undersgge f2nomenernes retlige regule-
ring.
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2. Er skuespilleren kunstner?

a. Schybergs spgrgende menneske.

Som indgangsvignet til det fplgende satter jeg endnu et citat fra
Johannes Hansens »Forfatterret«.

Navnte arbejde indeholder s. 119-157 et afsnit under overskriften
»Hvad beskytter forfatterretten i &ndsverket?«. Her fremsttes,
hvad Koktvedgaard kalder en hvas personlig kritik af Josef Kohlers
- fra Hegels filosofi hentede — lere om den forskel, der antages at
bestd imellem den forfatterretlige beskyttelse af henholdsvis den
skgnlitter®re og den videnskabelige litteratur. Johannes Hansen
anser den tyske retslerdes synspunkter i s3 henseende for urealisti-
ske og ret vinteressante, men stadig vard at argumentere imod, fordi
de er gaeti arv til flere skandinaviske jurister. Forfatteren hevder, at
derikke - som antaget af Kohler og hans disciple - er en sAdan forskel
mellem oprindelsen til f.eks. et digt og et videnskabeligt vark, at der
herpa kan bygges en forfatterretlig distinktion. I denne forbindelse
siger Johannes Hansen s. 135:

»Det falder naturligvis udenfor formalet og vil ogsa ligge udenfor
den juriske forsknings rammer at udforme de psykologiske love,
efter hvilke en dndelig produktion finder sted. Men nir den hersken-
de teori faktisk bygger pd en bestemt opfattelse af dette spgrgsmal,
vil det vere ngdvendigt at imgdegd denne, i hvilken forbindelse der
dog md tages det forbehold, at de anstillede betragtninger psykolo-
gisk og filosofisk set ikke praetenderer at vere af andet end rent
udvendig, populer og dilettantisk karakter. Den erkendelse, der pa
disse omréder skal anvendes til brug for forstielsen af de forfatter-
retlige problemer, behgver imidlertid kun at vare af udelukkende
praktisk karakter og bgr holde sig fjernt fra ethvert fordringsfuldt
forspg p& at trznge til bunds i problemer, hvis Igsning er uden
betydning for retssager angiende ulovligt eftertryk og lignende kon-
krete situationer. Det er alene meningen at besk&ftige sig med let
tilgengelige kendsgerninger, som kan verificeres af en hvilken som
helst normal l@eser af en videnskabelig eller 2stetisk bog, og som vil
kunne bedgmmes af enhver jurist uden sagkyndig bistand. «

Omend nuJohannes Hansen i sine derefter fglgende betragtninger
afslgrer, at hans litterere og @stetiske specialviden er langt mere
omfattende end hans beskedne forbehold angiver, vil jeg gerne -
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V.2.a.

med de af mig foretagne udhavelser — ggre hans ord til mine som
forbehold til mine nedenfor fremsatte betragtninger, idet i gvrigt
ogsa jeg spger at afdekke svaghederne i en traditionel distinktion,
som bygger pi en faktisk rAdende, bestemt opfattelse af de »kun«
udpvende kunstnere.

Lige si lidt som Johannes Hansen er jeg fagpsykolog, og jeg har
ikke studeret teatervidenskab. Jeg besidder alene en vis gennem
arbejdet pa scenen og foran kameraet erhvervet praktisk, begrenset
erfaring. Min viden er indhgstet »i marken«, ikke ved skrivebordet;
den bygger pa hvad jeg har ment at kunne iagttage i mit eget arbejde
og ved ngje iagttagelse af mine skuespillerkollegers kamp med en
lang rakke rollers form og indhold. Men derved har jeg ogs erhver-
vet, mener jeg, et vist grundlag for en kritisk holdning til de meninger
om kunst og kunstnere, der rgbes i den ophavsretlige litteratur. Nar
jeg har last visse ophavsretlige betragtninger om den udenretlige
verden, jeg selv i mange &r har feerdedes i, er jeg undertiden kommet
til at teenke pa et par verselinjer af Emil Aarestrup:

»Det kan de ei begribe,
De Folk med lange Na&ser. . .«

Dette vaere bemarket en passant og ganske uden ondskabsfuld-
hed.

— Der er i tidernes lgb gjort tallgse forsgg pé at finde svar pa det
sporgsmal, sd mange har stillet, nogle i oprigtig forskertrang, nogle
méske mere med den nysgerrighed, der ogsd motiverede gnsket om
at »bese staldene«, spgrgsmilet: Hvad er en skuespiller? Er han
overhovedet kunstner? Og hvis han er, hvori bestar da hans kunst?
Det er sandelig ikke kun den nyere tids teknisk betingede mulighed
for fiksering og spredning af prastationerne, der har ligget bag
sporgsmilet om, hvad der egentlig foregdr inde i aktgren. Skaber
han noget? For hans udgangspunkt er jo vitterligt en foreliggende
tekst! Fgjer han noget til? Og hvis han gor det, hvad er det s&?
Ulgseligt forbundet med disse spgrgsmaél synes det — for alle »uden-
forstiende« sa interessante, ja pikante — spgrgsmaél at vaere: Er han
varm eller kold? Fgler han sig som den person han fremstiller, eller
stdr han ligesom ved siden af sig selv, registrerende, vurderende,
styrende?
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Det sidste spprgsmal blev vel farst for alvor stillet, og sggt besva-
ret pa rent spekulativt grundlag, af Denis Diderot, skaberen af den
store Encyclop®di, i et bergmt og omstridt lille skrift » Paradoxe sur
le comédien« fra 1774.22 Et valdigt arbejde pA spgrgsmélets besva-
relse er nedlagt i den store russiske skuespiller, sceneinstruktgr og
lerer Konstantin Stanislavskijs grundige lerebog i det af ham udar-
bejdede, s&rlige »system«. Den engelske udgave hedder » An actor
prepares« (London 1936).23 Her lanceres bl.a. begreber som »Det
magiske HVIS« og »Den indre sceniske Jeg-fornemmelse«.

Sgger man i skandinavisk litteratur viden om problemet hvad en
skuespiller »er«, kommer man slet ikke uden om Frederik Schybergs
»Skuespillerens Kunst«, et hovedvark i vor teaterlitteratur, udgivet
posthumt i 1954 (i det flg. citeret Schyberg).

Denne danske litterat og teaterkender var ikke blot sin generations
bergmteste, mest forgudede og mest frygtede teaterkritiker, men i
det hele taget en af vort &rhundredes mest indsigtsfulde teaterskri-
benter. Dertil et menneske, som - selv udgéet fra et skuespillerhjem
- var lidenskabeligt forelsket i teatret og al dets vesen, med skue-
spillerens kunst som det centrale, samtidig med at han frastgdtes af —
og tog skarpt afstand fra — meget af det, han opfattede som karakteri-
stisk for skuespillerstanden som sidan.

Da Schyberg dgde i 1950, kun 44 ir gammel, efterlod han sig et
ufuldendt manuskript til den store bog om skuespillerens kunst, der
utvivlsomt for ham har stet som det, der skulle blive hans livsvark.
Det var for ham det helt afggrende endemaél for hans forskning og
hans spekulationer at fa fastsldet, at skuespilleren ikke er en anden-
rangs kunstner, men at hans kunst tvertimod udfolder sig j&vnbyr-
digt med dramatikerens, at skuespilleren s at sige fuldender og
fuldkommenggr den skrevne tekst; skuespilleren er for Schyberg en
skabende personlighed, en kunstner.

— Nér en dommer skal tage stilling til et retligt problem indenfor et
af ham ukendt specialomride, f.eks. af teknisk eller videnskabelig
art, vil han sgge stgtte i de af advokaterne fremlagte sagkyndige
erkleringer eller selv udmelde en skgnsmand. Men nir ophavsrets-

22. PA dansk i »Dialog om skuespilkunsten«, oversat af Per Lange, Kbh. 1949,
23. Dansk oversattelse af Ellen Rovsing og Egill Rostrup: »En skuespillers arbejde
med sig selv«, Kbh. 1940.
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jurister beskaftiger sig med ®stetiske problemer, i alt fald nir det
drejer sig om de sceniske kunstf2nomener i videste forstand, synes
der ikke at vare grenser for den frimodighed, hvormed de (n®sten)
alle, fra Knoph til Weincke, fra Torben Lund til Mohring, tror at
kunne drage konklusioner ud fra et rent tilskuersynspunkt og med
grundlag i en formodet akademisk »almendannelse«.

Lad os da benytte Schyberg som én af flere sagkyndige skgns-
mand i den fglgende undersggelse. Han naede ikke at fuldfgre sin
bog, men den blev fire ar efter hans dgd, i 1954, udgivet hos Gylden-
dal, tilrettelagt og gennemarbejdet af Ove Brusendorff med bistand
af Vagn Grosen.

Bag den efterladte bog ligger et andet arbejde, offentliggjort af
F.S. selv. I marts mined 1947 havde han holdt tre gesteforel®snin-
ger pd Lunds Universitet; de blev (i oversattelse af Bertil Strom)
udgivet pd svensk i 1949 i bogen » Skidespelarkonst«. Farst i 1962
udkom forel®sningerne p4 dansk.24 Disse forel®sninger (som F.S.
under stor opsigt gentog pd Kgbenhavns Universitet en mineds tid
efter Lund-forel®sningerne) barer titlerne »Hvad er en skuespil-
ler«, »Hvad er ham Hecuba«. og »Skuespilleren som fenomen«.
Brusendorff siger om forelesningerne i forordet til det posthumt
udgivne vark »Skuespillerens Kunst«:

»Det er ikke muligt, siledes som man skulle tro, ud fra de tre
forelesninger at danne sig et skgn over det omfang og den endelige
form, Schyberg havde t&nkt sig denne bog skulle have haft. Den
tredie forelesning, som er en slags konklusion, er i hvert fald s
folelsesbetonet i sin argumentation og s retorisk anlagt, at Frederik
Schyberg ikke tenkte sig en tilsvarende form anvendt i bogen, og jeg

tvivler p, at noget af det i tredie forelesning anvendte materiale var
blevet brugt i samme form i denne bogs afsluttende kapitler. «25

»Skuespillerens Kunst« er altsa f.s.v. en torso, et ufuldendt verk,
og nir bogen overhovedet kunne udgives, skyldes det Brusendorffs

24. 1 serien Gyldendals Tranebgger.

25. Brusendorff har sikkert ret. Schyberg beskazftiger sig i den tredie forel®sning s.
102 ff med hvad han tror er almene karakteristika for alle skuespillere, i deres
egenskab af skuespillere: Forfngelighed, sygelig mistenksomhed, behagesyge,
skinsyge, gmtilelighed, sarbarhed, naivitet, storhedsvanvid og intolerance. Hans
argumenter kunne liges Igsagtigt bruges pa l®ger, prester, advokater, journali-

(Noten forisettes naste side)
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og Grosens enorme detektivarbejde. Man har, som det fremgér af
forordet, mattet foretage en sortering af forskellige efterladte tekst-
udkast for at velge den endelige tekst til bogen. Det forringer dog
neppe bogens verdi, at visse betragtninger siledes nok mé lases
cum grano salis; den indsigt og sagkundskab, de to kompilatorer selv
besidder, borger for det endelige verks kvalitet.

For den jurist - eller en hvilken som helst anden interesseret — som
overhovedet gnsker at ggre et forsgg pa at forstd skuespillerens
arbejde og hans placering i det ®stetiske mgnster er bade bogen og
de tre forelesninger et skatkammer, og faktisk uomgangeligt som
kildemateriale. Skulle man som scenekunstner komme med en ind-
vendingimod F.S. méitte det vare den, at han i alt for hgj grad stgtter
sine betragtninger pi et rent historisk materiale, altsa bl.a. hvad der
er skrevet af tidligere tiders teoretikere, og hvad der er skrevet af
skuespillere26, hvorimod han er veget tilbage fra en rent empirisk

(Noten fortsat fra forrige side)
ster, politikere o.s.v. Hans tredie forelzsning er ganske rigtigt mesterlig retorik,
menden er som en rent digterisk eksplosion helt hinsides gr&nserne for videnska-
belig forskning og videnskabelig fremstilling. Og F. S. spreenger alle rammer for
hvad sund sans tilsiger, nr han til stgtte for sin nedvurdering af skuespillere som
mennesker piberiber sig en passage af Johanne Louise Heibergs nedenfor om-
talte lille athandling. Noget sandhedsvidne var fru Heiberg nzppe, og den af
Schyberg i forel®sning 3 s. 84 ff citerede passus, som han synes at have slugt rt,
er et interessant, men i videnskabelig henseende ganske vardilgst stykke perfid,
selvh®vdende og selvrosende ornamentering pA det tempel, fruen si flittigt
opmurede over sit eftermzle, se »Et Liv gjenoplevet i Erindringen«, bd. 4, s. 252
ff.

26. Et eksempel p4 svigtende kritisk holdning finder man i Schyberg s. 245, note 12,
hvor han om skuespilleren, pr. phil. Karl Mantzius’s verk »Skuespilkunstens
Historie« (Bd. 1-6, Kbh. 1897-1916) skriver, at visse passager i varkets 3. del,
»Engelske teaterforhold pA Shakespeare-tiden« (1901), b@rer preeg af at vare
skrevet pa pikledningsvarelset pa teatret under prgverne, eller under aftenfore-
stillingen. Dette kan vare, hvad det vil, men F. S. henviser —hvad der tyder p4, at
han alt for villigt godtager et formodet sandhedsvidnes udsagn, blot vedkommen-
de er tilstrekkeligt fremstiende som kunstner — til en passage i Clara Pontoppi-
dans »Et liv, mange liv« bd. 1, s. 145, hvor det i bedste ugebladsstil hedder: »De
sagde s meget, ogsa at han skrev sin doktordisputats pé sit varelse pa teatret,
bpger med kilderne 14 opslaet pd sminkebordet, og s lgb han til og fra, ned at sige
replikker og op at skrive i hver eneste lille pause.« Henvisninger til just en sadan
udtalelse reber p4 en mide noget sympatisk-naivt hos Schyberg, en manglende
evne til at gennemskue. Han var &stetiker, ikke psykolog.
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metode, fra eksperimentelle undersggelser, baseret pA den moderne
psykologiske videnskab.

