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1 Innledning

1.1 Problemstilling

Sceneinstrukteren har fatt en mer fremtredende og selvstendig kunstnerisk rolle i det
moderne teater enn hva som var vanlig tidligere." Hva slags vern han skal ha mot at
andre utnytter iscenesettelsen, er av denne grunn blitt et stadig mer aktuelt spersmal.
Problemene knyttet til sceneinstrukterenes opphavsrettslige stilling er ogsd aktualisert
ved Scenekunstutvalgets utredning i NOU 2002:8.% Det blir her foreslatt endringer som
innebarer en okt utnyttelse av de teaterforestillingene som blir produsert med

ekonomisk stette fra staten.’

Den sentrale loven pd opphavsrettens omrade er lov om opphavsrett til &ndsverk m.v. av
12.mai 1961 nr.2.* Loven har to sett regler som kan gi vern til sceneinstruksjon. “Den
som skaper et andsverk”, har i henhold til § 1, opphavsrett til verket”. Opphavsrettens
innhold fremgar av lovens § 2 som gir opphavsmannen ”...enerett til & rade over verket
ved & fremstille eksemplar av det og ved & gjore det tilgjengelig for almenheten, i
opprinnelig eller endret skikkelse, i oversettelse eller bearbeidelse...”. Eneretten gjelder
1 prinsippet bare disse to spesifiserte matene & rdde over verket pa, men de uttommer til
gjengjeld de muligheter for verksutnyttelse som foreligger i praksis.’” Lovens femte
kapittel gjelder “Andre rettigheter”, ogsa kalt naborettigheter eller narstiende

rettigheter. Tanken er at enkelte frembringelser har en sa nar tilknytning til andsverkene

! Tanken om teaterforestillingen som regisserens kunstverk oppsto pa slutten av 1800-tallet. Se mer om
regisserrollen i et historisk perspektiv hos hos Hammarén s. 43flg.

? Utvalget har fatt i oppdrag & utrede organisering og finansiering av norsk scenekunst, se NOU

2002:8 5.7

3 Utvalgets forslag innebzrer radikale endringer i forhold til dagens stetteordninger. Det er langt fra
sikkert at utredningen vil fa gjennomslag ved den videre behandling. Forslagene kan likevel illustrere
hvilke situasjoner man kan komme til & sta overfor.

* Alle henvisninger vil vzre til denne loven med mindre noe annet kommer frem uttrykkelig.

* Koktvedtgaard 5.93



at de naturlig kan innpasses i loven selv om det vern de gis er av en annen karakter.’ En
av disse bestemmelsene er § 42 som gir en “utevende kunstner” et noe mindre
vidtrekkende vern for deres “fremforing av et verk” enn det som tilkommer den
egentlige opphavsmannen etter § 2 jfr. § 1. P4 grunnlag av en naturlig spréklig
forstdelse av begrepet “fremforing”, kan det virke anstrengt & anvende bestemmelsen pd
sceneinstruksjon. I folge forarbeidene til andsverkloven,’” skal imidlertid “utevende
kunstner” tolkes i samsvar med fondslovens legaldefinisjon,® som blant annet inkluderer

sceneinstrukteren.

Sceneinstrukterene befinner seg i en mellomstilling mellom opphavsmennene og de
utevende kunstnerne. Uten selv & delta i forestillingen preger sceneinstrukteren
fremforingen gjennom sin personlige og skapende innsats forut for premieren. * Han star
dermed pa mange mater i samme stilling som den egentlige opphavsmann som, idet han
lar andre fa tilgang til verket sitt, mister kontroll over den videre utnyttelse av det.
Tradisjonelt har sceneinstrukterene likevel, som utgangspunkt, blitt henfort til
sistnevnte gruppe rettighetshavere. Det har veart tvilsomt i hvilken grad de eventuelt kan
regne med vern som opphavsmenn. Dette er et lovtolkningsspersmal. Avgjerende vil
vaere om sceneinstrukteren ma sies & vere skaper av et andsverk i lovens forstand. Ved
tolkningen mé det tas hensyn til spesielle forhold ved sceneinstruksjon som gjer

kunstformen mindre egnet til opphavsrettslig vern enn de mer tradisjonelle verkstypene.

Det har i en arrekke vert en kampsak for Norsk Sceneinstrukterforening a fa aksept for
sceneinstruksjon som andsverk. Sceneinstrukterene stiller seg uforstaende til at de ikke
skal ha wvern for sine prestasjoner pa linje med andre bearbeidere,
jfr. § 1 annet ledd nr.13. Serlig narliggende, hevdes det, er sammenligningen med

filmregissoren, som praktisk sett alltid anses som opphavsmann til filmverket.

6 Ot.prp.nr.26 (1959-60) s.84

7 Ot.prp.nr.26 (1959-60) 5.93

¥ lov om avgift pa offentlig framforing av utevende kunstneres prestasjoner m.v. av 14.12 nr.4 1956,
§ 1 forste ledd, annet punktum.

? Lassen skiller pa denne bakgrunn mellom opptredende og medvirkende utevende kunstnere i

lovgivningspolitisk sammenheng. Se Lassen, studiemateriale s.116flg.



1.2 Presiseringer og avgrensninger

Den danske juristen og skuespilleren Bendt Rothe peker pé at begrepet iscenesettelse
kan ha tre betydninger: a) en forut for prevetiden tilrettelagt plan, b) planens gradvise
realisasjon gjennom tilretteleggelse pa prevene, ogsa kalt innstudering, c) den ferdige
forestilling slik den fremtrer nar den oppfores.'® I denne avhandlingen er det resultatet
av iscenesetterens innsats, altsd den under c) nevnte betydning, som vil vaere gjenstand
for en opphavsrettslig vurdering. Dette er i trdd med prinsippet om at det er uten
betydning hvordan verket er kommet til sa lenge det er menneskeskapt.'' For & fastlegge
hva som inngar i iscenesettelsen i denne betydning, vil det imidlertid ogsd vaere
nedvendig & trekke inn de betydningene av iscenesettelsesbegrepet som betegner
iscenesetterens virksomhet, angitt under a) og b). Det vil fremgd av sammenhengen

hvilken betydning det siktes til.

Begrepene sceneinstruksjon, eller iscenesettelse, og sceneinstrukter anser jeg som

synonyme med begrepene teaterregi og teaterregissor.

For denne avhandlingens formal er det naturlig & avgrense mot forestillinger som ikke
tar utgangspunkt i en pa forhand foreliggende dramatisert tekst. En rekke forestillinger
blir til gjennom gruppesamarbeid, improvisasjoner og lignende, ofte uten at annet enn
stykkets tema er fastlagt pa forhand. At slike oppsetninger normalt vil vare
opphavsrettslig vernet, er ikke tvilsomt. Her er det forst og fremst subjektsiden som kan

by pa problemer.

Dersom en teaterregisser gjor endringer i selve teksten, vil han etter forholdene kunne
ha opphavsrett som bearbeider av den litteraere teksten. En iscenesettelse vil normalt
kreve visse tilpasninger i teksten, som for eksempel strykninger eller modernisering av
ord og uttrykk. Dette har ikke til hensikt & tilfore teksten noe nytt og gir heller ikke i seg
selv grunnlag for opphavsrettslig vern. A se nzrmere pé akkurat hvor mye som skal til
av slike dramaturgiske endringer for at disse kan sies & ha tilstrekkelig verkshoyde,

faller utenfor denne fremstillingen. Det som behandles her er i hvilken grad instrukteren

10°Se Rothe TR 1957 5.191
1 Koktvedtgaard s.47



kan fa opphavsrett til arbeidet med & overfore det litteraere verk til en annen kunstform,
nemlig den sceniske. Arbeidet med & tilpasse teksten vil likevel vaere et ledd i
sceneinstruksjonen som sddan og inngar dermed i totalvurderingen av om

iscenesettelsen kan beskyttes opphavsrettslig.