Men lad os ikke betragte Schyberg som psykolog. Lad os tage ham
som det han var: Den ®&stetisk sagkyndige. I den forste af de tre
forel®sninger (i det flg. cit.: Schyberg forelesning 1, 2 og 3) begyn-
der han straks at nzvne den dybe g=ld, hvori vor tids drama og
filmens verdensteater stir til skuespillerne. Tidligere tiders profes-
sorer i ®&stetik og humaniora har haft svert ved at indrangere skue-
spilkunsten i deres systemer. Den var jo ikke selvstendigt skaben-
de (en anskuelse, der jo stadig hersker blandt de fleste jurister), men
blot en reproducerende, en andenhénds- og derfor andenrangskunst.
Skuespilkunsten venter, siger Schyberg, stadig p4 sin udforskning,
sin definition og sine professorer.

At udforske og belyse det sammensatte psykologiske billede af
skuespillerne, som pa scenen p4 en gang spiller og er — dette er for
Schyberg noget s&rligt tillokkende pi grund af muligheden for netop
gennem studiet af skuespilleren at komme selve den kunstneriske
skabens mekaniske proces ind pd livet. Dette synspunkt, som mé
chokere enhver ophavsretsspecialist, begrunder han med denne be-
tragtning:

»Skuespilkunsten er den eneste kunstart, i hvilken det skabende
gjeblik, alle kunstarters store psykologiske gide, talentets hemme-
lighed, til en vis grad er under kunstnerens bevidste kontrol og derfor
kan iagttages — fordi skuespilleren skal skabe pa et bestemt klokke-
sl&t og derfor ngdvendigvis mi have oparbejdet metoder til at be-
herske den dertil ngdvendige proces. Skuespilleren mi ifglge sin
metier skabe bevidst. Han kan ikke som andre kunstnere vente pa
den bergmte inspiration, eller - hvis han da vil ggre sig geldende som
kunstner — ngjes med pligt og kontorarbejde, da hans kunst krever
varme, liv, koncentration og udstriling pa klokkesleet. Hvad der i
andre kunstarter ligger skjult i underbevidsthedens mgrke, kommer i
denne ene kunstart pA kunstnerens bud op til overfladen og kan
méiles og registreres.«2??

27. Schyberg forel@sning 1, s. 15. Se hos André Villiers i »La Psychologie du Comé-
dien« (Paris 1942) s. 148. ff., hvor der gives en med tabeller illustreret redeggrelse
for méiling af blodtryk og puls pa forskellige skuespillere ved forberedelsen i
garderoben, i kulissen fgr vedkommendes entré, efter scener af forskellig styrke-
grad og efter forestillingen!
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Hermed er ikke blot sagt noget om skuespillerens kunst — hdnd-
vark om man vil - fundamentalt rigtigt og vigtigt, men den citerede
passus viser, at @stetikeren som noget selvfglgeligt anser skuespille-
ren for at vare en skabende kunstner.

Schyberg tyer i sin spgen efter en forklaring pa de sj®lelige meka-
nismer bag skuespillerens kunst til barnets leg2® og til »de vilde
folkeslag«. Vi star her, hedder det, ved selve skuespilkunstens op-
stden som den ®ldste af alle kunstarter.

Schyberg har utvivlsomtret i, at historisk set komfgrst skuespille-
ren — derefter dramatikeren. Man kan méske gé et skridt videre og
med Havelock Ellis antage, at allerfgrst kom dansen. Denne engel-
ske forfatter (1859-1939), der s4 ivrigt beskftigede sig med emner
indenfor psykologi og biologi, siger i sin bog »Livets Dans«:2?

» At danse og at bygge er de to prim#re og vasentlige kunstarter.
Dansekunsten stir ved udspringet af alle de kunstarter, der forst og
fremmest udtrykker sig ved den menneskelige person selv. Kunsten
at bygge eller arkitektur er begyndelsen til alle de kunstarter, der
ligger udenfor personen og til sidst forenes. Musik, skuespilkunst og
poesi udgyder sig i den ene magtige strgm; billedhuggerkunst, ma-
lerkunst og alle tegningens kunstarter i den anden. Der er ingen
primar kunst udenfor disse to kunstarter, thi deres opstden er langt
tidligere end mennesket selv; og dansen kom fgrst. «

Schyberg drager sammenligningen til primitive folkeslag ved at
sige, at man ved iagttagelsen af de primitive folk, som endnu lever p&
jorden, kan se, hvorledes skuespilkunsten tager form: Den begynder
som hos barnet med efterligning, og med gladen over at denne
lykkes. Den udvikler sig til organiseret fortelling. I mimisk form og
som primitive danse fremstilles scener fra stammens glorverdige liv
og historie. Men fra efterligning og fortzlling udvikler dansen sig til
en dag at blive en besvargelse af hpjere magter, menneskets forsgg
pa at komme i kontakt med guderne.3°

Frederik Schyberg, der i Lund-forel®sningerne efter sagens natur
anlegger en fugleperspektivisk, causerende form, uddyber disse

28. Schyberg foreleesning 1, s. 20 f., sml. Frithiof Brandt nedenf. i 3, a.
29. Oversat af C. A. Bang, Kbh. 1934 efter »The Dance of Life«, London 1923. Cit.
fras. 33 fI.

30. Schyberg forelesning 1, s. 21.
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betragtninger i hovedvarket »Skuespillerens kunst«31, I varkets
omfattende litteraturliste findes ingen henvisning til Ellis, med hvem
han formentlig ville have varet enig i det af denne forfatter h&vdede
grundsynspunkt, at dansen er et fundamentalt element i den form for
menneskelig udfoldelse, der - i videste forstand — kan henregnes
under den ®stetiske emneverden — den verden, ophavsretsfolkene
sé flittigt har beskzftiget sig med; desvarre ogsi med s ringe indsigt
i disse emners struktur og psykologi.

Det er efter min opfattelse utvivilsomt at dansen, forstiet som
struktureret muskelaktivitet,32 danner basis for al scenisk udfoldelse
i videste forstand. Til et forsgg pA en nzrmere psykologisk argu-
mentation vender jeg tilbage.

Den forste af forel®sningerne, »Hvad er en skuespiller«, svarer i
hovedvarket, i den efterladte afhandling, til det hovedafsnit, der
barer titlen: Det spprgende menneske. Miske Schyberg selv har
tillagt det sidste afsnit i bogen, der har overskriften The Science of
Acting, stgrre betydning — det bygger op til den konklusion, han
aldrig fik skrevet, og klinger ud som en brudt, smertelig akkord. Det
barer vidnesbyrd om den hgjt begavede, bel®ste og utroligt kund-
skabsrige litterats forgaves griben efter lgsningen pa den 2. forel®s-
nings spgrgsmil - »Hvad er ham Hecuba?« Schyberg fandt ikke
svaret. The rest is silence.

I kapitlet »Det spgrgende menneske« yder han sit v&sentligste
bidrag til kundskab om skuespillerens métier. Lad s vere, at nogle
af hans betragtninger kan have postulatets karakter, kan fremtrede
mere som forkyndelse end som verificerbare udsagn; det gzlder vel
om si mange ®stetiske skrifter, at kunstbeskrivelsens i logisk hense-
ende meningsfulde udsagn ikke kan holde en ganske skarp grnse til
det omride, hvor udsagnene selv bliver kunst, altsa transformeres til
ytringer, der er uden logisk mening i erkendelsesteoretisk forstand.

Schyberg bliver imidlertid ikke mindre l®sevardig af den grund.
Han har ud fra sine forudsatninger, i sin terminologi, foregrebet
adskillige af de betragtninger, som psykologen Franz From, tre ar

31. S.42fF. Se navnlig s. 47, hvor det siges, at dansen er den fprste skuespilkunstneri-
ske manifestation i kulturhistorien.
32. Om struktureringsbegrebet i ophavsretten se Koktvedgaard s. 123-124.
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efter Schybergs dpd og inden udgivelsen af » Skuespillerens kunst«,
fremsatte i 1953 i sin disputats »Om oplevelsen af andres adfard«.33

Det er ikke blot bgrn og primitive vilde, Schyberg henviser til.
Han sgger ved jevnfpgrelse med almene erfaringer bide fra kulturhi-
storien og fra dagliglivet at skabe forstielse for hvad det vil sige at
agere, at »spille komedie«, at vare skuespiller.

Det mi her vere tilladt at ggre en digression. Karen Blixen fortzl-
lerien af sine syv fantastiske fortallinger »Dremmeren« om en stor
operasangerinde, der mister sin stemme og lader verden tro sig dgd.
Hun vil fra nu af vare snart een, snart en anden, og hver gang hendes
virkelige identitet er ved at blive opdaget, vil hun rejse et andet sted
hen og tage et nyt navn og en ny beskzftigelse. Og hun giver sin
eneste ven og fortrolige ven dette rad:

»Var mange Mennesker. Opgiv altid at vaere en og den samme,
altid at veere Marcus Cocoza. Du har gaaet alt for meget igennem for
Marcus Cocozas Skyld, saa at du i Virkeligheden har varet hans
Slave og hans Fange . . . du maa fra nu af vare mere end een, du maa
vere mange Mennesker, saa mange du kan t®nke dig. Jeg fgler
Marcus, ja, jeg er sikker paa, at hvert eneste Menneske paa Jorden
burde vare mere end een Person, da vilde de alle, ja alle, fple sig
lettere om Hjertet. De vilde faa lidt Fred i Hjertet, lidt Kommers«.34

Forfatterinden rgrer her utvivlsomt, pA den rene fiktions, pa
eventyrets grundlag, med genial intuition ved noget for skuespilvirk-
somheden, for den optredende scenekunstner fundamentalt: @n-
sket om atvere en anden, vere mange andre. Det er det Schyberg s.
46 kalder identifikationen.

Temaet anslds straks i begyndelsen af kapitlet om det spgrgende
menneske. Kunsten at spille, at stille sig an og forstille sig, udgves
med stgrre eller mindre held ogsi udenfor teatrets verden.

»To trediedele af vor tilverelse gir med at spille snarere end at
vare. Det erhverv, samfundet har tildelt os, tvinger mange af os, og
da navnlig hvis vi ikke er glade for det, til at spille det resten af vort
liv. De s®rlige erhvervstyper er for en stor del spillede figurer. Hvem
kender ikke fra dagliglivet eksempler pA mennesker, der har spillet

33. I det fig. citeret From.
34. Isak Dinesen: »Syv Fantastiske Fortzllinger«, Kbh. 1935, s. 426-427.
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V.2.a.

en prast, en lage, en lerer, en officer, en god hustru og moder, en
redaktgr, en politiker, en teaterdirektgr, ja endog en skuespiller, det
meste af deres liv uden at vare det?«3%

Efter en redeggrelse s. 48 ff for det vesteuropziske teaters
kulturhistoriske udspring i den oldgraske dionysosdyrkelse3¢ giver
forf. en rekke eksempler til belysning af nogle efter hans opfattelse i
®stetisk henseende vasentlige trek ved skuespillerens kunst. Nogle
citater skal anfgres:

»Den, der spiller komedie, h&vder sig pludselig ved at ytre sig,
ved at yde. Han vakker latter og beundring. Han ser sit eget Jeg
trede i forgrunden, det bedste vi mennesker ved. Han haver sigover
andre, bide over dem han efterligner, og over dem, der fulde af
forundring flokkes omkring ham og ser pA. Mennesket er forfange-
ligt, og det higer efter beundring, mennesket er ensomt, det sgger
kontakt. Kunsten er et af midlerne dertil. I skuespilkunsten finder
mennesket et aflgb og en udfoldelse, i leg ogi kunst, en udfoldelse af
mere organisk natur end nogen af de andre kunstarter kan byde pa,
fordi skuespilkunsten ydes med selve det menneskelige legeme som
medium og stof.« (Min udh.)

»Men nasten hos alle mennesker findes et oprindeligt behov efter,
midt i hverdagen - eller ialtfald ved festlige lejligheder — at optrade
og skabe sig. Vi kan ofte pa forbavsende mide iagttage dette behov,
selv hos de tilsyneladende mest »almindelige« mennesker, der, nir
de bliver lidt overstadige og fulde, begynder at agere og té sig. .. en
mennesket medfgdt tilbgjelighed til i Andelig forstand at g péa styl-
ter, at klede sig ud,?? at ggre sig »smuk«, den samme trang, som
drager s mange mod ekshibitionismen i skolekomedier eller dilet-
tantopferelser, der som bekendt gver s& overordentlig en tiltrek-
ning, selv p4 voksne borgere, ofte i fremstiende stillinger, og om
hvem man slet ikke ville tro, at der var nogen egentlig kunstnerisk
tilbgjelighed til stede — og om hvem man ialtfald klart kan konstatere,
at om nogen slumrende eller fortrangt kunstnerisk evne er der slet
ikke tale«.

35. Schyberg s. 41.

36. Med serlig henvisning til skuespilleren, dr phil. Egill Rostrups »Den attiske
Tragoidia i teaterhistorisk Belysning«, Kbh. 1921.

37. I min egen tid som skuespiller har noget af det pinligste i selskabslivet — nzst efter
fzllessange ved bordet - vaeret at iagttage, hvordan folk udenfor teatrets verden,
hvad F. S. kalder »almindelige mennesker«, opfgrer sig ved et kameval.
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V.2.a.

»Dertil kommer hverdagslivets mangfoldigt varierede skuespil pa
kontor og arbejdspladsen, i familieliv og forretningsliv. Vi giver en
hel daglig forestilling for overordnede og undergivne, som vi vil ggre
indtryk pa, er afh®ngige af eller vil opni noget hos. Se personale-
chefen i et stormagasin, inspektgren i den mond®ne restaurant, den
travle l®ge overfor sine patienter. Det er stort, men meget ofte
darligt teater. Vi skal vise os situationen voksne og ger det i over-
drevne, vedtagne, ofte ganske stereotype udtryk, som ingen iscene-
s&tter ville tillade, undtagen som parodi, pa teater eller film.«3®

»Selskabslivet med dets hgflighedsformer, dets ceremoniel, kon-
versation og flirt er et lille teater, »a comedy of manners« . . . menne-
sker til generalforsamling, til kongemodtagelse, pa kongres eller til
begravelse spiller hyppigt et konventionelt, til tider ubehageligt
uzgte teater.«

»Men der findes jo skuespillertalenter i hverdagslivet, talenter
oppvet gennem langvarig rutine eller udviklet i bitter ngd.« (forf.
nzvner legen, der mi lyve for en dgdssyg patient, prasten, der
forstiller sig for sin menighed, politikeren der ma (og kan) overbevise
sine valgere, den talentfulde ekspeditrice og plattenslagerens ko-
medie, en af de mest »kunstneriske« af alle hverdagslivets kome-
dier). »Helt ovre i det direkte skuespilkunstneriske er vi, nlr vi star
overfor fremragende offentlige talere, der i evne kan méile sig med de
betydeligste skuespillere, og hvis mentalitet i virkeligheden i en
meget vasentlig grad er en skuespillerisk mentalitet, bade i psykolo-
gisk og artistisk forstand.«

— Det er miske i denne forbindelse naturligt, at jeg ger en rent
personlig bemarkning: Jeg har ofte fiet stillet (snart oprigtigt-naivt,
snart mere eller mindre elskvardigt drillende) det spgrgsmail, om
advokatens og skuespillerens job ikke ligner hinanden. Nu har jo de
fleste mennesker ganske faste, klichépragede forestillinger om de
forskellige professioner (et forhold, film og teater selv ganske be-
vidst udnytter), og folks forestilling om advokater er vel i alminde-
lighed snarere baseret pa tv-serien med Perry Mason end just pé
besgg i danske retssale — men spgrgsmalet er forstieligt, og besva-
relsen ikke uden interesse.

38. M4 jeg uden malice til Schybergs tre eksempler fpje dommeren i dommerszdet og
advokaten i skranken. Ogs hos sidanne kan man i sjeldne tilfzlde iagttage en
»overspilning« af selve professionens adfaerdsudtryk, si en teatermand nzppe
tror gjne og gren.
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V.2.a.

Een ting er, at det heldige forlgb af en retssag, som det s ofte er
udtrykt, fgrst og sidst kr&ver beherskelse af faktum, af kendsger-
ningerne; det er oplysninger, der har rettens interesse, ikke — som
mange tror — veltalenhed. Alle advokater ved, at det netop ferst af alt
gelder om at vare saglig, klar og nggtern i proceduren; dommere
lader sig ikke narre eller besnzre af retorik. Alligevel lader Schy-
bergs sidst citerede udtalelser sig ikke helt afvise. Den procederende
advokat »spiller« for si vidt. Ganske vist bruges den store gebzrde
npdig, (men ogsa det at afstad er en del af skuespillertalentet) og jeg
tror, at navnlig forholdsvis ugvede procedgrer, i begyndelsen af
deres lgbebane, snarere end at overdrive, »overspille«, er nasten
for forsigtige af lutter skrek for at komme til at virke »teatralsk« i
ordets nedsxttende betydning si de i stedet »underspiller«, hvorved
det modsatte ofte opnds: Monotoni og kedsommelighed.

Den gode procedgr skal besidde nogle af de samme kvaliteter som
en skuespiller.3® Han skal helst kunne tale et godt, levende, nuance-
ret sprog med en stemmefgring, som det gerne mé vere behageligt at
lytte til. Han skal kende pausens betydning, skal ganske bevidst
kunne give det rigtige ord pa det rette sted et ngdvendigt fermat,
kende tempoets betydning o.s.v. Han skal, ngjagtigt som en skue-
spiller, skabe kontakt og vekke interesse. Og da hans publikum pa
een person, eller tre, fem eller i sjzldne tilfzlde syv personer er
serdeles kyndigt og kresent (og ialtfald ikke klapper) er det sare
nyttigt, at han behersker sin kunst, og ganske som en skuespiller
benytter sine virkemidler bevidst. Man kan udmarket om advokaten
i skranken sige som Schyberg om skuespilleren pa scenen: Hans
kunst kr&ver varme, liv, koncentration og udstriling pad et givet
klokkeslet.

Den afggrende forskel mellem advokaten og skuespilleren er, at
den sidstnzvnte bruger sin personlighed, sin »udstrdling« og sin
kunnen pa at skabe opmarksomhed om en fiktion; den forste skal
skabe opma&rksomhed om et faktum i den reale verden, og han
anvender sin teknik som led i en argumentation.

Lighedspunkterne er imidlertid evidente. Nar Schyberg som
ovenfor citeret siger, at helt ovre i det skuespillerkunstneriske er vi,

39. Se nogle interessante betragtninger herom hos Bernt Hjejle i »Shawlaw« (Kbh.
1978) s. 158 fT.
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nAr vi star overfor fremragende offentlige talere, og som eksempel ) )
navner Georg Brandes?*®, og derefter pr&ciserer sit synspunkt ved /!
at tale om »det dramatiske instinkt«, er det nerliggende at henvise til o
Oskar Bondo Svanes artikel »Den civile retspleje. Erfaringer, ind- + 'O
hgstet under arelang, sterkt engageret tjeneste i skranken«.*! Sva- <AS5
nes beskrivelse af advokatens virksomhed indeholder adskillige ek- " (0]
sempler og paralleller, hentet fra kunstens verden, »og det er helt
bevidst, fordi proceduren jo ogsa er en kunstart for sig«.%? Deter i
@vrigt interessant, at Svanes redeggrelse, bade direkte og indirekte, +
indeholder en r&kke ogsa for scenekunstnere szrdeles nyttige be- " $ 0
tragtninger og anvisninger (f.eks. om at luge det halvgode bort), og at $! B+ I" (
beskrivelsen af procedurens »stjernestunder« ville kunne fa enhver X A
nogenlunde god og rutineret scenekunster til at nikke genkendende. VA

— Schyberg fremhaver med rette skuespillerens udfoldelsestrang, ( "+
optredetrang, som et ikke blot sj®leligt, men ogsi legemligt behov.
Scenekunsten er da utvivisomt ogsa fgrst og fremmest udsprunget af " (&
en trang til at udtrykke sig motorisk-plastisk. Som det er karakteri- ( ( (@]
stisk i psykologisk henseende, er det ogsa for et &stetisk synspunkt %
noget aldeles afggrende, at scenekunstneren udtrykker sig med an- )" (O
det end sin stemme; han ikke blot reciterer eller »fremfgrer« en & -
tekst, han skaber med sin krop, her og nu. »Den fgrste skuespiller er
mennesket, der friggr sig og udfolder sig i spil«, siger Schyberg.

» Al kunst er udsprunget af menneskeindens trang til udtryk og % 1"
tydning. Vi vil finde og give et billede af verden... men al anden A ) (
kunst er menneskets forsgg pa at gribe og forme, at bevare og 5/ ( M
fastholde det billede, det indtryk, den opfattelse, at f&stne det le- &1 '
vende gjeblik i tegn, skrifttegn eller nodetegn, i farver, i granit, [ + "
marmor eller bronce. Nuet skal blive stiende efter os og fortzlle &l 1
andre, hvem og hvordan vi var, et led i menneskets evighedsdrgm. ')A
Skuespilkunsten er ifglge selve sin natur anderledes, ja modsat ) (
beskaffen. Dens virkning og vardi er bundet til gjeblikket, dens +
vasen er potensering af gjeblikket, oplevelsens gjeblik og udtryk- "' % O
kets gjeblik, forenet i enkeltpersons skikkelse, fortolket gennem det " ) !
menneskelige legeme og den menneskelige stemme — det lykkelige "

gjeblik, det magiske gjeblik, det dramatiske gjeblik (»1'heure thé- V. =
40. Med et citat fra Henri Nathansens »Georg Brandes, Et portret« s. 166-167. 2A
41. S. 91-108 i festskriftet »Retsplejeloven gennem 50 4r«, Kbh. 1969. H A

42. Aa.s. 108,
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atrale«, som Louis Jouvet gallisk-karakteristisk kalder det)*3, i
hvilket mange spontant finder udtryk og fir ma&le gennem én.«*4

Det lykkelige gjeblik, I'heure théatrale, det er netop, med Svanes
ord, hvad den procederende advokat oplever i »de stjernestunder,
hvor modparten er sidan i serklasse, at en hosten fra tilhgrerban-
ken fples som en brgde, hvor hans personlighed er sa sterk, at han
virker suggestivt pé tilhgrerne, pA dommerne og pa sin modpart, der
bade er stolt over at modstanderen, denne mester, jo dog er en
kollega, en pryd for den fzlles stand, og samtidig foler sig successive
beruset, lammet, af hans solistprastation. «45

Det er morsomt at kunne sammenstille juristen, advokaten Svanes
ord med skuespillerteoretikeren Schybergs. Begge rgrer ved noget
for de sceniske kunster ejendommeligt: Det momentane, dette, at
den kunstneriske udfoldelse og den tilsvarende kunstneriske ople-
velse hos tilhgreren og tilskueren er samtidige fenomener, og ople-
ves som sddanne. Kun i den »udgvede« musik finder vi noget tilsva-
rende, hvad man savner tilstrekkeligt fremhavet hos Schyberg.

Tager vi de ovenfor nzvnte citater fra Schyberg som karakteristi-
ske for forfatterens grundsynspunkter, kan vi vel sammenfatte dem i
en pistand om, at skuespilleren (sangeren, danseren) i udprzget
grad er kunstner, skabende kunstner, fuldt jevnbyrdig i rekken af
®stetikkens »ydere« — lad mig sige: oplevelsesleverandgrer — og i
hans gjne jevnbyrdig med digteren:

»Store skuespillere tolker og omtolker, aktualiserer og beriger
digtervaerker — og lader sig berige af dem. Det er skuespilkunstens
triumf, at den kan fortzlle sit publikum en ny sandhed og forhgje
dets kunstforstielse og menneskeforstielse — som Schroder gjorde
det, da han spillede Kong Lear og for Baggesens gjne afslgrede
dybder, storheder og hemmeligheder i Shakespeares tekst, han ikke
for havde haft anelse om. Ethvert sandt scenisk digterverk gemmer

43. Schyberg henviser i sin note 94 til Louis Jouvers foredrag »Fra Moliére til
Giraudoux« 1946, gengivet i » Kontakt med Publikum«, Kbh. 1948. Om Jouvets
skuespiller-zstetiske synspunkter se bl.a. den lille afhandling s. 141 ff.:
»Avant-propos sur le métier de comédien« i bogen »Réflexions du Comédien«,
Paris 1938,

44, De her gengivne citater findes hos Schyberg s. 55-69.

45. A.a. s. 108.

249

&&A8



V.2.a.

siddanne hemmeligheder, som det er skuespillerne forbeholdt at
bringe for dagens lys. Derfor kan den ®gte dramatik ikke ngjes med
atleses (som tidligere tiders ®stetikere mente) men méses. Digteren
og skuespilleren er j&vnbyrdige, ligeberettigede partnere i teatrets
kunst. «46

Et andet sted udtrykkes det endnu skarpere, nir forfatteren til-
slutter sig en udtalelse om en »teaterentreprengr« fra den italienske
renassance, Leone de Somi (1527-1592) der i en af sine dialoger om
teatrets kunst skrev: »Det er meget vigtigere at skaffe sig gode
skuespillere end et godt skuespil«, en mening, siger Schyberg4?,
»der er ligesd rigtig, som den dengang (og siden) skulle blive om-
stridte«.

Det kan siges, at Schyberg nok har solidest grund under fgdderne,
hvor han prgver at illustrere skuespillerkunstens vasen og s&rpreg
med de fra dagliglivet hentede eksempler, arbejdspladsens og sel-
skabslivets adfzerdsformer, det notoriske »skuespillertalent«, der
udfoldes i mange professioner udenfor teatret, men ogsa med hen-
visninger til det lykkelige gjeblik, »I’heure théatrale«, der ikke er
forbeholdt scenekunstneren alene, men som kan forekomme som
oplevelsesfznomen i en rekke andre erhverv — jfr. citatet fra Bondo
Svane. Og sddanne »lykkelige gjeblikke«, ikke blot som oplevelse af
»almindeligt« behag, men som egentligt estetisk behag, kenderjoda
forst og fremmest tilhgreren/tilskueren, teatrets og koncertsalens
publikum, men vel ogsd enhver, der f.eks. som taler ved en hgjtidelig
eller munter selskabelig lejlighed har oplevet sAdanne korte, intenst
virkende psykiske tilstande, hvor man ligesom mister den s&dvanli-
ge fornemmelse af rum og tid.

Schyberg har sikkert ogsa ret i, at der, om mdske ikke hos alle, si
dog hos mange »almindelige « mennesker forekommer en trang til at
optrede — eller for at fglge Karen Blixens ord, en trang til at ophave,
hvad der fgles som ens egen identitet. Selv har jeg truffet utallige
mennesker af de mest forskelligartede professioner, som hen pa de
lidt sene timer har betroet mig, at der er ghet en skuespiller tabt i dem
- uden at jeg har fglt mig overbevist. Hvad der derimod har varet

46. Schyberg forel@sning 3, s. 101-102.
47. »Skuespillerens Kunst« s. 197.
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latent til stede i de pAg®ldende er en optreedetrang, en udfoldelses-
trang, som vist er mere udbredt end almindeligt antaget (og mere end
man i dggnets nggterne timer tgr vedgl) og som nok i psykologisk
forstand er af ganske samme karakter som den trang, der driver
scenekunstneren, selvom den ikke i &stetisk forstand fAr manifeste-
ret sig pA samme »trinhgjere« niveau som hos ham.