Muligheten for at sceneinstrukterene vil kunne ha en viss beskyttelse mot slavisk og
apenbar plagiering gjennom generalklausulen i markedsferingsloven § 1, har veert
antydet i juridisk teori.'”” Vurderingen av dette alternative grunnlaget for beskyttelse

reiser mange spersmal som det ikke er rom for & komme inn pé i denne fremstillingen.

Det har vaert diskutert hvorvidt teateret som star bak en oppsetning burde fa rettigheter
knyttet til forestillingen pd bakgrunn av den kunstneriske innsats og ekonomiske
investering det bidrar med. Teateret har i1 dag ingen slik produsentrett og spersmaélet vil

derfor ikke bli n&ermere behandlet her."

1.3 Rettskilder

Problemstillingen befinner seg pé et rettskildefattig omrédde. Som en konsekvens av at
det er lite autoritativt rettskildemateriale & bygge pa far rettskildefaktoren reelle hensyn
en fremtredende rolle i dreftelsene, ogsd de lege lata. Med reelle hensyn mener jeg
vurderinger av hva som er rettferdig, rimelig, formalstjenelig eller av andre grunner
medforer et hensiktsmessig og godt tolkningsresultat. Mye av det relevante
rettskildematerialet, samt juridisk litteratur, er i tillegg av eldre dato. Pa bakgrunn av at
scenekunsten, herunder sceneinstrukterenes rolle, har veart i en rivende utvikling de
siste femti drene, kan det veere grunn til & vurdere hva som overhode gir veiledning for
sporsmélet i dag.'* Reelle hensyn vil dermed ogsé fa stor betydning ved vurderingen av
kildenes vekt ettersom det hele tiden ma stilles spersmal til om argumentene er

treffende for dagens forhold.

12 Se Lassen, utevende kunstnere s.8-56 note 96 og Rothe TfR 1957 5.209-210 note 11 og 12. Begge
sikter til generalklausulen i den gamle konkurranseloven, som i dag anses & vere erstattet av lov om
kontroll med markedsfering og avtalevilkér av 16.juni 1972 nr.47 § 1.

" Teaterets rettigheter er blitt vurdert i NOU 1983:35 5.99flg.

' se ogsé Lassen, TR 1997 5.793



I det folgende vil jeg se nermere péa enkelte rettskilder hvis relevans eller vekt reiser

serlige sporsmal.

Sceneinstrukterenes  opphavsrettslige  stilling er  grundig  behandlet av
opphavsrettsutvalget i NOU 1988:22. Denne delen av utredningen har imidlertid ikke
veert gjenstand for videre behandling etter at det ble klart at man ikke ville fremme
forslag om ny andsverklov, men heller foreta en omfattende revisjon av den gjeldende
lov."” Det kan derfor stilles spersmil om hvor stor vekt det er grunn til & tillegge
opphavsrettsutvalgets uttalelser pad dette punktet. Bakgrunnen for & legge vekt pa
lovforarbeider i rettsanvendelsen er at disse kan belyse lovgivers standpunkt og
vurderinger idet dokumentene utgjer hovedgrunnlaget for deres beslutninger. Slike
demokratihensyn gjor seg ikke gjeldende i forhold til dokumenter som aldri har vaert
behandlet av Stortinget. Rent normativt kan det dermed hevdes at det ikke er grunn til &
behandle disse annerledes enn annen juridisk teori, det vil si at de vurderes utfra sin
argumentasjons- og overbevisningsverdi. Fra en mer deskriptiv innfallsvinkel kan det
konstateres at Hoyesterett har fa motforestillinger mot & trekke inn slike forarbeider selv
om de fremstir som “etterarbeider” i forhold til den lov som anvendes.'® I motsetning til
de egentlige forarbeidene har imidlertid ikke “etterarbeidene” blitt en obligatorisk del av
den juridiske argumentasjon.'” I hvilken grad en offentlig utredning trekkes inn i
rettsanvendelsen er derfor avhengig av forhold ved utredningen selv, ogsa kalt

“egenvekt”, samt hvilken rettskildekonstellasjon man star overfor i det konkrete tilfellet.

Ettersom mye av det materialet man har & bygge pa i forhold til spersmalet om vern av
sceneinstruksjon til dels er foreldet, kan utredningen vaere en viktig kilde til informasjon

om nyere rettsoppfatninger pa omradet.'® Selv om utvalget hevder at forslaget innebzerer

15 Ot.prp.nr.15(1994-95) s.14

' Bergo 5.76-77, som eksempler pa tilfeller hvor Hoyesterett har lagt vekt pé et utvalgs forslag til ny
regulering av et spersmal for endringene er vedtatt nevner han Rt.1994/1405 og Rt.1999/1892. Hvorvidt
uttalelsene kun blir trukket frem som stotte for Hoyesteretts eget syn eller om det har selvstendig
betydning for deres vekt, er vanskelig & si idet Hoyesterett sjeldent uttaler seg om slike rettskildemessige
sporsmal.

7 Bergo L.c.

'8 se Bergo .80 om slik bruk av etterarbeider.



en viss forskyvning i forhold til eldre rett,” er det i realiteten tale om en presisering av
hvordan lovens ordlyd, etter utvalgets syn, ber tolkes i trdd med dagens forhold.
Uttalelsene gir altsa ikke anvisning pa en helt ny rettsregel, noe som, ut fra et
demokratiperspektiv, gjor det mindre betenkelig & tillegge dem  vekt.
Opphavsrettsutvalget er bredt sammensatt og droftelsene fremstar som grundige og
nyanserte. I spersmalet om sceneinstrukterenes opphavsrettslige vern, hvor det rdder en
viss rettskildenod, er det derfor naturlig & trekke opphavsrettsutvalgets oppfatninger
sentralt inn i argumentasjonen. Dersom spersmalet skulle komme opp for domstolene,
ville det veere av stor betydning for uttalelsenes vekt hvorvidt retten fant dem i samsvar

med de reelle hensyn som gjor seg gjeldende.20

I praksis blir sd godt som alle avtaler mellom sceneinstrukterer og teaterene, bade ved
faste ansettelser og engagementer, inngétt etter tariffavtale, se mer om SIK-avtalen
nedenfor. Det er antatt at en tariffavtale som gir utrykk for store organisasjoners syn pa
et rettssporsmal, kan fa betydning utover det konkrete avtaleforhold ved at de tillegges

! SIK-avtalen fastsetter i punkt 9.1 at

vekt ved tolkingen av den aktuelle lov.’
sceneinstrukteren har ”de rettigheter til sitt verk som folger av lov om opphavsrett til
andsverk mv. av 12.mai 1961.” Formuleringen er uklar, men i folge en heringsuttalelse,
avgitt av Norsk teaterlederforening, oppfatter teaterlederne bestemmelsen slik at den gir
sceneinstrukterene de rettigheter til iscenesettelsen som etter loven er gitt skaperen av et
andsverk.”” Spersmalet synes imidlertid 4 vaere mer omdiskutert blant teaterlederne enn
heringsuttalelsene gir uttrykk for.” I tillegg beerer SIK-avtalen preg av & vektlegge lett
handterbare lesninger i praksis, f.eks. gjennom konkret angitte tidsrom, fremfor a ta

standpunkt til et prinsipielt spersmal. Avtalen er ikke av en slik karakter som gir grunn

til & ta den 1 betraktning ved tolkningen av lovens § 1.

“Pas.114

* Andenzes s.61

*! Eckhoff's.255

2 NOU 1988:225.113

2 opplyst av Kirsten Marthinsen, jurist i Norsk teater- og orkesterforening, p4 seminar om
rettighetsklarering 10.09.02. Det er mulig at uttalelsen ma leses i lys av at Ketil Bang Hansen, som selv er

sceneinstrukter, var leder for foreningen pa dette tidspunkt.