Af og til tager Schyberg utvivlsomt, i sin bjergtagelse af emnet,
munden lidt for fuld; det bliver til almindeligheder, der kan anvendes
pa mange andre udslag af menneskelig »skabertrang«, som nir det
f.eks. siges, at al kunst er udsprunget af menneskeindens (hvad det
sa er for noget) trang til udtryk og tydning; det samme kan siges om
enhver anden ytring af »menneskeinden«, sdsom jagt, bjergbestig-
ning, &gyptologi, differentialgeometri og gudsdyrkelse. Hvad han
vil, er vel blot at stille »al anden« kunst end scenekunsten antitetisk
op imod denne. Pa den anden side bgr hans fremh&velse af skuespil-
kunsten som Nuets kunst ikke forlede til at tro, at han derved
underkender filmens (og fjernsynets) skuespilkunst. Ogsa disse me-
diers prastationer udfolder sig »nu«, men er blot, ved tekniske
faciliteters medvirkning, blevet »forskudte«, siledes at oplevelses-
gjeblikket og skabelsesgjeblikket ikke er simultane f2nomener som
i teatret.

b. Carl Langes rationelle @stetik. Victor Kuhr og Per Lindberg.

Schyberg havde sandsynligvis tznkt sig, at kapitlet om »The Science
of Acting«48, — der giver en rent historisk oversigt over de skuespil-
lerpsykologiske konstateringer og »afslgringer«, han har fundet
navnlig i memoirelitteraturen - skulle fglges af en egentlig beskrivel-
se af faget, som det udgves i dag, og af en analyse af et indsamlet
nutidigt erfaringsmateriale. Denne metodiske kortlegning venter
stadig pA sin forfatter; man mé ngjes med, hvad der kan stykkes
sammen af det materiale — af hpjst forskellig vaerdi — der foreligger i

48. Schyberg s. 192 ff. Sammenlign forel@sning 2 s. 42-T7 om temaet »Hvad er ham
Hecubac, jfr. nedenf. afsnit 3,a.
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form af artikler og lignende fra skuespilleres og scenekunstneres
hé&nd.*®

I nerverende kapitel prgver jeg imidlertid at pAvise det uholdbare
i den herskende ophavsretsteoris sondring imellem skabende og
udgvende kunstnere, og jeg mener mig i s& henseende helt p linje
med Frederik Schyberg. 1 forordet til »Skuespillerens Kunst« skri-
ver Brusendorff: »Denne bog er et indlag i den artusindgamle debat,
hvis centrale spgrgsmail er, om skuespillerens kunst er en selvst®n-
dig kunstart eller, om skuespilleren kun er en underordnet formidler
af teaterlitteraturen.« Schybergs standpunkt var klart: Det er en
selvstandig kunstart, og det var gnsket om at begrunde dette stand-
punkt, der var »drivkraften i Frederik Schybergs arbejde med denne
bog«. Til supplering af det ufuldendte vark finder jeg det rimeligt at
referere nogle synspunkter vedrgrende dette centrale problem, der
er fremsat henholdsvis af Carl Lange i det foran i kap. III v. note 103
citerede vaerk »Bidrag til Nydelsens Fysiologi som Grundlag for en
rationel AEstetik «, Kbh. 1899, af Victor Kuhr i » Estetisk Opleven og
kunstnerisk Skaben« Kbh. 1927, og af den svenske sceneinstruktgr
og dramaturg Per Lindberg i »Kring ridin«, Stockholm 1932,

Hvis man vil give sig af med at diskutere, om en scenekunstner i
egentlig forstand er kunstner, mi man fgrst bestemme sig for, hvad
man forstir ved »en kunstner«. I den »almindelige« sprogbrug refe-
rerer ordet sig miske n&rmest til en bestemt slags mennesker. Ordet
kan vare sterkt verdiladet, refererende sig snart til noget socialt
aparte, noget med flagrehir, utilregnelighed, upélidelighed (disse
kunstnere, kunstnere er jo kun bgrn), snart til noget fint og ophgjet
(der bor en kunstner i ham); i Poul Mgllers »Kunstneren mellem
Oprgreme« mgder vi den store mester, fyrstens tjener, pgblens
revser; ordet kan referere sig til noget muntert (det glade kunstner-
liv) eller noget ynkvardigt (han er fra et fattigt kunstnerhjem), la-
stefuldt (kunstnerknejper) o.s.v.

Ofte har ordet vistnok speciel relation til den bildende kunst; man
taler om forfattere og kunstnere, jfr. sprogbrugen i L. 33 om forfat-

49. Et serdeles smukt bidrag til forstielsen af faget kan man finde, hvis man med
forngdent forbehold ( m.h.t. overdrivelser bAde »opad« og »nedad«) leser Poul
Reumerts »Skuespilleren og hans Arbejde« s. 157 ff. i bogen »Masker og Menne-
sker«, Kbh. 1940.
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terret og kunstnerret. OHL’s og motivernes brug af ordet »kunstne-
risk« er usikker og flertydig.

I denne fremstilling anvendes ordet som den rent tekniske beteg-
nelse for en person, der frembringer kunst.

Dermed er problemet flyttet: Hvad er kunst? Kunstvarker?
Kunstarter? Om det sidste kan vel siges, at der her tenkes pa visse
mere eller mindre skarpt adskilte kategorier af forskellige verker:
Digtervarker, musikvarker, bygningsverker, malerier, skulpturer.

Som vi har set, ans& Schyberg skuespilkunsten for at v&re en
kunstart. Han stiller denne kunstart i modstning til al anden kunst,
der sgger at bevare og fastholde. Vi kan sige, at skuespilkunsten
frembringer ubestandige medier i modsatning til de andre kunstar-
ters bestandige medier. Men kan man kalde prastationen et kunst-
veerk? Det er vel neppe s&dvanlig sprogbrug; ordet »vark« asso-
cierer i daglig tale til en eller anden form for ydre, fysisk ting.

Hvad der har interesseret retsvidenskaben og retspraksis er ikke
®stetikkens distinktioner mellem forskellige former for kunst,
kunstvaerker og kunstarter. Det har varet nok at konstatere, at der
findes en sondring mellem ®stetiske f2nomener og andre fanome-
ner, se Koktvedgaard s. 91 f.f. navnlig s. 92. Og som udgangspunkt
for de fplgende betragtninger kan tages den af Alf Ross anvendte
definition: Er kunstverk er et dndsprodukt, der typisk er egnet til
(gennem synsindtryk) at pavirke den estetiske fplelse.5° De i paren-
tes anfgrte ord kan i nerverende forbindelse udelades.

Koktvedgaard ggr a.st. opm&rksom pé, at den »almindelige«
sprogbrug som oftest sammenblander oplevelsen og det oplevede. 1
retlig henseende mé det vaere det sidste, der er relevant. Ved en
kombination af Koktvedgaards og Ross’ terminologi vil jeg her
definere kunst som f@nomener, der typisk er egnede til at pavirke
den astetiske fplelse, idet jeg legger til grund, at der i psykologisk
(fznomenologisk) forstand kan sondres mellem @®stetiske falelser og
andre folelser. Det er imidlertid vigtigt at fastholde, at ikke al
»kunst« er udstyret med ophavsret, og at der er adskillige med
ophavsret udstyrede prestationer og » v&rker«, der n&ppe vil kunne
betegnes som kunst.

50. Ross 45 s. 323.
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Kunst, siger Lange a.a. s. 5, er jo intet i sig selv: som ethvert
nydelsesmiddel eksisterer den kun som sidant i relation til den
nydende. Om nydelse siger forfatteren s. 11: »Til forelgbig Forstaa-
else synes man ret vel at kunne definere Nydelsen som den Stem-
ning, man strzber at opnaa, og som Kriterium paa, at en Stemning er
nogen Nydelse, at kunne tage den Omstendighed, at man sgger at
blive hensat i den«.

Sindsbevagelsen er for Lange — som for Wm. James, jfr. nedenfor
i afsnit 3,b — i virkeligheden »ikke andet end Fglelsen af visse
legemlige Tilstande, der direkte eller indirekte udspringer fra vore
Blodkars Kontraktionstilstand. «51

Sindsbevagelsen, bevidst udnyttet, bliver til kunst.

»Sterke Legemsbevagelser og Dans have rimeligvis hgrt til de
tidligste og oprindeligste af alle de utallige Midler, Menneskeslagten
har bragt i Anvendelse for at s@tte sig i en Tilstand af Velbehag. ..
hos alle Naturfolk er Dansen den Maade, hvorpaa Trangen til Ny-
delse fprst og fremmest ganske instinktmassigt giver sig Udslag;
»naar Maanen skinner, danser hele Afrika«, og som det gaar hos
Negrene under LEkvator saaledes gentager det sig hos Eskimoerne
ved Nordpolen«.52

Lange fremsatter nu s. 90 f.f. den anskuelse, at sindsbevagelse er
smitsom, man kan »gribes af en Sindsbevagelse, hensattes i en
Sindsstemning, ved at iagttage samme Stemning hos andre«.53

Hvor modeme, sober og ametafysisk Carl Lange, for 80 r siden,
har varet i sin ®stetiske opfattelse, viser hans definition af selve
begrebet kunst, s helt fri for tale om »menneskednden« og »evig-
hedsdrgmme« etc.:

51. A.a. s. 13.

52. Aa.s. 62.

53. A.a. s. 90. Det er jo dette fenomen, der overhovedet barer de sceniske kunster.
Lange bruger s. 92 udtrykket »Glzdens Smitsomhed«. S. 98 omtales » . . . et
psykologisk Fznomen af stor Rekkevidde, nemlig den uvilkaarlige, »instinkt-
massige« Impuls, ethvert Mennekse ved at iagttage en Bevaegelse hos Andre faar
til selv at udfgre den. « Her kunne man ogsé tnke pa den »kollektive« oplevelse:
At se en film i en biografsal i forhold til at se samme film p en tv-sk&rm i sin egen
stue.
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»...Kunst, d.v.s. en Kunstfrembringelse, kalder man ethvert Men-
neskevark, det vere sig5 en Genstand eller en Prestation, der har
sin Oprindelse fra en Bestrebelse for at frembringe Nydelse gennem
Djet eller Gret. Jeg tror at denne Definition, der jo er rent heuristisk
og ikke skal vere andet, passer saa godt paa det gengse Kunstbe-
greb, som det efter dettes tilfeldige Tilblivelsesmaade og deraf fol-
gende Ubestemthed kan ventes, at en Definition overhovedet skal
kunne passe«.55

Lange gor selv udtrykkeligt opmarksom p4 sin definitions vilkar-
lighed; det h&nger sammen med, at selve det gengse kunstbegreb er
sé flydende; s&rlig fremhaver han, hvor vilkérligt det er, at »man
frakender Akrobaten og Ekvilibristen Kunstnernavnet i dettes
egentlige Forstand, samtidig med at man betragter Balletdansen som
afgjort hgrende indenfor Kunstens Omraade«.

Man kan her ikke lade vare med at tznke pa vor geldende op-
havsretsdoktrin, hvorefter »artister« falder udenfor OHLs § 45-be-
skyttelse, jfr. f.eks. Lund Il, s. 253 med henvisning til Da Mot IV s.
10.56

Om Langes opfattelse af skuespilkunsten ggr Schybergs” med
afstandtagen og beklagelse den bemarkning, at »den fremragende
lege, professor Carl Lange, Sven Langes fader . . . anbragte i sin hgjt
ansete afhandling . . . skuespilkunsten nederst blandt de frie kunster,
under ekvilibristiske prastationer, det vil altsd sige cirkusnumre,
med den begrundelse, at skuespilkunsten besidder mindst selvstan-
dighed, »den optrader jo alene som Tjener og Fortolker af den
dramatiske Poesi«.« Han henviser til Lange, a.a.s. 211.

Her har Schyberg imidlertid for en gangs skyld lest for overfla-
disk. Hvad Lange siger a.st. er, atskulle derblive tale om en &stetisk
rangfplge, sa ville den egentlige skuespilkunst vel snarest komme til

54. Jfr. sondringen bestandige — ubestandige medier.

55. A.a. s. 112. Min udh.

56. Under debatten i Folketinget 28/1 1960 i forbindelse med den fgrste forelzggelse
af forslag til OHL efterlyste den socialdemokratiske ordfgrer Lars M. Olsen (FT
1959/60 sp. 2542) en begrundelse for, atartister, i dette ords sedvanlige betydning
efter dansk sprogbrug, ikke omfattes af beskyttelsen, forslagets § 45. Spgrgsméilet
blev ikke bergrt i ministerens svartale, men se det i ovenf. i teksten angivne sted i
Da Mot IV.

57. Schyberg s. 12.
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at sti nederst »for s vidt, som den besidder mindst Selvstendighed;
den optr&der jo alene . . .« 0.s.v. som af F.S. citeret. Hvad Lange vil
fremhave er, at andre optredende kunstnere — han n@vner panto-
mimen, balletten, de ekvilibristiske preestationer — i modstning til
den »egentlige« skuespilkunst udfolder sig uden tekstligt grundlag,
derefter folger den af Schyberg citerede s®tning, men straks efter
hedder det: »En ganske anden Sag er det selvfglgeligt, at den blandt
alle sceniske Kunster er den der gjgr de stgrste Krav til Kunstnerens
aandelige Egenskaber, hans Intelligens og Fantasi, og som paa den
anden Side ogsaa er den, der formaar at berede det i aandelig Hense-
ende mest udviklede Publikum det hgjeste Maal af Nydelse.«

Og Schyberg kan nzppe vare net frem til s. 213-14 hos Lange,
hvor det hedder:

»Skuespilkunsten i sn@vrere Forstand har alene til Opgave at lette
os den Nydelse, som den dramatiske Digtning efter sin Natur er i
Stand til at berede os, ogderved ogsaa forsterke den. Det erikke saa
ganske let... at faa den fulde Nydelse ud af Drama ved Lasning
alene . . . det aandelige Arbejde, der kraves for at oversztte Ordene i
klare Billeder, eri virkeligheden mere eller mindre anstrengende for
de fleste, uoverkommeligt for Mange . . . Her er det nu, at Skuespil-
kunsten treder hjelpende til som en saa magtig Understpttelse ved
Tilegnelsen af den dramatiske Poesi, at denne overalt, hvor der
findes et Teater, fuldt ud kan tage det op i Konkurrence med de
gvrige Digtarter. Den nydelsesfulde Tilegnelse af Skuespillet falder
os ved dens Hjzlp endog lettere end Tilegnelsen af Fortzllingen eller
Skildringen. Det Billede, jeg ved Stykkets Lasning skulde danne
mig i mit Sensorium for derfra at faa mit Karmervesystem sat i
Virksomhed, kan nu helt undveres; jeg modtager Billedet fuldsten-
digt fra Skuespillerne . . . At Skuespilkunsten derved kan faa en vis
Selvstendighed, uafhengig af det Digterveerk, den skal fortolke, er
utvivlsomt« (Udh. her).

Og det hedder endelig s. 216 hos Lange, at nydelsen ved se et
skuespil kommer til at veje pd samme méde som ved l&sning af det.58
»Men dertil kommer«, hedder det videre, »saa yderligere som et helt
nyt Nydelsesmoment Beundringen af Skuespillerens Kunst, af det,
han ved sit naturlige Anlaeg, sit Studium og sin @velse formaar at
udrette, altsaa den falles Faktor i Nydelsen af alle Kunstarter«.

58. Om »sagtelzsning«, »parole intérieure«, se Kuhr s. 105 m. note 1.

256

A F/(

$ (°

(¢’

A<



V.2.b.

Den ®stetiske oplevelse, som kommer i stand ved at et publikum
ser og hgrer en »udgvende« kunstners »fremfgrelse« af et i forvejen
eksisterende vark, kan ikke forklares ved en simpel addition af vaerk
+ fremforelse. Der er i &stetisk og psykologisk forstand tale om et
helt nyt fenomen: Prastationen.

Der er meget stor afstand fra Weinckes udtryksmade »det stykke
arbejde, som vi kalder praestation« i TfR 1955. s. 52059 og det venlige
skulderklap i de svenske motivers® til den erkendelse af skuespil-
kunsten som selvstendigt skabende, som vi finder udtrykt hos den
sagkyndige teaterteoretiker Frederik Schyberg og hos fysiologen
Carl Lange.

Langes opfattelse kan sammenfattes siledes:

1) Nydelsen er en tilstrebt, bevidst fremkaldt fglelse af visse
legemlige tilstande, der direkte eller indirekte udspringer fra blod-
karrenes kontraktionstilstand.

2) Kunst er en genstand eller prestation, der tilstreber at frem-
bringe nydelsen gennem gjet eller pret.

3) Det skrevne drama er et i ®stetisk henseende ufuldstzndigt
vark, der forst bringes pé niveau med de gvrige digtarter, nir skue-
spilkunsten »treder hjzlpende til«.

4) Skuespilleren er siledes det dramatiske varks tjener og fortol-
ker, men -

S) f@rst nar skuespillerens kunst kommer til, modtages direkte fra
ham den af forfatteren intenderede pavirkning af vort karnervesy-
stem, som fremkalder den ®stetiske oplevelse, og

6) skuespillerpraestationen opnér derved en af »varket« uafthen-
gig, selvstendig kvalitet.

7) Denne selvstendige, ®stetiske kvalitet fremkalder et helt nyt
nydelsesmoment, der er felles for nydelsen af alle kunstarter, nem-
lig beundringen af skuespillerkunsten i sig selv.

— Enhver nogenlunde flittig og opladt teaterganger, der har ven-
net sig til teatrets formsprog og virkemidler, og derved tillagt sig en
vis mere eller mindre permanent struktureret vurderingsindstilling,
vil vide, at oplevelsen af den totalitet, vi kalder forestillingen, er

59. Se ovenf. s. 87.
60. SOU 1956:25 s. 366.
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sammensat af en mangde successivt og simultant opstdende indtryk
i bestandig vekslen: Opfattelsen af teksten, af scenebilledet, belys-
ningen, bevagelserne i rummet, stemmernes klang, illusionering og
desillusionering, samt vurderinger som: Dette er en pragtfuld rolle,
men A’s spil er for svagt, dette er en svag og utydelig figur, jeg har
aldrig helt forstiet den, men hvor er B’s spil fremragende.

Alfred Binet pApeger,5! at det imidlertid er en alt for skematisk,
naivt-realistisk opfattelse, at tilskueren skiftevis skulle sige til sig
selv: »Hvor den stakkels kvinde lider« og » Hvor hun (skuespillerin-
den) spiller godt« — forholdet er, at vi oplever en kompleks, sammen-
sat folelse; der er i vor bevidsthed pd én gang en »émotion de
spectateur«, en illusionsoplevelse, en kritisk bedgmmelse af de op-
tredendes spil og af stykkets vardi og mange andre ting; det er
denne s& komplicerede sjelelige blanding, den »kultiverede« tilsku-
er oplever.

I denne komplicerede strukturering indgar de i teksten indeholdte
»hemmeligheder, som det er skuespilleren forbeholdt at bringe for
dagens lys . . . digteren og skuespilleren er jevnbyrdige, ligeberetti-
gede partnere i teatrets kunst«, jfr. Schyberg forelesning 3, s. 102.

Til Schybergs opfattelse af skuespilleren som skabende kunstner
kan vi fgje Victor Kuhrs. 1 afhandlingen »Estetisk Oplevelse og
kunstnerisk Skaben« fra 1927 forsegges s. 39-72 en psykologisk ana-
lyse af en @stetisk oplevelse. Det er nok muligt, at Kuhr som
psykolog er vel langt fra at opfylde kravene til objektivet; hans
forsgg pa at beskrive de ®stetiske fenomener bliver selv til @stetik;
skal han beskrive oplevelsen af »det skgnne« bliver selve beskrivel-
sen til »skgnlitteratur«; hans udsagn bliver fplelsesladede omskriv-
ninger af hans sindstilstand. Tager man Kuhrs udsagn som det det er,
et af bdde uhyre l&zrdom og ®gte kunstnersind styret forsgg pa en
fenomenologisk beskrivelse af hvad der karakteriser netop den
®stetiske fglelse, vi tager som det givne udgangspunkt for sondrin-
gen mellem ®stetiske f2nomener og andre fenomener, si er hans
redeggrelse et glimrende bidrag til forstielsen af, hvor urealistisk
sondringen mellem skabende og udgvende kunstnere er.

61. Jfr. udfprligere nedenf. afsnit 3,a om afhandlingen »Réflexions sur le Paradoxe de
Diderot«.
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Som allerede nzvnt henter Victor Kuhr i sin psykologiske analyse
af en @®stetisk oplevelse sit fgrste, for ham tilsyneladende mest
narliggende eksempel ikke i et digt eller et maleri, men i en udgven-
de kunstners prestation. Han har ved en koncert oplevet mgdet med
en verdensbergmt sanger, som han tidligere har hgrt, da kunstneren
stod pé sit hgjdepunkt. Det er glet lidt tilbage, bAdde med stemmens
klang og den tekniske beherskelse. »Og dog - til Trods for dette, eller
maaske netop paa Grund deraf, kan jeg ikke lade vaere med intensivt
at fple og atter og atter sige til mig selv: dette er Kunst; ja, der er
Bjeblikke, hvor det forekommer mig som har jeg egentlig aldrig for
nu ret vidst, hvad » Kunst« er!« Forfatteren fremhaver derefter, at
et forsgg pi en analyse af, hvad der gjorde oplevelsen til netop
e@stetisk, vanskeliggores derved, at »ad®kvat lader dette sig kun
udtrykke - atter i Kunst; den sprogligt formulerede Analyse af
Oplevelsen vil aldrig kunne naa videre end til en narmere eller
fiernere Kredsen omkring dette Centrum i upracise, forgrovede
Udtryksformer. «62 Da videnskaben mé g rationelt til vaerks, mé i alt
fald en tilnermelse dog ggres, og det kan efter forf. ske nogenlunde
rammende séledes:

»Jeg forstod — men ganske ureflekteret, instinktmassigt — bag
Prastationen under al dens Skiften og Bglgen noget menneskeligt —
nermere bestemt: noget af Fplelseskarakter (emotionelt, affektivt);
hermed er sikkert ogsaa Gransen for en Karakteristik ved Ordets
Hjzlp nogenlunde naaet: den s@rlige Ejendommelighed ved dette
emotionelle, dets specielle Kvalitet kan netop kun - fgles, og dens
Meddelelse maatte, som allerede sagt, selv ske ved en Reproduktion
gennem »Kunst«. Men saa intensivt og rigt bevaget har altsaa denne
Sangers Fglelsesliv veret, saa oprindelig og magtfuld hans kunstne-
riske Evne, og saa overlegent endnu - trods de aabenbare Brist paa
dette Punkt — hans Herredgmme over Udtryksmidlerne, at hans
Prastation paa en sjeldent overbevisende Maade har ladet Tilhgre-
ren opleve den rene og fyldige Aabenbaring af noget indre-menne-
skeligt«.63

Man kan nu straks sige: Jamen det, Vicror Kuhr har oplevet erjo et
musikvark, eller rettere en r&ekke musikvarker, operaarier, Lieder
eller hvad det nu kan vere, altsi i traditionel forstand »skabte«

62. A.a. s. 3940.
63. A.a. s. 4041.
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varker, kompositioner (med tilhgrende tekst). Det er det naturligvis
— men det kunne vel ikke vere sterkere fremhavet, at det, forf. fgrst
og fremmest har oplevet som ®stetisk f2nomen, det der barer og
praeger hans forsgg pa en introspektiv analyse, er sangerens presta-
tion. Vi far ikke et ord at vide om, hvad der blev sunget - der tales
alene om »prastationen«, om »noget sj®leligt«, »noget af fglel-
seskarakter«, om »denne sangers fglelsesliv« og »hans herredgmme
over udtryksmidlerne«.

Det ligger udenfor min erfarings og videns omréade at tage stilling
til det psykologisk-videnskabeligt holdbare eller uholdbare i Kuhrs
beskrivelse; ord som »instinktmassigt« og »sj&leligt« ligger maske
udenfor den terminologi, en moderne psykolog ville anvende; een
ting forekommer imidlertid umiddelbart indlysende: Vi har her at
gore med udsagn om et &stetisk fanomen, der méske i visse hense-
ender kan savne logisk mening, men Kuhr er dog oprigtig nok til at
pointere, at der kun er tale om en subjektiv udsigelse om en tilstand
hos ham selv. Det emotionelles »specielle kvalitet kan netop kun -
foles«. Den videnskabelige vardi af Kuhrs udtalelse ligger netop
deri, at den er et udsagn om en emotionel oplevelse, et udsagn som
atter kan gores til genstand for psykologisk analyse. Og vi har at ggre
med et udsagn om »udgvende« kunst, der i indsigt og indfgling
h&ver sig hgjt over den ophavsretlige doktrins vulgerpsykologi med
dens forsgg pa ud fra et pa forhAnd givet dogme (om det hindgribeli-
ge, synbare vark som det eneste i egentlig forstand »skabte«) at
udlede, at scenens kunstnere ikke er skabende. Herved erindres om
den flere gange citerede udtalelse hos Knoph,% hvorefter de ud-
gvende si at sige pr. definition har deres opgave begranset til at
levendeggre andres verker. Hermed skulle der vere fart »bevis«
for, at den hos Kuhr omtalte sanger blot »udfgrte et stykke arbej-
de«,%5 men ikke skabte et Andsprodukt, egnet til at pavirke den
®stetiske folelse.

64. Knoph s. 110m. henvisning til Elsters metafysiske opfattelse, at »der Schopfer hat
in ovo (immanent) alles das geschaffen was aus dem Werke normalerweise zu
machen ist«, Elster: »Urheber- und Erfinder-, Warenzeichen- und Wettbewerbs-
recht« 1928, s. 115.

65. Weincke 55 s. 520, jfr. ovenf. i kap. III,2.
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Det resultat, man tgr udlede af Langes, Schybergs og Kuhrs syn
pa de scenisk-zstetiske f2nomener, er uforeneligt med den gengse
ophavsretsdoktrin, der imidlertid ogs& bygger p4 antagelser og fprer
til slutninger, som er i strid med bide kunstens og psykologiens
realiteter.

Hvis Kuhr har ret i sin ovenfor citerede udtalelse® om, at den
skabende kunstner er den, der formér at udnytte fglelsens almindeli-
ge forestillingsvirkning til i en kunstnerisk fremstilling at bruge sit
intensive folelsesliv til det adekvatest mulige ydre, objektive udtryk
~ja, s er det vanskeligt at erkende, at den sanger eller skuespiller,
der virkede sé intenst p4 vort karnervesystem, at vi ma&rkede den
prikken i huden, den hjertebanken, de strubekontraktioner, der
danner den st®rkeste ®stetiske nydelse, ikke skulle fortjene navn af
skabende kunstner. I ophavsretten s@ttes »udgvende« i modsatning
til »skabende«, altsd = ikke-skabende. Derved bliver betegnelsen en
contradictio in adjecto, og betegnelsen »udgvende kunstner« inde-
holder efter almindelig sprogbrug en selvmodsigelse, der ggr den
meningslgs.

Lad os fplge Victor Kuhr et lille stykke videre. Den af sangeren
hos ham frembragte, ureflekterede »forstéelse« skulle bero pa en
»analogislutning«,%”7 som i det hele er kilden til vort kendskab til
sjeleliv udenfor os selv. Noget tilsvarende gelder talen. Talens rent
logiske ideal er vel at vaere det objektive meddelelsesmiddel for vore
begreber og domme, men den er aldrig blot intellektuel; tonefaldet,
klangfarve, tempo og styrkegrad er udtryksberere for den talendes
sindsstemning.®8) Kunstprestationen virker ved sin pavirknings
»skiften og bglgen og gliden« mellem forskellige udtryksmidler hen
til at stemme tilhgrerens/tilskuerens fglelsesliv i samme retning.9)

De fplgende afsnit hos Kuhr er det ikke ngdvendigt at referere
narmere; nok er det, at kunstnerisk skaben for forf. omfatter enhver
udfoldelse med bevidst ®stetisk sigte, hvadenten der er tale om
skuespilkunst eller dramaskrivning, musiceren eller komponeren.