Av stor rettskildemessig betydning er det nordiske lovsamarbeid pé
opphavsrettsomradet. P4 grunn av at de nordiske landene langt pad vei utgjer et
kulturfellesskap, har det siden 1939 pédgatt en samordningsprosess med det mal &
fremskaffe en enhetlig lovgivning.24 Dette har man i stor grad lykkes med slik at man i
atskillig utstrekning kan se hen til rettskilder fra de ovrige nordiske landene pa
tilneermet lik linje som norske rettskilder. Som Weincke papeker i sin artikkel
”Nordiske disharmonier pad ophavsretsomradet” kan imidlertid behandlingen av den
opphavsrettslige beskyttelse for sceneinstruksjon i landenes forarbeider avspeile en viss
uenighet om saken. 2 Dette tilsier en viss forsiktighet med hensyn til & legge nordiske
rettskilder til grunn for tolkning av norsk lov. Ettersom det er begrenset med rettskilder
som omhandler sceneinstruksjon og opphavsrett ma man sta noe friere med hensyn til
hvilke kilder som tillegges vekt. De svenske og danske forarbeidene er mer utforlige og
nyanserte enn de norske og kan gi god veiledning for lesningen av spersmal knyttet til
sceneinstruksjon der norske forarbeider er tause. I tillegg kommer at rettsenhetstanken i
seg selv kan vere en rettesnor i tolkningsprosessen. Hensynet til nordisk rettsenhet taler
f.eks. for at den eneste avgjorelsen som direkte behandler spersmélet om
opphavsrettslig vern for en iscenesettelse, den danske Heayesterettsdommen “’la Serva
Padrona”, kan tillegges vekt selv om den baserer sitt resultat pa anvisningene gitt i de
danske forarbeidene. Det ma likevel tas hensyn til at det kan vare forskjeller av mer

generell art som kan tilsi ulike lesninger i konkrete tilfeller.

Norge er folkerettslig bundet av Bernkonvensjonen om vern for litterere og

kunstneriske verk fra 1886. Norsk rett bygger pd det dualistiske prinsipp som innebzaerer
at konvensjoner ratifisert av Norge ma bli vedtatt som norsk lov for & fa status som
gjeldende norsk rett. Domstolene skal derfor legge den norske andsverkloven til grunn
for sine avgjorelser. Reglene i Bernkonvensjonen vil likevel kunne fd stor betydning
som tolkningsmateriale ettersom vér opphavsrettslovgivning langt pa vei er basert pa
konvensjonen. Det er videre et generelt prinsipp i norsk rett som sier at gjeldende rett

presumeres & vere i trad med de folkerettslige forpliktelsene vi har patatt oss.

* Se f.eks. Ot.prp.nr.26 (1960-61) 5.12
ZNIR 1962 5.259 pa 5.263



Konvensjonen regulerer ikke et lands forhold til sine egne borgere, men i praksis vil
ikke et land gi sine opphavsmenn et darligere vern enn det er forpliktet & gi
opphavsmenn som har krav pa vern etter konvensjonen. Bernkonvensjonen er imidlertid
uklar nar det gjelder spersmal om vern av sceneinstruksjon. Sceneinstrukterenes
opphavsrettslige stilling ble i mai 1987 vurdert av en ekspertkomité innen WIPO og
UNESCO,* med mandat til & trekke opp ikke-bindende retningslinjer for
medlemslandenes lovgivning.”” Komittéen ga i sin rapport’™ uttrykk for at
sceneinstruksjon etter forholdene ber gis opphavsrettslig vern. Utover dette uttaler
komitéen seg sdpass vagt i forhold til hvilke kriterier som skal vare avgjerende i det

konkrete tilfelle at den gir begrenset veiledning.

Romakonvensjonen om vern for utevende kunstnere, fonogramprodusenter og

kringkastingsforetak fra 1961 er Bernkonvensjonens motstykke for de nerstiende
rettigheter. Begrepet “performers” i Romakonvensjonens art. 3(a) tolkes slik at

konvensjonen ikke stiller krav til vern for sceneinstruksjon.”’

2 Fra tekst til drama

En vurdering av sceneinstruksjon i et opphavsrettslig perspektiv forutsetter kjennskap til
instrukterens rolle ved oppferelsen av et teaterstykket, og hvilke oppgaver som tilligger

ham.

2.1 Teaterets egenart

Teater er en seregen kunstform ettersom det kombinerer de fleste andre kunstarter og
tar 1 bruk alle deres mater & kommunisere pa. Selv om det tas utgangspunkt i en litterer

tekst uttrykker man seg samtidig gjennom verbal fremforing, billedkunst, og eventuelt

26 Bernkonvensjonen administreres av FN-organene WIPO og UNESCO.

2" Se mer om Komitéens arbeid hos Hammarén s.71flg. Se ogsa NOU 1988:22 s.112flg.

2 WIPO: Dramatic, Choreographic and Musical works. Preparatory Document for and Report of the
WIPO/UNESCO Committee of Governmental Experts. Copyright, june 1987 s.185. Report 16,
henvisning etter Hammarén s.73.

% Lassen, utevende kunstnere s.8-52flg.



musikk og dans. Skuespillene gis nye dimensjoner gjennom sceniske virkemidler.
Dramatikkens klassikere kan for eksempel fa fornyet aktualitet ved at de settes i en mer

moderne kontekst.

Tidligere hadde den litteraere teksten en privilegert stilling i den forstand at man antok
det som en feil ved forestillingen dersom denne ga uttrykk for noe annet enn det man
kunne lese ut av teksten. I dag er den alminnelige oppfatningen at teaterforestillingen er
noe annet og noe mer enn den littersere tekst den bygger pa. Den svenske teaterviteren
Sven Ake Heed har uttrykt dette ved & beskrive dramateksten som “ett ofullbordat, ett

30 som forst fullbyrdes i og med fremforelsen.

Oppet konstverk
De siste tidrene har man sett en sterk visualisering av teatret pa bekostning av ordet.’’
Dette skyldes ikke minst nye muligheter, serlig med hensyn til bruk av lyd og lys,
videokanoner og andre multimedia-effekter, som folge av den teknologiske utviklingen.
Teater som kunstform trer pa denne méten klarere frem idet det legges stor vekt pa den

estetiske opplevelse forestillingen gir.

2.2 Regiarbeidet

Sceneinstrukteren er teaterforestillingens arbeidsleder. I tillegg til en del administrative

oppgaver har han det overordnede kunstneriske ansvar.

I praksis vil instrukteren ha vert gjennom et grundig forarbeid for han meter sine
samarbeidspartnere for oppsetningen. Det forste han gjor er normalt & lese teksten
grundig, analysere den og gjere seg opp en mening om hva han ensker & formidle
gjennom teksten. Noen regisserer hevder til og med at de velger stykket ut fra hva de
har lyst til & si og ikke omvendt.*” Det er utallige mater & lese et teaterstykke pa, noe
som fordrer en rekke valg fra regisserens side. Det er pa grunnlag av disse valgene han
utarbeider sitt regikonsept. Regissorens visjon er grunnlaget for hele forestillingen og

alle elementer i oppsetningen ma forholde seg til denne, slik at forestillingen fremstar

% Se Heed s.18.
3! Gran s.233
32 Ketil Bang-Hansen, se Rygg s. og Carl Jorgen Kigning, se Toien, stikkordet s.17



som en kunstnerisk helhet. Teatrets sprak av visuelle og auditative elementer utsendt fra
scenen til salen er ikke noen gitt sterrelse. Instrukteren mé selv gi publikum et system
av tegnkoder som de kan forsta stykket i lys av.*> P4 denne méten kan instrukteren sette
sitt personlige preg pa forestillingen. En sentral del av instrukterens arbeid er &

koordinere de ulike elementene som inngér i forestillingen.

2.3 Hovor fritt star sceneinstruktgren i forhold til originalverket?

Sa lenge rettighetene til originalverket bestar, har rettighetshaverne kontroll over verket
i kraft av eneretten i § 2. Det er med andre ord opp til rettighetshaverne hvorvidt de vil
tillate verket fremfort i den skikkelse instrukteren har gitt det. Dette har ogsa fatt utrykk
1 § 39b som lyder: ”[o]verdragelse av opphavsrett gir ikke rett til & endre verket med
mindre annet er avtalt.” En avtale om rett til offentlig fremfering av verket skulle altsa
ikke gi adgang til & foreta endringer av det. Bestemmelsen har imidlertid blitt gitt en
utvidende fortolkning idet samtykke til & foreta visse endringer ofte ansees & folge av
formalet for overdragelsen. I heringsutkastet til lov om endringer i &ndsverkloven var
det foreslatt & endre ordlyden til ”...med mindre endringen er sedvanlig eller &penbart
forutsatt” for & gi klarere utrykk for dette. Man valgte likevel & beholde den gjeldende
formuleringen for & ikke skape inntrykk av at rettstilstanden var endret.** Det er etter
dette pa det rene at sceneinstrukterene normalt ma kunne gjennomfere sedvanlige grep
for & gi stykket en scenisk form og til en viss grad ogsa tilpasse stykket for a fa sin egen
tolkning av det klart frem. Dersom han vil foreta mer ukonvensjonelle og
kontroversielle endringer mé han innhente serlig samtykke fra verkets rettighetshavere.
Enkelte dramatikere setter imidlertid strengere rammer for iscenesettelsen. Som
eksempel kan nevnes Thorbjern Egner som krevde at scenografi og kostymer skulle
samsvare ngye med hans tegninger i bekene. Sceneinstrukteren méd naturligvis ogsa
respektere de ideelle rettighetene knyttet til originalverket. Dersom det dramatiske
verket ikke er rettighetsbelagt, for eksempel fordi vernetiden er utlept, star

sceneinstrukteren friere.

33 Se Reistad s.54
3 Se Ot.prp. nr.15 (1994-95) 5.157.
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Det sakalte klassikervernet i andsverkloven § 48 gir Kulturdepartementet adgang til &
gripe inn overfor verksutnyttelse som skader “almene kulturinteresser”. Frem til
vernetiden er utlept uteves retten parallelt med rettighetshaverne, jfr. bestemmelsens
annet ledd. P4 bakgrunn av uttalelser i lovens forarbeider og praksis tolkes
bestemmelsen slik at rettighetshaverne er gitt primarkompetanse til & gripe inn i denne
perioden.®® Bestemmelsen blir i praksis sjeldent tatt i bruk og vil neppe legge noen

demper pa sceneinstrukterens kunstneriske utfoldelse.

3 Sceneinstrukterens behov for opphavsrettslig vern

3.1 En sammenligning mellom sceneinstruktgrens stilling som opphavsmann

og som utgvende kunstner

3.1.1 Vern mot etterligninger og bearbeidelser

Andsverkloven gir, som nevnt innledningsvis, opphavsmannen et sterkt vern. De
utovende kunstneres beskyttelse er begrenset til vern mot teknisk utnyttelse av
fremforingen. Fremforingen ma etter § 42 forste ledd ikke uten uteverens samtykke:
a) opptas pa film eller innretning som kan gjengi den, b) kringkastes eller c¢) pd annen
mate ved samtidig overforing ved tekniske hjelpemidler gjores offentlig tilgjengelig for
en annen krets enn den kunstneren direkte opptrer for.” Ved at beskyttelsen pa denne
mdten er knyttet til den konkrete fremforingen, vil ikke sceneinstrukteren vare vernet
mot at andre etterligner eller bearbeider selve iscenesettelsen med mindre han gis
opphavsrettslig vern. Mens opphavsmannen har enerett til & “gjengi et stoff i den
individuelle skikkelse han har gitt det, og i enhver annen skikkelse hvor de individuelle
trekk beskyttelsen er knyttet til, gar igjen pa en slik mate at verket kan sies & bevare sin
identitet.”,”® har den utevende kunstnere altsi ingen enerett knyttet til det som er

seregent for sin prestasjon.

¥ Lange 5.97

36 Lassen, utevende kunstnere s.4-1
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Plagiat, i den forstand at noen etterligner en annen regissors iscenesettelse, forekommer
i praksis ikke i Norge. Teatermarkedet er sdpass lite og tett at det hersker en slags indre
justis i forhold til slik adferd. I teori og rettspraksis er ogsa et teaters overtagelse av
oppsetningen ansett & falle inn under etterligningsvernet. Slik utnyttelse av
iscenesettelsen er av storre praktisk betydning. For musikkteater, serlig opera, er det
ikke uvanlig at samme oppsetning dukker opp pa nytt ved et annet eller samme teater.
Scenekunstutvalget onsker ogsa & stimulere til okt utveksling av teaterforestillinger.”’
Sceneinstrukteren er etter loven ikke vernet mot at teatrene forfoyer over iscenesettelsen
ved kjop og salg dersom han anses som utgvende kunstner. Ettersom dette normalt
krever medvirkning fra det teater hvor forestillingen opprinnelig ble satt opp, har
sceneinstrukteren, i motsetning til ved det rene plagiat, mulighet for & sikre seg
rettigheter ved avtale. Den storste forskjellen mellom regelsettene pd dette punktet er
derfor i praksis at § 42 ikke gir vern mot den teoretiske mulighet for at noen skulle

etterligne iscenesettelsen.

De utevende kunstnere har heller ingen enerett til offentlig fremfering av sine
prestasjoner. Teatrenes dérlige ekonomiske stilling de siste tidrene har gjort at turnéer,
gjestespill og samarbeidsprosjekter med andre teatre er blitt aktuelt for & utnytte
ressursene mer effektivt. Dersom sceneinstrukteren gis opphavsrettslig vern vil han i
prinsippet kunne hindre utvidet bruk av iscenesettelsen gjennom eneretten til & gjore
verket “tilgjengelig for almenheten” bl.a. ved at det “fremfores utenfor det private
omrédet”, jfr. § 2 tredje ledd. Det finnes rikelig med praksis og teori for & definere det
private omradet. For denne fremstillingens formél er det tilstrekkelig & konstatere at en

teaterfremvisning i praksis alltid vil omfattes av opphavsmannens enerett.*®

Dersom slik bruk av forestillingen er forutsatt fra starten av, f.eks. av distriktspolitiske
arsaker, vil teateret pad den ene siden sikre seg tilstrekkelige rettigheter og
sceneinstrukteren vil pa den andre siden kunne stille betingelser ved avtaleinngéelsen,
uavhengig av om han anses som utevende kunstner eller opphavsmann. Forskjellen

mellom sceneinstrukterens vern etter de to regelsett kommer derfor forst pa spissen

3TNOU 2002:8 s.64

** En proveforestilling uten ordinaert billettsalg representerer et mulig grensetilfelle.
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dersom det ikke foreligger noen avtale som regulerer den aktuelle bruken, f.eks. fordi
turnéen eller gjestespillet er et resultat av at forestillingen ble mer populer enn man
regnet med. Avtaler om overdragelse av opphavsrett skal i henhold til § 39b
underlegges en restriktiv fortolkning 1 opphavsmannens faver. En tilsvarende
tolkningsregel finnes ikke for avtaler inngatt av utevende kunstner, noe som kan fé
betydning for fastleggelsen av hvilken bruk som mé anses forutsatt der slik avtale ikke

finnes.

Bearbeidelse av en teaterforestilling er aktuelt ved TV-transmisjon -ettersom
kunstformen er lite egnet for dette mediet. Teaterforestillinger lages med tanke pa mete
mellom publikum og skuespillere, og konsentrerer seg, til forskjell fra TV-
produksjoner, om de store bildene som det er vanskelig 4 fange inn pd TV. For & bete pa
disse problemene vil man ofte tilpasse forestillingen for TV-sendingen og gjere
opptakene i et TV-studio, normalt uten serlig tilfredsstillende resultat. Musikkteater,
serlig opera hvor det musikalske star i hoysete, lar seg lettere overfore pd TV. En viss
bearbeidelse av iscenesettelsen vil likevel ofte vare pédkrevd. Scenekunstutvalget
oppfordrer teatrene & engasjere seg i transmisjoner/adapsjoner som en del av de samlede
teknikker for & gjore etterspurt scenckunst tilgjengelig for flere.*” Selv om § 42 ikke gir
vern mot bearbeiding vil sceneinstrukterene i praksis kunne oppnd det samme ved &

stille betingelser for 4 tillate forestillingen sendt pa TV.*

Bearbeidninger av en iscenesettelse kan ogsa vere aktuelt ved turnévirksomhet ettersom
stykket ma tilpasses ulike scener. I disse tilfellene vil § 42 gi sceneinstrukteren
begrenset innflytelse i forhold til hvilke endringer som kan aksepteres.*’ Det samme
gjelder endringer teatersjefen i1 enkelte tilfeller griper inn og foretar. Teatersjefen er

kunstnerlig ansvarlig pa teateret og har siste ord i alle kunstnerlige spersmal.