66. Kuhr s. 124.

67. Lange: »Man kan gribes af Sindsbevagelse, hens®ttes i en Sindsstemning, ved at
jagttage samme Stemning hos Andre«, a.a. s. 90, men cfr. From nedenf. s. 286.

68. Kuhr s. 46.

69. Aa.s. 57.
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Hvadenten man nu anskuer de kunstneriske f&nomener udfra
synsvinklen kunstskaben eller kunstoplevelse, ma man da ogsa, nar
man lzegger al begrebsjurisprudens til side, klart erkende, at det ikke
er muligt at pAvise nogen i @stetisk henseende fundamental forskel,
endsige etablere nogen ®stetisk rangfplge mellem skabere og udgve-
re.

Som en sidste illustration til det her forfagtede synspunkt et citat
fra Per Lindberg:

»...ett ord om skidespelaren.

Minniskonaturen ir en enda vildig strivan efter frihet frin be-
gransning, och det ar denna strivan som driver skidespelaren att
verka. Overallt dir det skdlver av 6gonblickets liv, dar vill han vara
med. Men hur skall han kunna 6verlimna sig at upplevelsens vald-
samhet, om han inte har tillrickligt fasta former at trygga sig till i sitt
skapande? Nir skidespelaren stir infor publiken lever han i den
intensivaste spianning. Han skall spela pi sig sjalv som instrument.
Men skall han uppleva rollens innehdll var ging med samma vald-
samhet? Ar inte genomlevelsen dirav gjord pa forhand, under repe-
titionerna? DA ha tonfall, tempo, rorelser, stillningar och rytmer
skapats — under den ena repetitionen har det ena momentet, under
den andra repetitionen har det andra varit bast och fatt slutgiltig
form. Nu, infér publiken, ligga de nigonstans i det undermedvetna
och vinta pi att slas an p4 nytt. Nu, infér publiken ~ vilken skade-
spelaren fornimmer som en flygare fornimmar den luft som bar hans
maskin - nu géller det att mana fram dem och 1ata dem genomstrém-
mas av Ogonblickets virme och personlighetens makt.

En intensiv skaparvilja och en intensiv spanning foregar varje
uttryck pA scenen. Varje moment ir en konstnirlig akt minst lika
mycket som upplevelse av ett skeende.«°

3. Hecuba-fa2nomenet

a. Fiktionsvirkeligheden.

I det foregdende har jeg prgvet at pdvise det udfra et ®stetisk
synspunkt formentlig uholdbare i at drage en sondring — med juridi-

70. »Kring Rid&n«, Stockholm 1932 s. 64.
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ske konsekvenser — imellem de sékaldt »skabende« og de sikaldt
»udgvende« kunstnere.

Man kunne nu tznke sig fglgende indvending imod mit ra&sonne-
ment:

Hvordan man end vender og drejer det, s& passer den tilvante
forestilling nu meget godt. Skuespilleren udfolder sig p4 et »trinlave-
re« plan. Han »fremfgrer« dramatikerens tekst, men skaber ikke
noget nyt. Det er digterens ord, der udgér af hans mund, ikke hans
egne! Og selvom man mitte antage, at prastationen i sig selv er en
slags kunst, s kan der ikke i denne eller bag denne vere noget, der
ikke allerede findes i det »imaginzre billede«, Kohler forkyndte fra
bjerget, denne »varkets« inderste kvintessens, der lever sit eget
mystiske liv, nir man abstraherer fra enhver fremstillings- eller
fremfgrelsesform.

Naivt-realistisk fremsattes dette synspunkt ofte overfor scenens,
tribunens og koncertsalens folk: I finder jo ikke pad det selv! Ne&h,
digteren og komponisten — de skaber noget helt ud af deres fantasi,
noget helt nyt.

Tankegangen er besnzrende og bekvem. Men for den, der ikke
tror pA gudegivne Abenbaringer, kan den ikke vare tilfredsstillende.
Heller ikke digteren, komponisten eller maleren skaber ud af den bla
luft. Der tenkes her ikke blot pa det si ofte fremha®vede fanomen, at
f.eks. de stgrste digtere bygger pa litter®re 1an eller forbilleder -
Shakespeare, Moliére, Holberg, H. C. Andersen. Der tenkes pA, at
al »andelig«, al kunstnerisk skaben delsi et vist omfang er et produkt
af det ophavsmanden eller kunstneren omgivende miljg, dels forud-
satter en bAde emotionel og cognitiv bearbejdelse eller »filtrering«
af en lang rakke stimuli, hvoraf nogle atter vil vare af rent &stetisk
art, og for ophavsmanden vare fremtradt som ®stetiske fenomener.

Det, der i psykologisk henseende kendetegner den kunstneriske
skaben er ikke, om der er tale om perception, bearbejdelse og
videregivelse af stimuli af stgrre eller mindre »nyhedsgrad«, men om
den skabende proces af kunstneren selv opleves som et e@stetisk
forlpb, og om resultaterne af denne proces — vare sig kombinationen
af farverne i et maleri, sprogbrugen i en verslinje eller fraseringen af
en toneskala eller en replik — hos leseren, beskueren eller lytteren
fremkalder en @stetisk oplevelse.
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Torben Lund antager,”! at der i selve ordet »vaerk« i OHL § 1
ligger et krav om, at der som betingelse for beskyttelse mé foreligge
en frembringelse pa det litterzre eller kunstneriske omride, der
haver sig »noget op over det fuldstendig banale og intetsigende
niveau«. Der skal vare tale om »et produkt som ingen anden kunne
tznkes at have frembragt«,”2 sammenlign Hubmann » .. .ohne ihn
nicht da wire«, se kap. I v. note 30.

Men ligesom der ikke findes to mennesker i denne verden med helt
ens fingeraftryk, vil der i enhver kunstnerisk ytring, enhver kunstne-
risk frembringelse foreligge et manifest, som ingen anden kunne
tenkes at have frembragt. Spgrgsmalet er si, om en violinists bue-
strpg eller en skuespillers brug af blikket eller pausen — forudsat at
disse f2nomener adskiller sig fra andre, tilsvarende f2nomener i
samme genre — i psykologisk forstand skulle vare af mere ri, usam-
mensat, primitiv, kort: trinlavere karakter end f.eks. Johannes V.
Jensens sammensatning af ni sproglige komponenter til linjerne:

Jeg kommer ud fra Skovene
Kender I min Kglle.

Nogen begrundelse for antagelsen af en i psykologisk henseende
afggrende forskel kan nzppe anfgres.

For at trenge til bunds i problemet ville det i og for sig vare
ngdvendigt at foretage en fuldstzndig kortlegning af de processer,
der gir forud for enhver teateropfgrelse eller opl®sning, enhver
indstudering af et tv-spil, enhver filmproduktion, hvilket unagtelig
ville spr&nge alle rammer.

Det mé vare tilstrzkkeligt at beskrive nogle typetilfzlde, og jeg
skal senere?? forsgge at give en meget summarisk redeggrelse for det
indstuderingsarbejde, der kan g forud for nogle af de ovennavnte, i
videste forstand sceniske frembringelser.

71. Lund II s. 51.

72. Lund henviser a.st. til Bergstrom s. 47-80 om »verket«, Vigtigt i denne forbindel-
se er denne forfatters sondring s. 51 imellem ydre og fysiske handlinger og
objekter og indre eller psykiske, og imellem bestandige og ubestandige medier,
samt imellem indre og ydre »lighedssfare«.

73. Nedenf. i kap VI, 3.
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Imidlertid vil det vaere nyttigt, som et bidrag til forstielsen af
skabelsesprocessen — som man jo iflg. Stromholm »méiste veta«
noget om, men om hvilken der ikke er Abenbaret nogen viden i dansk
ophavsretslitteratur — at undersgge et hovedproblem, som siden
Diderots dage har beskftiget utallige teaterskribenter og enkelte
psykologer: Hvad fgler, hvad oplever skuespilleren under spillet?
»Er« han den person, han fremstiller, eller »er« han sig selv? Er han
varm eller kold? Er han medlevende eller iagttagende? Det vere ikke
pastiet, at sddanne spgrgsmal har nogen mening, men blot, at de
faktisk er blevet stillet gennem i alt fald de sidste 200 ir, og stadig
stilles.

Vi er herved inde i det bergmte Hecuba-citat fra Shakespeares
»Hamlet«, her kort ben®vnet Hecuba-fenomenet.

Det er hele denne problematik, der forsgges analyseret i Schy-
bergs anden Lund-forelesning, » Hvad er ham Hecuba?«7 Ogdet er
de i denne forel®sning fremsatte problemer, Schyberg prover at gl i
dybden af i kapitlet »The Science of Acting« i det posthume vark;
det stillede spgrgsmaél blev stdende ubesvaret.”s

Vi er i Helsinggr, Shakespeares Helsinggr, p4 Kronborg. De
farende ggglere er kommet til borgen for at divertere hoffet, og under
det forste mgde med Hamlet beder prinsen om en prgve pa
forsteskuespillerens kunst.

Skuespilleren reciterer skildringen af den fangne trojanerdronning
Hecuba, der jamrer over drabet pd Priamus, og bagefter satter
Hamlet, da han er blevet alene, denne skuespillers tilsyneladende
fiktive, eller i alt fald af en fiktion fremkaldte sindsbevagelse op
imod sin egen grund til at falde tirer, sin egen virkelige tragedie:

Uhyrligt er det, at den skuespiller

blot ved et digt, en drgm om lidenskab

kan tvinge sjzlen ved indbildningskraften,

s& at hans ansigt blev aldeles blegt,

med strgm af tirer og forvildet udtryk,

med stemmen brudt, hvert lem i samklang med
hans forestilling? Og alt det for intet!

For Hecuba! - Hvad er da Hecuba

74. Schyberg forel@sning 2 s. 42-T1.
75. Schyberg s. 192-241.
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for ham, og hvad er han for Hecuba,
at han for hende skulle felde tirer?
Hvad ville han da ggre, hvis han havde
det stikord og den grund til lidenskab
som jeg? Han ville drukne skuepladsen
igrad...”s

Ja-hvad er Hecuba, den opdigtede figur, den opdigtede situation,
den af en anden opdigtede tekst for skuespilleren —~ »den skuespil-
ler«? Hvordan gir det til, at skuespilleren, vilkérligt, pA anmodning
eller til opfyldelse af en kontraktlig forpligteise, pa klokkeslat kan
»tvinge sjelen ved indbildningskraften« med en sidan intensitet, at
vi ser ham skifte farve, ser tarer i hans gjne, hgrer netop den brudte
stemmeklang, som vi under normale omstendigheder oplever som
udtryk for en som »agte« opfattet bevagelse hos en anden?

Med dette spprgsmil: »Hvad er da Hecuba for ham?« rgrer vi,
siger Schyberg,?” ved nerven af det skuespiller-psykologiske grund-
problem, skuespillerens tilstand mens han spiller. Det skal tilfgjes,
at vi herved ogsi regrer ved nerven i problemet om, hvorvidt skue-
spilleren er »skabende« eller ej.

Vil man som jeg h&vde, at den proces, der i skuespillerens sind og
krop gér forud for den sceniske prastation og under dens udfoldelse,
bade i psykologisk og i @stetisk henseende er fuldstaendig pa niveau
med processen bag udformningen af et digt eller en skulptur, kom-
mer man ikke uden om et forsgg pa en analyse af dette grundpro-
blem; kun hvis det virkelig tgr antages, at Hecuba overhovedet intet
er for den optredende, kan man pésta, at »den skuespiller« ikke er
skabende, og drage den juridiske konsekvens heraf. Sa har Knoph og
Weincke ret, si er skuespillerens indsats begrenset til et stykke
arbejde, der principielt ikke adskiller sig fra en dresseret abes.

For at sgge at skaffe lidt klarhed over spgrgsméilet om, hvad
Hecuba er for skuespilleren, »at han for hende skulle felde tirer«,
d.v.s. spgrgsmélet om, hvad rollens tekst og den angivne situation er
for ham, vil jeg g4 ud fra den arbejdstese, at en skuespiller griber et

76. Hamlet, 2. akt, 2. scene, gengiveti Edv. Lembckes oversettelse, som revideret af
Henning Krabbe. (1975)
T7. Schyberg s. 225, Schyberg forel@sning 2, s. 51.
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givet stof — det efter OHL § 1 beskyttede »vark« og i serdeleshed
den del deraf, der udggr hans egen rolletekst — og med dette som
udgangspunkt, og i al skyldig respekt for hvad han opfatter som den
dramatiske forfatters intentioner, begynder helt forfra, og ud fra sine
egne erfaringer, med sine egne midler, ad sin egen vej, ved sin egen
fantasis hjzlp sgger at give fysisk-rumlige udtryk for en skikkel-
sesopfattelse, en personopfattelse, der tilstreber identitet med for-
fatterens intentioner, men som m4 tr&de supplerende til, og ofte vil
rekke langt ud over det givne stof, férlagan, som Stromholm taler
om.

Han legger altsi noget til, som ikke udtrykkeligt fremgar af tek-
sten, og som derfor for ophavsretsjuristen ikke er en del af det
»ydre« vark, og sdledes ikke kan fanges i sommerfugleketsjeren og
s@ttes pi knappenil; nir han pa scenen, i rummet, i lyset taler, tier,
bevager sig eller stir stille, manifesterer han en funktion, der er
noget ganske andet og meget mere end »fremfgrelse af et litterert
vaerk«.