*NOU 2002:8 5.72
" merk at tvangslisensen for kringkastingsbruk i § 45b kun gjelder lydopptak. Tilsvarende er sceneverk
pa visse vilkar unntatt avtalelisensen etter § 30 fjerde ledd.

! se punkt 3.1.3 om ideelle retter.
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3.1.2 Sekundeerrettigheter

Avledede former for utnyttelse av en frembringelse ved bruk av opptak, sakalt
sekunderutnyttelse, er ikke av stor praktisk betydning for teaterforestillinger. For
opera, og kanskje ogsé andre former for musikkteater, kan det vere et marked for salg
av videoinnspillinger av forestillinger. Etter § 42, annet ledd, md de utevende
kunstnerne samtykke til at det fremstilles eksemplarer av fremfeorelsen. Ved
implementering av EUs utldn- og utleiedirektiv 1 1995 har de ogsé fétt herredemme over
den videre spredning av disse eksemplarene. Rettighetene her tilsvarer opphavsmannens
vern etter § 2. De utevende kunstnerne har imidlertid ingen enerett knyttet til bruk av
opptak og kan séledes ikke forhindre at forestillingen fremferes for et tilstedeveerende

publikum ved hjelp av opptaket.

3.1.3 Ideelle rettigheter

De sakalte ideelle rettigheter etter andsverkloven § 3 sikrer opphavsmannen rett til & bli
navngitt i samsvar med god skikk og at ikke verket utnyttes pa en krenkende mate eller i
en krenkende sammenheng. For sceneinstrukterene kan det vare aktuelt & paberope seg
vern 1 henhold til denne bestemmelsen ved upassende bruk av iscenesettelsen i
markedsforingseyemed, f.eks. et dérlig utdrag pa et kjopesenter. Videre kan de ideelle
retter gi et visst vern mot krenkende bearbeidelser eller at iscenesettelsen fremfores etter
at forestillingen over tid har forfalt i kunstnerisk henseende. Da uteververnet ble innfort
1 1961 henviste § 42 femte ledd kun til § 3 tredje ledd. Henvisningen ble gjort generell
ved en lovendring i 1985* slik at de utevende kunstnere na har de samme ideelle retter

43
som opphavsmennene.

3.1.4 Vernetid

Vernetiden for de utevende kunstneres rettigheter etter § 42 annet ledd er 50 ar etter at
fremforingen fant sted eller opptaket ble offentliggjort. Opphavsmannens enerett etter
§ 2 jfr. § 1 gjelder i 70 &r etter opphavsmannens dod jfr. lovens 4. kapittel. Vernetiden

2 Lov av 21.juni 1985 nr.86

* Hammarén antar i sin doktoravhandling at de ideelle retter etter svensk § 45 (tilsvarer § 42) kun gjelder
der prestasjonen utnyttes pa teknisk mate, se s.94. I norsk rett er det ikke grunnlag for en slik
begrensning. Se ogsé Lassen, TfR 1997 s.800flg. hvor han ogsa stiller seg tvilende til om dette er riktig

etter svensk rett.

14



er dermed vesentlig kortere for den utevende kunstner enn for opphavsmannen. Dette
vil vaere av begrenset praktisk betydning for sceneinstrukterene ettersom vernetiden

under enhver omstendighet er relativt lang.

3.2 SlK-avtalen

SIK-avtalen er en overenskomst inngatt mellom Norsk teater- og orkesterforening og
bl.a Norsk Sceneinstrukterforening. Avtalen er omfattende og regulerer de fleste
spersmal, av arbeidsrettslig og opphavsrettslig art, som dukker opp i1 forholdet mellom

partene.

En interessant side av avtalen er at den i stor grad innremmer sceneinstrukterene
rettigheter som etter loven tilkommer de egentlige opphavsmenn. I henhold til avtalens
punkt 9.1 gir overenskomsten bare teatret rett til & fremfore verket i to ar. Dersom
teatret onsker 4 benytte verket utover denne perioden skal det svares et nytt honorar lik
50% av det opprinnelig avtalte honorar. Tilsvarende skal instrukteren, etter avtalens
punkt 9.9, ha 50% av avtalt honorar ved et eventuelt videresalg av forestillingen til
andre teatre. Av disse bestemmelsene fremgar det at instrukterens honorar er todelt.
Halvparten av honoraret utgjor vederlag for medgétt arbeid, mens den andre halvparten
gjelder kjop av fremferelsesrett til iscenesettelsen, noe utevende kunstnere altsa ikke har
krav pa etter andsverkloven. Avtalens punkt 9.1 gir i tillegg bare teateret rett til & sette
forestillingen opp pé sine egne faste scener. Bruk av verket ved gjestespill, turnéer og
scenebytter krever sceneinstrukterens samtykke, jfr. punkt 9.2. Videre er det i punkt 9.7
fastsatt at det krever sceneinstrukterens godkjenning dersom forestillingen skal tilpasses
et annet medium, safremt regien i hovedsak beholdes. Dette inneberer et visst vern mot

at iscenesettelsesverket bearbeides.

Det kan, pé bakgrunn av det omfattende vern som kontraktsmessig er fastlagt gjennom
disse avtalene, stilles spersmdl til om sceneinstrukterene har et reelt behov for
opphavsrettslig vern. For det forste md det sies at avtalen kun gir rettsvirkninger
inter-partes. Sceneinstrukterene kan derfor ikke kreve at andre enn teateret respekterer
begrensningene i avtalen. For det andre har det vart en gkning av frie teatergrupper og
amaterteatre i nyere tid. Tendensen kan forsterkes ved at Scenekunstutvalget har

foreslatt & gi mer midler til prosjektbasert teater pa bekostning av institusjonsteatrene.
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Denne utviklingen mé antas & kunne medfere en ekning av regioppdrag som inngas

uformelt, uten at regisserens rettigheter er klarlagt i avtalen som skissert overfor.

3.3 Symbolverdi

Det md kunne konstateres at bestemmelsen i1 andsverkloven § 42, sammen med
avtalepraksis knyttet til SIK-avtalen, i praksis vil gi sceneinstrukterene et adekvat vern 1
de aller fleste tilfeller. Mye av begrunnelsen for at det er blitt en kampsak for Norsk
Sceneinstrukterforening at sceneinstruksjon blir gitt opphavsrettslig vern, ma derfor
finnes i den symbolverdi som ligger i det & bli annerkjent som opphavsmann til et

andsverk.

4 Sceneinstruktegren, en utevende kunstner?

Tradisjonelt har, som nevnt, sceneinstrukteren blitt ansett & here til gruppen av de
utevende kunstnere. Jeg vil derfor se hvordan argumentene som generelt har vart anfort
for 4 skille ut de utevende kunstneres prestasjoner fra det opphavsrettslige vern

forholder seg til sceneinstruksjon.

4.1 Vederlagssynspunkter

Opphavsretten har til hensikt & sikre kulturell produksjon i samfunnet ved & stimulere til
frembringelse av nye andsverk. Opphavsmannens enerett til verksutnyttelse gjor det
mulig for ham & heste ekonomisk fortjeneste pd grunnlag av de verkene han har skapt.
Dette gir ham et visst livsgrunnlag samtidig som det fungerer som en motiverende

44

faktor. For de utovende kunstnernes del ansd man, for andsverkloven av 1961,

vederlaget fra arrangeren for 4 gi fullgod kompensasjon for fremferelsen idet dens
utnyttelse var begrenset til den tid og sted der den tok plass.* “Noen spesiell

rettsbeskyttelse var det ikke behov for i disse enkle rettsforhold”.*® Ettersom regissorene

* Se Knoph s. 4
45 Se Hammarén s.83

* Ot.prp.nr.26, 1959-60, s.84
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ikke selv deltar ved fremferingen av verket kan han i denne forbindelse sies & st

narmere opphavsmannen enn den utevende kunstner.

Etter at teknologi for fiksering revolusjonerte mulighetene for mangfoldiggjerelse og
spredning av fremferelsen, ble det aktuelt & sikre de utevende kunstnere ekonomiske
rettigheter knyttet til utnyttelsen av deres prestasjoner. Etter et langvarig lovarbeid, badde
pa det nasjonale og internasjonale plan, ble vern for utevende kunstnere i Norge innfort
som en nydannelse gjennom andsverkloven av 1961. Den nagjeldende bestemmelsen i
§ 45b, som sikrer de utevende kunstnere vederlag ved offentlig fremforing av deres
prestasjon, gjelder imidlertid bare for lydopptak. Utevende kunstnere knyttet til

audiovisuelle produksjoner har dermed ikke fatt styrket sin posisjon pa dette punktet.

4.2 Mangel pa skapende innsats.

Tradisjonelt har det vert antatt at opphavsmennenes prestasjoner er av skapende art til
forskjell fra de utevende kunstnere som kun folker et allerede foreliggende verk.

Knoph, som ma sies & vare representativ for doktrinen, uttrykte det slik:

”Ikke enhver dndsprestasjon honoreres med ophavsrett, men bare den skapende innsats, det er
grunnloven for alle ophavsrettigheter. Og her er det nettopp de skapende ophavsmenn skiller
seg fra de utevende, som sa & si pr. definisjon har sin oppgave begrenset til & levendegjore
andres verker, og utfolde alle deres muligheter. (...) [O]g alle tolkninger er mer eller mindre

vellykkede forsek pd & gi uttrykk for det kunstverk som i ideal form har sett lyset i
ophavsmannens sin.””*’

I artikkelen “Kvalitetskrav som vilkar for vern av utevende kunstneres prestasjoner”
konkluderer Lassen med at kravet om skapende innsats ikke er et egnet kriterium for &

skille de utevende kunstnere fra opphavsmennene:

”Det ma i dag, uten ytterligere imetegaelse av den tradisjonelle argumentasjonen, kunne legges
til grunn at mange fremforinger er preget av en individuell og original skapende innsats fra
eksekuterens side, som ligger fullt pd hoyde med den skaperinnsats man krever av oversettelser
og andre bearbeidelser som aksepteres som dndsverk.”**

En sondring mellom de to kategoriene rettighetshavere basert pa hvorvidt det foreligger

skapende innsats bak frembringelsen eller ikke, er ogsa forlatt i revisjonsarbeidet med

" Knoph s. 110
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opphavsrettslovgivningen. I NOU 1983:35 hevdes det at en slik begrunnelse &penbart
ikke er holdbar. * T NOU 1988:22 vises det til Lassens uttalelser idet det hevdes at
”Utevende kunstneres prestasjoner [ofte kan] fortjene karakteristikken ”skapende” uten
at de kommer inn under opphavsrettslig beskyttelse.”so Videre heter det at skillet 1 stor

grad er tradisjonelt bestemt.

Man kan altsa ikke lenger forsvare skillet mellom opphavsmennene og de utevende
kunstnere pa grunnlag av graden av skapende innsats som ligger bak frembringelsen.
Det blir pa denne bakgrunn lite fruktbart & argumentere sterkt for & gi opphavsrettslig
vern for sceneinstruksjon ved & fremheve instrukterens skapende innsats. Hvorvidt
instrukteren skaper noe eget som kommer 1 tillegg til det dramatiske verk, er viktig 1
den forstand at det er en nedvendig betingelse for at opphavsrett til iscenesettelsen kan
komme pa tale. Det er imidlertid ikke tilstrekkelig. Man kan ikke gi de utevende
kunstnere, herunder sceneinstrukterene, opphavsrettslig vern basert pa deres
indignasjon over a vere “forbigatt” av frembringelser av mindre intellektuell art, s4 som
datamaskinprogrammer og databaser.”’ Man ma, som Weincke pépeker, ha i bakhodet
at sondringen mellom opphavsmenn og utevende kunstnere ikke gjor krav pa a ha
estetisk eller kunstnerisk gyldighet. Den er av rent juridisk karakter og géar ikke pa

) . . . 52
verdien av den kunstneriske andsvirksomhet.

4.3 Kravet til ytre form

I 4ndsverksbegrepet ligger et krav til at frembringelsen ma vere av en viss bestandighet.
I folge Knoph kunne man ikke tale om en virkelig frembringelse hvis det ikke var skapt
“en ytre realitet som kan loses ut fra opphavsmannens personlighet, og dertil har en viss
blivende karakter, slik at den kan reproduseres eller meddeles til andre.””* De utovende

kunstneres prestasjoner ble av denne grunn ansett & vare for flyktige til & kunne

8 1 assen, studiemateriale s.15

“ NOU 1983:35 .85

**NOU 1988:225.113

>! Se Toien s.38flg., hvor hun pa grunnlag av erkjennelsen av utevernes skapende virksomhet kritiserer at
de holdes utenfor den egentlige opphavsrett.

** Weincke NIR 1962 5.265

>3 Knoph s.63, se ogsa Logdberg s.118
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aksepteres som andsverk. Selv om et dramas iscenesettelse ikke er uleselig knyttet til
regissgrens person pa samme mate som fremforelser er knyttet til uteverne, har det vert
stilt spersmal til om sceneinstruksjon mangler en slik bestandig karakter som ma til for
a kunne vernes opphavsrettslig.54 Uttrykket “teater er gyeblikkets kunst” er narmest
blitt en klisjé. Det er likevel en betegnende karakteristikk av denne kunstformen som er
flyktig av natur. Ettersom skuespillerinnsatsen utgjer et levende materiale er ingen
forestilling identisk. En oppsetning kan av samme grunn endre seg i relativt stor grad
over tid, bade bort fra det innstuderte og i retning av instrukterens intensjoner.
Samspillet mellom publikum og skuespillerne, stemningen i salen, er ogsd med péa a

gjore hver forestilling unik.

En gammel dansk underrettsdom i UfR 1926 s.1003, som nektet opphavsrettslig vern
for et middelalderopptog iscenesatt i forbindelse med Helsingers 500 &rs jubileum, ble
tidligere tatt til inntekt for at sceneinstruksjon manglet slik ytre form som er pakrevd for
andsverkene.” Som péapekt av Rothe gir dommen egentlig ikke noe veiledning ettersom
den ikke dreier seg om en iscenesettelse slik begrepet normalt benyttes.*® Koktvedtgaard
hevder generelt & kunne spore en mer liberal holdning til & anerkjenne flyktige
verksformer som andsverk.’” Som eksempel viser han til at installasjonskunst og
lignende er vernet som andsverk. Iscenesettelsens form er ikke lenger antatt & veere til
hinder for opphavsrettslig vern ettersom det ikke er et vilkar at verket har materialisert

seg i en mer varig form.”® Dette mé apenbart vare riktig.

4.4 Friholdelsesbehov

Lassen hevder at ”... det ligger i sakens natur at eksekuteren ikke skaper et nytt og
selvstendig dndsverk. Hans skapende innsats ma utfolde seg med en fast forankring i det

eksisterende andsverk han fremferer, og kunne derfor under ingen omstendighet

5% Rothe kan f.eks. forstas i denne retning, TR 1957 5.195

%3 Se Knoph s.63 i note 2, Lund, Billedkunsten s.79, synspunktet er ikke opprettholdt i Ophavsretten s.54,
se Hammarén s.169 note 21

> Se Rothe TfR 1957 5.201

7 Koktvedtgaard .40

*¥ Se Karnell s.344, Hammarén s.200flg.
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resultere i mer enn en bearbeidelse ...”.” Dette trekker han frem som en av
begrunnelsene for at de utevende kunstnere nektes opphavsrettslig vern, samtidig som

han papeker at uteverne i sa henseende star i samme stilling som en oversetter.