Han skaber Hecuba og Priamus og Pyrrhus, i sit indre og for vore
gine. Han spiller at vaere den, der fortzller om Hecubas smerte og
ydmygelse, og for at kunne ggre det pd en sddan made, at vort
karnervesystem enerveres, s den ®stetiske oplevelse kommer til
stede, ma han - og dette er arbejdshypotesens indhold — pa en eller
anden méade opleve Hecubas situation. Men hvordan?

I 1897 offentliggjorde den franske psykolog Alfred Binet, direktgr
for Sorbonnes laboratorium for fysiologisk psykologi og grundlag-
ger af den moderne intelligenstestning, sin afhandling »Réflexions
sur le Paradoxe de Diderot«.” Afhandlingen, der markeligt nok
synes at vaere undgiet Schybergs opmarksomhed, fortjener at refe-
reres.

Binet tager sit udgangspunkt i Diderots ovenfor?® omtalte polemi-
ske skrift »Paradoxe sur le comédien«. Denne forfatter — hvis »para-
doxe« Binet betegner som v&rende i selve sit grundlag af forbavsen-
de armod — havde hzvdet, at en stor skuespiller ikke kan gennemle-
ve de folelser, han udtrykker; det kan kun de middelmadige.

78. L’ Année Psychologique s. 279-295, Paris 1897.
79. Under 2,a.
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Diderot fremfprte forskellige argumenter til stgtte for sin antagel-
se.

For det forste, siger han, kan man ikke vilkarligt genkalde en
folelse. For det andet: Hvis skuespilleren virkelig »fglte« under
spillet, hvordan kan han si samtidig bevidst tage hensyn til syns-
vinklen fra logen i salonen og vere opmarksom pi, hvad der sker
ude i kulissen? Hvordan kan han f.eks. midt under spillet have
aAndsn®zrvarelse nok til at sparke et smykke ud af scenen, som en
medspillende har tabt?

Og endelig det vigtigste: Man kan ikke ggre to ting p4 samme tid;
man kan ikke bade overholde et spillearrangement, kontrollere sine
virkemidler, sine bevagelser og udbrud, huske sine replikker og
samtidig »fgle« noget virkeligt: »Tout ce travail de critique est
incompatible avec une émotion sincére.«

Binet udspgrger nu ni fremragende kunstnere fra la Comédie
Frangaise®? og beder dem sammenholde Diderots teorier med deres
egne erfaringer.

De erkl@rer alle Diderots teori for uholdbar — skuespillerne gen-
nemlever pa scenen altid, i idet mindste til en vis grad, den fremstil-
lede, opdigtede persons fglelser.

Madame Bartet - bedre kendt som Jeanne-Julia Regnault — ud-
trykker sig i et brev til spgrgeren (som vi skal se: pa linje med vor
egenfru Heiberg) sledes: »J éprouve les émotions des personnages
que je représente, mais par sympathie et non pour mon propre
compte«,

Binet fremh®ver en meget vigtig ting, som alt for ofte glemmes
eller overses i diskussionen om skuespillerens fglelse under spillet:
Rollen bestar ikke blot af »émotions«, han gir ud ogind, handler, har
interesser, ideer, en karakter, en personlig fremtreden. Og han
henviser atter til Mme Bartet, som skriver til ham:

»Je partage les idées et le caractére des personnages que je repré-
sente. D’ailleurs, je me borne pas a comprendre les actes et les
sentiments de ces personnages, mais mon imagination leur en sup-
pose d’autres, en dehors de I’action dans laquelle s’est enfermé

80. Madame Bartet og herrerne Got, Mounet-Sully, Paul Mounet, Le Bargy, Worms,
Coquelin, Truffier og de Féraudy.
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I’auteur. Je les vois alors tout naturellement agir, penser et se mou-
voir, conformément a la logique de leur caractére. Tout celareste un
peu confus d’abord; mais, dés que je posséde mon role, dés que je
suis devenue maitresse de toutes les difficultés de métier qu’il com-
porte, j'ajoute mille petits détails, insignifiants en apparence, et
peut-étre inappréciables pour le public, qui viennent relier entre eux
tous les traits du caractére de mon personnage et lui donnent 1’ho-
mogénéité et de la souplesse. Ce travail, qui consiste a aller a
découverte de tout ce qui doit rendre réel, logique, vivant un per-
sonnage, est de beaucoup pour moi la partie la plus passionnante de
mon art... Ce que je préfére et ce qui me passionne, c’est la
création, ¢’est-a-dire faire avec les mots d’un rdle un étre doué de ma
vie, auquel je préte ma figure, ma personne, ma fagon d’étre et de
sentir, en les transposant et en les appropriant, bien entendu. «81

— Men hvori bestdr egentlig den skuespillerkunstneriske »émo-
tion«? Det skal, som forf. refererer Mme Bartet, v&re »une émotion
bien réelle, en ce sens qu’elle produit dans I’organisme les mémes
effets physiques que si on I'éprouvait pour son propre compte« — og
sd, som skuespilleren foran Hamlet: hun stgnner, hun far tirer i
gjnene, hendes stemmeklang &ndres. Men, og dette fremhavers?
Binet som noget vesentligt, den kunstneriske fglelse har to karakte-
ristika: 1) Den er altid »behagelig« og 2) den er undergivet viljen.

Man kan udmarket — modsat Diderots antagelse — gore to ting pa
samme tid, siger Binet. Ogsi nir man fpler »virkeligt«, »pour son
propre compte«, er man samtidig kritisk og vurderende. Det er kun
under helt us@dvanlige omstendigheder, under indflydelse af meget
stzrke lidenskaber, at man i det virkelige liv mister kontrollen over
sig selv. Det at vaere bevaget og samtidig beherske sig selv indehol-
der ingen selvmodsigelse: »On peut se dédoubler au théatre comme
on se dédouble dans la vie«.

Binet gengiver en interessant iagttagelse, som Truffier har fortalt
ham. Truffiers barn dgde en dag ganske pludseligt. Han skulle sam-
me aften spille to store farceroller, og kunne ikke doubleres. Han gik
p4 teatret, sminkede sig og kl®dte sig om, gik pa scenen og spillede
den forste rolle ganske automatisk, uden klar forestilling om hvad
han foretog sig — »puis peu a peu, vers le milieu de la soirée, il etait si

81. A.s. s. 286-287.
82. A.a. 5. 290.
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bien pris par le role que toute préoccupation triste avait été bannie de
son ésprit, et a la fin de la représentation il avait en quelque sorte
oublié la mort de son enfant. Je dis, en quelque sorte, parce qu'il ne
s’agit pas évidemment d’un oubli réel. Le souvenir reste, mais il
cesse d’étre obsédant, il passe au second plan.«83

Binet kommer herved ind pd hvad man kunne kalde ekstasens
problem. Nir en skuespiller helt »gr op«irollen, bliver han lige som
en anden, han holder op med at »se dédoubler«, han bliver en anden,
bliver rollen. Der bliver da for kunstneren tale om en — helt hinsides
det kunstneriske liggende — personlighedsspaltning, en patologisk
tilstand, som man har eksempler pa, og som kan fgre til virkelig
sindssyge. Men dette f2nomen kendes, siger Binet, jo ogsh udenfor
teatrets verden: En indbildt personlighed udfolder sig og dekker den
»reelle«. Dette er imdlertid sa langt fra det sdvanlige p4 scenen og
absolut ikke gnskeligt; skuespilleren skal ikke vare si behersket af
sin fplelse, at han ikke behersker den.

Det normale er iflg. Binet en »dobbelthed«, varierende fra den ene
aften til den anden, og fra rolle til rolle. Dette sammenholder-han
med den fornemmelse, af »teatralsk illusion«, som opleves af tilsku-
eren. Hippolyte Taine citeres for denne udtalelse: »Dette er den
teatralske illusion, som uophgrligt forsvinder og genskabes; deri
bestéar tilskuerens nydelse — han tror et gjeblik, holder s4 op med at
tro, tror igen, hgrer op; han siger til sig selv: Hvor den arme kvinde
lider og n®sten i samme gjeblik: Hvor hun spiller sin rolle godt!«

Taines beskrivelse har ikke meget med virkeligheden at ggre, siger
Binet. Efter Taine skulle man rent teoretisk kunne skelne mellem to
former for bevidsthed: Vi bliver bevagede af spillet, og vi bliver os
bevidst, at det er spil, en fiktion. Men det virkelige sagforhold er
anderledes:

»Ce que nous éprouvons, c’est un sentiment complexe, composi-
te, par suite duquel nous sommes pris aux émotions de la piéce, tout
en gardant la conscience sourde que c’est une fiction. Ce ne sont pas
la deux actes contraires de I’esprit, deux attitudes antagonistes; tout
se méle et se fusionne, il y a, a la fois, dans notre esprit, une émotion
de spectateur, un sentiment de I’illusion, un jugement de critique sur

83. A.a. s. 292.
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le jeu de I’acteur et la valeur de la piéce, et bien d’autres choses
encore; c’est ce composé mental si complexe que I’on trouve dans
nos esprits de civilisés; et je pense que cette description nous met sur
la voie de ce qui se passe dans I’esprit de I’acteur.«84

Den sammensathed, som forf. her paviser, siger utvivlsomt noget
vasentligt om, hvad der foregér i den optredende kunstners sind
under spillet, og dermed om hans »skaben«. Binets beskrivelse af
den af s& mange, samtidigt foreliggende komponenter sammensatte
oplevelsessituation er sikkert en i mange henseende dekkende be-
skrivelse af hvad der foreglr »indeni« skuespilleren under spillet. Og
man kunne gnske, at Schyberg inden sin dgd havde néet at lgfte sit
store arbejde op over det rent spekulative plan, og var niet frem til
en virkelig testning af nogle af sin samtids skuespillere, siledes at
varket » Skuespillerens Kunst« kunne vare blevet afrundet med den
empiriske undersggelse, som nu venter pi sin forfatter.

Dog, vi kan komme problemet en smule n®&rmere. Det er nemlig
ikke tilstrzkkeligt at undersgge, hvad der sker i skuespilleren under
spillet for publikums gjne, eller foran mikrofonen og kameraet.
Hvordan, ad hvilke veje, med hvilken teknik nir han frem til det
ferdige resultat?

Binet gir ikke i sin afhandling n@rmere ind p fantasielementet i
den sceniske skaben.

Schyberg kredser flere steder i de to her omtalte arbejder, og
navnlig i den tredie Lund-forel®sning, om Johanne Louise Hei-
berg .85 ] memoirevarket » Et Liv gjenoplevet i Erindringen« findes i
4. bind (1892-udgaven s. 252-308) en bemarkelsesvardig lille af-
handling: » Er Skuespilkunsten en moralsk berettiget Kunst?«. I alt
fald f.s.v. angr denne afhandling, der er et anhang til det kronologi-
ske memoireforlgb, har Schyberg sikkert ret, nar han udtaler,?¢ at
den, skrevet pA et hovedsprog, ville have varet en uudtgmmelig
kilde for teatervidenskaben over alt i verden. Ganske vist (det sete
afhanger jo af gjnene) betyder afhandlingen for Schyberg forst og
fremmest en bekraftelse pA hans egen had-kzrlighedsbetonede

84. Aa.s. 294 f.
8S. Se Schyberg s. 29 og s. 67, forelesning 3 s. 84 ff.
86. Schyberg s. 29.
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holdning til fagets udgvere, som han beundrede over alle andre
kunstnere, og for hvis anerkendelse som skabende, d.v.s. som
kunstnere han si lidenskabeligt kzmpede, samtidig med at han helt
naivt tillagde dem — en bloc - de slettest mulige menneskelige egen-
skaber; i si henseende kan damens arsenal af gift og galde nok
betegnes som uudtgmmeligt. Hun, fruen blandt madammerne, aner-
kendte vistnok aldrig andre scenekunstnere end sig selv som egent-
ligt acceptable i selskabslivet.

Fru Heiberg tager, som titlen pa afhandlingen rgber, sit udgangs-
punkt i en moralsk-kristelig holdning. Hun advarer sine fagfaller
imod kunstnerhovmodet, imod — i det virkelige liv — at fple gennem
fantasien i stedet for (som naturligvis hun selv) gennem hjertet.

»Jeg har ofte erfaret, at Skuespillere og Skuespillerinder, der af
Alle beundredes for den dybe Fplelse, de i deres Roller lagde for
Dagen, at disse samme Individer vare haarde og kolde af Gemyt.
Ved Recitationen af et Digt, ved Lzsningen af et Drama, hvor den
rorende Begivenhed forekom, flad deres Taarer rigeligt, men mgdte
de en lignende Begivenhed i Livet, da satte dette ikke i mindste
Maade deres Fglelse i Bevagelse, tvertimod, nu flgd en anden
Kilde, en Fglelseslgshedens Strgm fra deres Laber, som dannede en
skjzrende Contrast til den Fglelse, der hos dem ved et Digt saa let
kom i Bevaegelse. Her skulde Hjertet have varet rgrt, ligesaa staerkt
som Phantasien blev det hist; men det skete ikke, fordi den virkelige
Fplelse var forsgmt og uudviklet.«87

Lad dette vare hvad det vil - forfatterinden fremh&ver her noget
vasentligt: Evnen til at lade sig bevage ved fantasiens hjelp. Og
straks efter det citerede afsnit n&vner hun netop Hecuba-monologen
fra »Hamlet«, og siger, at her er netop forskellen pa de tirer, en
skuespiller formar at frembringe, og »de Virkelighedens Taarer, der
fremstrgmme af det betyngede Menneskebryst. Phantasifplelsen er
charakteristisk for alle betydelige Skuespillere, i den have de deres
Styrke ...« men, og det er s& det moralsk forkastelige, de overfgrer
desvarre (med undtagelse af fruen selv) ikke fglelsen pa det virkelige
liv.