Begrunnelsen ma ses i sammenheng med de konsekvenser et opphavsrettslig vern ville
bringe med seg. Lassen fremhever at ”[v]ernet for utevende kunstnere [overalt er]

begrenset til 4 gjelde kunstnerens egen prestasjon, altsd hans personlige fremforing, og

ikke hans personlige mate & fremfore verket pa.”®® Opphavsrett ville medfore at
uteverne fikk slik enerett til & fremfore verket pa sin s@regne mate. Resultatet kunne bli
at det bakenforliggende verk ble beheftet med et uoverskuelig antall ytterligere
opphavsrettigheter som ville gjore fremtidig utnyttelse av verket vanskelig.

”Noget sddan kunne, hvis en ny fremforelse af et stykke blev medt med en plagiatsag, pd betenkelig
méde he@mme benyttelsen af den almene skat af fri skuespillitteratur og blokere de nulevende forfatteres
mulighed for fuld og gentagen fremforelse af deres varker. Der kan — pad en vis bekostning af visse

kunstnere — veere hensyn at tage til kunstlivets frie udfoldelse”, skriver Trolle og papeker at de samme
betenkeligheter gjor seg gjeldende for sceneinstrukterenes vedkommende.®!

Ettersom opphavsmannen til en viss grad er avhengig av de utevende kunstnere for at
sitt verk skal nd publikum er det, etter min mening, ikke opplagt at hans interesse i &
kunne utnytte verket i storst mulig grad ber ga foran en eventuell beskyttelse av
uteverne. Sterkere stdr imidlertid hensynet til kulturlivet generelt. Samfunnet vil ikke
veere tjent med at utevernes utfoldelsesmuligheter begrenses ved at det blir vanskelig &
gd klar av eksisterende rettigheter knyttet til verket. Andsverkloven har som nevnt til

siktemal & stimulere til kulturell produksjon.

Populare teaterstykker og klassikere, som f.eks. Ibsens ”Et dukkehjem”, kan settes opp
bortimot uendelig mange ganger. Hensynet til & ikke binde opp den fremtidige
utnyttelsen av originalverket kommer derfor med styrke inn ved vurderingen av
sceneinstruksjon som verkstype. Pa dette punktet skiller iscenesettelser seg vesentlig fra

andre bearbeidelser, som f.eks. oversettelsene. Samme bok eller manuskript blir ikke

% Lassen, utevende kunstnere s.8-6
80 Lassen, studiemateriale .19

8 Trolle s. 250
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oversatt mer enn et fitall ganger.*” Opphavsretten gir et etterligningsvern, ikke en
prioritetsrett.”> Dobbeltfrembringelser er siledes ikke prinsipielt utelukket. Det kan
derfor argumenteres med at spillerommet for ettertiden ikke vil bli skadelidende. Til
dette er & si at alene pastander om krenkelse pa grunn av plagiat vil kunne vere
hemmende. Sceneinstrukteren vil bli palagt en betydelig byrde for & bevise at han ikke
har benyttet seg av det verket som pastas krenket. I praksis vil dette innebere at han ma

bevise at han ikke hadde mulighet til & kjenne til verket.**

At det foreligger et visst friholdelsesbehov overfor originalverket er altsa et vektig
moment for at det kan veare hensiktsmessig 4 gi sceneinstrukteren vern som utevende

kunstner.

5 Opphavsrett til sceneinstruksjon

Jeg gar nd over til & vurdere hvilke muligheter sceneinstrukteren har til &4 fa

opphavsrettslig vern for sin iscenesettelse etter gjeldende rett.

5.1 Andsverksbegrepet generelt. Kravet til verkshayde

Andsverk defineres i § 1 annet ledd som litterare, vitenskapelige eller kunstneriske
verk av enhver art og uansett uttrykksméte og uttrykksform.” Videre folger en lang
rekke eksempler pd slike verk. Oppregningen utgjer ingen uttemmende angivelse av
hvilke frembringelser som er verk i andsverklovens forstand, jfr. formuleringen “s&
som...”. Begrepets innhold varierer sédledes alt etter den til enhver tid radende
kuns‘coppfatning.65 Av forarbeidene til &ndsverkloven av 1930 fremgér det at tanken har

vaert & gi en generell utforming av bestemmelsen for & kunne fange opp nye

62 Se ogsa opphavsrettsutvalgets uttalelser i forbindelse med den generelle vurderingen av & gi uteverne
opphavsrettslig vern, NOU 1983:35 s.85.

53 se punkt 5.1

% se Lund s.211 og Karnell 5.377

8 se¢ Koktvedtgaard s.40
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verkstyper.®® Den omfattende listen av eksempler i § 1 gir en indikasjon pa at

andsverkbegrepet skal forstés i en vid betydning.

For at frembringelsen skal vare opphavsrettslig vernet er det imidlertid ikke
tilstrekkelig at den i prinsippet er av en slik art som er omfattet av andsverkloven. Det
stilles i tillegg krav til at den har verkshoyde.”” Kravet fremgéar ikke direkte av
lovteksten, men kan forankres i uttrykket ”den som skaper...” i &ndsverkloven § 1, som
er ment & skille &ndsverkene fra de rent rutinemessige eller arbeidskrevende
frembringelser som kommer til uten at det ligger noen individuell tankevirksomhet
bak.®® Utover dette gir ordlyden liten veiledning om hva verksheydekravet innebaerer.
Det narmere innholdet i kravet ma derfor fastlegges pa grunnlag av opphavsrettslig

tradisjon og rettspraksis. Det er viktig & merke seg at de forskjellige verkstypene er

underlagt en ulik standard og vurdering.

En grunnbetingelse for opphavsrettslig vern, som gjelder for alle verkstyper, er at verket
1 alle fall i noen grad [er] uttrykk for original og individuelt preget andsvirksomhet fra
ophavsmannens side.”® Verkshoydekravet innebzrer altsi et krav om verkets
opprinnelse. Det mé utgé fra opphavsmannen selv som frembragt ved hans personlige,
skapende innsats.”® I dette ligger et krav til subjektiv nyhet. At det i ettertid konstateres
at det allerede foreld et tilsvarende verk, er ikke til hinder for at opphavsmannen kan fa
beskyttelse for sin selvstendige frembringelse. Faren for dobbeltfrembringelser er
likevel et sentralt moment i bedemmelsen av om et verk er originalt. Dersom det er en

viss sannsynlighet for at to eller flere personer uavhengig av hverandre kan na frem til

% Se Knoph s.61

57 Her brukes begrepet verkshayde som et sammenfattende uttrykk for hva som mé prege en
frembringelse for at den skal vernes opphavsrettslig. Verksheyde blir dermed synonymt med kravet til
originalitet, se nedenfor. Dette stemmer med Hoyesteretts begrepsbruk i blant annet Cirrus-dommen,
Rt.1997 5.199.

88 Kirke — og undervisningskomitéen endret av denne grunn ordlyden fra ”frembringer et 4ndsverk” til
”skaper et andsverk”, se Innst.0.XI (1960 — 61) s.14

% Se Ot.prp.nr.26 (1959-60) s.12 etter Knoph s.64

70 Koktvedtgaard s. 46
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et mer eller mindre identisk resultat, er dette et indisium pa at verket ikke tilfredsstiller

kravene til verkshayde.