87. Det er dette fglelsesladede udbrud af forbitrelse og af et gennem et langt liv
opsparet had til gemalens modstandere, Schyberg kalder sikker, autoritativ og
skanselslgs analyse, forel@sning 3, s. 86.
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Fru Heiberg rammer, ganske vist med et skud, der har et helt
andet sigte, psykologisk i plet, ved at lancere ordet fantasifplelsen.
Her star vi ved det centrale, et ekspertudsagn, der trekker bunden
vak under sondringen mellem »skabende« og »udgvende « kunstne-
re, Hvis skuespilleren virkelig kun udfgrte det stykke arbejde at
»fremfore« et af anden forfattet vark, behgvedes aldeles ingen
fatasifplelse, ingen skabende fantasi.

Et ord af virkelig adekvans er indfgrt.

Netop fantasifplelsen er et begreb, der fgrer direkte ind i nyere
psykologi. Det svarer til, hvad Frithiof Brandt har kaldt fiktionsvir-
keligheden. 1 sin »Psykologi« bind 288 redeggr han i kapitel VIII for
fantasiens psykologi. Han kommer herunder ind pi de sikaldte
Siktionslege (ogsé kaldet rollelege), hvormed han forstér de lege, der
indeholder et stprre eller mindre fantasimoment, der bestdr i en
ejendommelig fiktionsmassig omdigtning af virkelighedens perso-
ner og ting, idet disse fingeres at veere noget andet end de er.®®

Denne form for leg ytrer sig fra barnets andet levedr og fortsatter
med stprre og stgrre rigdom op til overgangsalderen, hvor den i
hovedsagen ophgrer, i alt fald i sin primitive form. Barnet, hedder
det a.st., »synes under fiktionslegen at interessere sig for fantasien
som saadan, men tillige, og nok saa meget, for den virksomhed
(funktion), som fiktionen giver anledning til. Skammelen bliver en
hest, man kan ride paa; nogle @&sker bliver jernbanevogne, man kan
kgre med; legekammeraterne bliver fader, moder og bgrn, saa man
kan udfgre de huslige gerninger; eller til rovere og soldater, saa man
kan komme til at slaas. Naar barnet er trat af at lege legen, falder
fiktionen bort. «

Som anfert mener forf., at de udpraget barnlige fiktionslege hgrer
op ved overgangsalderen; realitetsinteressen kommer til at domine-
re over fiktionsinteressen. Virksomhedstrangen finder nu ogsé nye
udveje, som ikke ngdvendigger et fiktionsmoment, sdsom i de rene
konstruktionslege og i de rene sportslege. Fiktionslegen kan dog
ogsa spores i senere alder. Brandt n®vner spejderbevagelsen; man
turde vel dertil fgje eksempler som den militere parade, den kirkeli-

88. 1. udg. Kbh. 1940, i det flg. citeret Brandr. A.s. s. 251.
89. Brand: s. 249.
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ge messe, frimurerceremonier, kameval. Forf. fremh@ver® som
noget serlig bemarkelsesvardigt at »i skuespilkunsten lever tran-
gen til fiktionsleg videre i foradlet skikkelse. Men hermed er man
ude over den blotte fiktionsleg, idet fantasivirksomheden i skuespil-
kunsten ikke blot har legen (funktionen) som mél, men det yderligere
mal at skabe kunst«.

Det af Johanne Louise Heiberg lancerede begreb »fantasifglel-
sen« genfinder vi nu — uden at den omtalte afhandling fra 4. bind dog
citeres — hos Frithiof Brand: i det afsnit, hvor han®! diskuterer
barnets sjelelige tilstand under fiktionslegens forlpb:

»Eldre psykologer har ment, at der muligvis foreligger en illusi-
onering, medens legen staar paa. Barnet skal i saa fald ikke skelne
fantasi fra virkelighed, eller rettere, fantasien er virkelighed; skam-
melen er en hest, bolden er et ®&ble, byggeklodserne er et jernbane-
tog. Denne illusionsterori er sikkert uholdbar. N2ppe nogensinde
har et barn spist for alvor af en bold, der fingeredes at vare et able;
aldrig ville et barn turde behandle gyngehesten, som det ggr, i fald
det opfattede den som en virkelig hest. Snarere kunne man mene, at
der under fiktionslegen foreligger en art fantasisanseillusion.?2 Det
kan maaske vare tilfzldet nu og da, men det er sikkert undtagelser.
Til grund for illusionsteorierne for fiktionslegen ligger dog vistnok en
vigtig ejendommelighed, der blot tolkes galt. Barnet kan »gaa op« i
fiktionslegen med en interesse og en lidenskabelighed, som den
voxne normalt kun kender i forhold til virkeligheden. Heraf slutter
man, at barnet er »illusioneret«. Dette er der ingen grund til, saa
meget mindre som den voxne i hvert fald paa et enkelt omraade,
skuespilkunstens, kender en lignende »gaaen op« i en fiktionsleg,
der i interesse og lidenskabelighed staar maal med barnets, og som
dog alligevel angaar noget, der saavel for skuespilleren som for
tilskueren staar som blot fiktion. Maaske kunde man tale om en slags
Jiktionsvirkelighed, i den forstand, at barnet, som skuespilleren, kan
vare interesseret i en fiktionsleg, som om denne var en virkelighed.

90. A.a. s. 251.

91. A.st.

92. En sanseillusion er betegnelsen for en forvansket sanseopfattelse af det »virkeli-
ge«; man gir i en roemark og »ser« en hare, men nr man kommer n@rmere,
erkender man, at det man s4, er et efterladt arbejdsredskab. En fantasisanseillu-
sion har til grund en »rigtig« opfattelse af det sansede: Man ser en forvreden
trestub, men far den i det samme til at »v@re« et mystisk dyr (pseudosanseillusi-
on). Dette, antager jeg, er noget fundamentalt i kunstnerisk skaben, og for
skuespilkunsten en helt ngdvendig faktor.
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Dette fiktive som om slipper barnet ikke, saalidt som skuespilleren.
Nappe nogensinde har skuespilleren - for alvor - stgdt dolken i
rivalens bryst. Naar saa ofte tales om den dygtige skuespillers »fuld-
stendige gaaen op i rollen«, maa det ikke glemmes, at der stadig
bliver en rest tilbage, den ikke uvasentlige rest, at det hele dog er
fiktion. Hvad skuespilleren »gaar op i«, er netop i rollen, det vil sige i
fiktionen. Og ligeledes, hvad tilskueren »gaar op i«, er netop ogsaa i
fiktionen. Man synes at kunne tale om en s®rlig »dimension« eller
»indstilling«, som man kan kalde fiktionsvirkelighed. «

Evnen hos skuespilleren til at skabe, hos sig selv og hos publikum,
dette »som om«, denne ejendommelige fiktionsvirkelighed, er noget
ganske andet, noget meget mere end en blot »fremfgrelse« af et
litterert (dramatisk) vaerk. Den forudsatter en helt selvstendig,
skabende fantasi, der i psykologisk forstand n®ppe tgr siges at
udfolde sig pa et trinlavere niveau end den skgnlitterere forfatters
fantasi. Den er blot af en anden art. Den fabulerende evne og trang
sager forskellige udtryksformer, men mi antages at vare af beslag-
tet natur, se hertil Brandt, a.a.s. 252-258 om den rene fabuleren og
dagdrommen. Skuespilleren skal ved sin fantasis hjzlp, men ogsa
gennem konstruktivt tankearbejde — og ligesom forfatteren ved an-
vendelse af bevidst stilistisk teknik — gennem ofte slidsomme genta-
gelser, under et som regel langvarigt indstuderingsarbejde, med sin
stemme, sit blik, sin mimik, med sin egen krop som pa een gang
varktgj og materiale »levendeggre« det i den skrevne tekst liggende
ristof.

P4 det arlige sdkaldte » Vasaseminar« i Kungilv i sommeren 1972
holdt professor, dr. phil. Anders Munk et foredrag » Teatrets verden
— biologisk set«, trykt i Dansk Skuespillerforbunds medlemsblad
»Skuespilleren« Aug. 1972 s. 9 f.f. I tilslutning til citatet ovenfor fra
Brand: skal her citeres folgende:

»Hos dyrene er det nasten kun ungerne, der er nysgerrige og
leger. Et af menneskets biologisk set meget specielle trek er nu det,
at vi bevarer en hel masse unge-egenskaber efter at vi er blevet
voksne, endog op i en hgj alderdom. Det galder det rent legemlige —
alle vil have bemarket, at »abeunger er mere menneskelignende end
voksne aber«. Ja sAdan udtrykker vi det jo, egocentriske som vi er.
Biologisk set er det meget mere relevant at sige, at det er os, der
ligner abeungerne — nemlig at vi bevarer barnlige trek, som forsvin-
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der hos aberne. Aberne bliver rigtig voksne — det ggr vi mennesker
ikke. - Men det gor sig ogsa geldende i adferden! Vibliver f.eks. ved
at vaere nysgerrige, og vi bliver ved at lege. Der er bare det ved det, at
nar man bliver ved at vere nysgerrig, og man samtidig har dyrerigets
fineste storhjerne at opmagasinere og bearbejde alle de indtryk i,
som ens nysgerrighed skaffer en i besiddelse af — s& forer den
nysgerrighed til noget, som ligger pi et uendelig meget hgjere plan
end hvad der kendes hos dyr: S4 udarter nysgerrigheden til viden-
skabelig forskning. — Og legen — der ggr sig geldende noget fuld-
stendigt tilsvarende: Gennem livslang fordybelse og livslang dygtig-
gorelse udvikler legen sig hos mennesket til noget meget stort —
méske endog til kunst. Nemlig hvis den integrerer sig med kommu-
nikationen. «

Det er efter denne digression i biologien interessant at notere sig,
at Brandt med sit »som om« er inde p4 livet af ngjagtigt denne samme
psykiske mekanisme — det samme selvilluderende trick om man vil -
somden ovenf. s. 238 n&vnte Stanislavskij, derisit mammutvaerk om
skuespillerens arbejde med sig selv lancerer s at sige stikordet til
legen: Begrebet »Det magiske HVIS«. Hans bog former sig som en
skuespillerelevs beskrivelse i dagbogsform af arbejdet pa en teater-
skole. Den unge, opdigtede elev skildrer en s&sons undervisning og
ovelser hos den store l&rer Tortsov, der er Stanislavskijs alter ego.
Stanislavskijs[Tortsovs udgangspunkt er, at skuespilkunstens
kunstneriske vardi beror pi @gtheden i skuespillerens oplevelse, og
han forsgger at udforme regler for en ganske bevidst reknik; han
arbejder - tydeligt inspireret af bl.a. Wm. James — ud fra en forestil-
ling om, at den »zgte« fglelsesoplevelse opstar i det gjeblik, skue-
spillerens adferd er formdlsbestemt, i overensstemmelse med rol-
lens indre logik og sandsynlighed. Illusionen p& scenen opstar, nir
skuespilleren opfgrer sig som om det var et »virkeligt« handelses-
forlgb, og dette skulle iflg. Stanislavskij kunne fremkaldes bevidst
ved at skuespilleren prgver at sige til sig selv: Hvis nu denne skue-
spillerinde fru N.N. var min dgende hustru, Avis nu dette virkelig var
den eneste dgr, og den fgrte ud til en breendende trappe, hvis nu det
jeg ser ud pa gennem vinduet virkelig var en duftende have eller en
lpbsk hest, hvordan ville jeg s handle? Og ved siledes rent logisk at
tznke sig ind i handlesituationen, skulle den adekvate fglelse og den
adxkvate adfzrd opstd, og dermed den sceniske illusion.
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Det skal her erindres, at Stanislavskijs lere om det magiske HVIS
knytter sig taet til dramatikere som Ibsen og Tjekov, det nye, realisti-
ske drama; hans skuespillerteorier er opstiet i tilslutning til en
bestemt epoke, en bestemt spillestil, en naturalistisk fremstillings-
kunst, og holdbarheden af hans teorier skal ikke drgftes her; der
findes andre mader at »spille komedie« pa; det m& vere nok at
nazvne navne som Bertolt Brecht og Dario Fo. Imidlertid vil et
na&rmere studium af Sranislavskijs bog utvivlsomt styrke den opfat-
telse, at der bag den serigst arbejdende skuespillers prastation ligger
en psykologisk skabelsesproces pa et intellektuelt niveau, som den
udenforstiende jurist nzppe gor sig forestilling om.

En af den bergmte russers stgrste fortjenester er efter min mening
hans stadige fremh®velse af det muskulare, det motoriske element i
skuespilkunsten, og hermed h&ver hans teorier sig op over det tids-
og stilbundne. Jeg n®vnte for, at skuespillerens skabende fantasi er
af en anden art end f.eks. forfatterens. Den er ikke blot visuel og
auditiv; det er den ogsd, men den er fgrst og fremmest motorisk.

b. Skuespilkunsten som psykomotorisk feenomen.

Ienkronik i »Politiken« den 22. maj 1953: » Skuespillerens fglelser
under forestillingen«, hvorfra nogle vasentlige afsnit skal citeres,
fremhzvede den svenske sceneinstruktgr fil. dr. Olof Molander
netop det motoriske temperament som en forudsatning for den
sceniske illusionsoplevelse.

»Det vaesentlige for skuespilleren er ikke, at den foregrebne illusi-
onopleves, men at den giver sig motoriske udslag. Ved l®sningen af
skuespillet oplever han handleforlgbet som bevagelsesfornemmel-
ser sdvel i taleorganernes muskulatur (i bryst, strubehoved, mund og
lzber) som i ansigtet og ekstremiteterne. Undertiden ngjes han ikke
med fornemmelserne, men udfgrer den til fornemmelsen svarende
bevaegelse, i hvert fald antydningsvis. Lzbeme danner lyde,
ansigtsudtrykket veksler, armen streekkes, hAnden knyttes . . . under
udnyttelse af dette »fplelsernes muskelsprog« opbygger skuespille-
ren, med sin vision af det ferdige kunstverk som forbillede, den
levende skitse, der engang bliver den ferdigt udformede rolle.«
(Forf.s udh.)
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