Originalitetsbedemmelsen ma ogsd ses 1 sammenheng med de variasjons- og
valgmuligheter som foreligger pa omradet. Desto flere mater det er a utforme samme
idé pa, desto lettere vil det vaere & oppna tilstrekkelig verksheoyde.”' Ytterpunkter i
forhold til denne betraktningen vil typisk vare hvorvidt frembringelsen skal tjene
kunstneriske eller praktiske formal. Innenfor omradet for den rene kunst opereres det
altsd med et vidt verksbegrep, mens det for verksfrembringelser som har et bestemt

bruksformél for eye, for eksempel brukskunst eller dataprogrammer, stilles sveert

strenge krav. 2

5.2 Sceneinstruktgren som bearbeider

Bearbeidelser av allerede eksisterende verk nyter selvstendig beskyttelse i henhold til
andsverkloven § 4 annet ledd jfr. § 1 annet ledd nr.13. Det er viktig & merke seg at
kravet til verksheyde ogsa gjelder for slike innsatser. ”Det er sdledes lovens forutsetning
at ogsd bearbeidelsen representerer en selvstendig &ndelig innsats i tillegg til det
opprinnelige &ndsverk.”” T denne sammenheng kan ogsd nevnes at enkelte juridiske
forfattere argumenterer for 4 stille strenge krav til bearbeidelser av eksisterende verk.™
Etter min mening er det ikke grunnlag for & oppstille noen slik generell regel idet

bearbeidelsene utgjor en svaert forskjelligarted verkskategori.

Bearbeidelsene har en grense nedad mot endringer som ikke tilfredsstiller kravet til
verkshoyde. Slike endringer ligger innenfor originalverkets enerett, jfr. § 2 som gir
opphavsmannen enerett til verket i “endret skikkelse”. P4 den andre siden grenser
bearbeidelsene mot sakalt fri benyttelse av éandsverk, jfr. §4 forste ledd. I disse
tilfellene fjerner man seg sa langt fra originalverket at et nytt og selvstendig verk

oppstédr. Ekstremt avantgardistisk teater vil kunne bedemmes pd en slik mate. Dersom

"' En dansk hoyesterettsavgjorelse om opphavsrett til tippesystemer, gjengitt i UfR 1993s.17, er
illustrerende for samspillet mellom disse to momentene i originalitetsvurderingen.

2 Koktvedtgaard .49

3 Ot.prp. nr.26 (1959-60) s.23

™ se Rosenmeier s.115flg.
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handlingen hovedsakelig foregar pa det visuelle plan vil det vere lite & spore av
originalverkets konkrete utforming. Akterene har da kun latt seg inspirere av verkets
tematikk. Slik bruk av et verk er imidlertid utenfor det man normalt vil kalle en
iscenesettelse og andre hensyn kan gjere seg gjeldende i1 forhold til spersmalet om
opphavsrettslig vern. Muligheter for & verne en forestilling etter § 4 forste ledd faller
derfor utenfor denne fremstillingen. Jeg vil likevel pdpeke at sceneinstrukterenes innsats
med & gi et littereert verk scenisk form i praksis naermest alltid ma karakteriseres som et
avhengighetsverk, jfr. § 4 annet ledd som nettopp omfatter det & overfore et verk til en

“annen kunsterisk form.””

I dansk teori har grensedragningen mot iscenesettelser som representerer et nytt og selvstendig verk fatt
en sentralt plass i behandlingen av sceneinstrukterens opphavsrettslige stilling.76 ”Uproblematisk er
retstilstanden dog ikke, og der er navnlig grund til at nevne, at det teoretisk er yderst tvivlsomt, hvornar
en instruktion er en bearbejdelse og hvornar den er et originalveerk...”, skriver Rosenmeier. Det kan synes
forvirrende at den danske diskusjonen tar utgangspunkt i om sceneinstruksjon eventuelt skal vernes etter
§ 1 eller § 4, og ikke om det dreier seg om et verk som nevnt i § 4 forste eller annet ledd. Bakgrunnen for
dette er at den danske opphavsrettslovens § 1 ikke har noe alternativ som svarer til var lovs § 1 annet ledd
nr.13 om bearbeidelser og oversettelser. I tillegg til & regulere radigheten over visse verk som bygger pa
allerede eksisterende verk, fremstar derfor den danske § 4 forste ledd (tilsvarer norsk § 4 annet ledd)
dermed ogsa som en hjemmel for at bearbeidelser gis opphavsrettslig vern, mens selvstendige verk vernes
som originalverk etter § 1. Koktvedtgaard synes & anse sceneinstruksjon som et avhengighetsverk idet han
hevder at sceneinstruksjon ”... beskyttes via § 1 (jf. § 4 som en form for bearbejdelse.)””’

Gjennom bearbeidelsen dannes eventuelt et nytt &ndsverk med en egen rettighetssfaere.
Samtidig gir § 2 opphavsmannen til originalverket enerett til sitt verk ogsa i bearbeidet
form. Enhver utnyttelse av iscenesettelsen forutsetter dermed tillatelse bade fra
opphavsmannen til originalverket, forutsatt at dette nyter opphavsrettslig vern, og

sceneinstrukteren.

5.3 Apning for opphavsrettslig vern av sceneinstruksjon?

Det vil i det folgende bli redegjort for de ulike bestemmelsene i &ndsverkloven som kan

tenkes & gi opphavsrettslig vern for sceneinstruksjon.

7 Tilsvarende NOU 1988:22 5.114
76 Se f.eks. Rothe TfR 1957 5.215, Schenning s.94flg., Rosenmeier s.266flg., jfr. ogsa ”La Serva
Padrona”-dommen i UfR 1965 s. 394 som angir vern etter § 1 som et alternativ til § 4.

7 Koktvedtgaard s.72
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5.3.1 Seerlig om sceneverk, jfr. § 1 annet ledd nr.3

Andsverkloven inkluderer ”sceneverk, s& vel dramatiske som musikkdramatiske som
koreografiske verk og pantomimer, samt herespill,” 1 sin eksemplifisering av hva som
regnes som et andsverk. Dette er oppklarende hva angar koreografi og pantomime, men
sett i sammenheng med at skuespill- og librettoforfatteren allerede har opphavsrett til
sin tekst som et skriftverk og komponisten har opphavsrett til sin musikk, er det uklart
hva man har tenkt seg ligger i begrepet ’sceneverk”. En naturlig spréklig forstielse av
begrepet kan tilsi at det tar sikte pa forestillingen slik den fremtrer i scenisk form.
Opphavsmannen til sceneverket i denne betydningen ville vare sceneinstrukteren. En
slik forstéelse av ”sceneverk” kan vanskelig legges til grunn idet lovkonsipistene
uttrykkelig gir i mot Norsk Sceneinstrukterforenings anmodning om & nevne

. . . 78
sceneinstruksjon i lovens § 1.

Sceneverk ma etter dette bety et verk som er beregnet for fremforelse pd scene,
uavhengig om det fremtrer i skriftlig eller scenisk form. Dette er for sa vidt i trdd med
§ 2, som ogsd gir opphavsmannen enerett til utnyttelse av verket i “annen (...)
kunstart”, men en slik betydning retter seg ikke mot en verkskategori, men en

offentliggjorelsesmdte og har séledes ingenting i §1 & gjore.”’

Forarbeidene til andsverkloven er tause om begrepet sceneverk. De svenske
forarbeidene er mer utfyllende, men desto mer uklare ved at de trekker inn en rekke
sceniske elementer som inngar i forestillingsformen nér de forseker & klassifisere

sceneverkene i litteraere og kunstnerlige verk:*

”De verk, som avses att framforas pd en scen, arbeta i vissa fall huvudsakligen med uttrycksmedelen
talade ord( och andra ljud) jamte rorelse, under vilket senare begrepp hér innefattas allt sddant som aktion
pa scenen, grupperingar, plastik och mimik. (s.244) [Skédespel] foreligga i regel i en litterdr form, men
deras egentliga uttrycksform &r den i vilken de te seg spelade pa scenen, och déri ingd ménga andra
uttrycksmedel enn ordet(s.71)”

Kan man tolke de svenske forarbeidene slik at de anerkjenner den sceniske helheten

som noe som har krav pa vern som andsverk, men knytter “feil” rettighetssubjekt til

8 Ot.prp.nr. 26 (1959-60) s.13, se nedenfor i punkt 5.3.3.
" Se Rothe, skuespillerret s. 42 0g s.187 note 31

8 SOU 1956:25, etter Rothe, skuespillerrett s.184
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det?®! Ved 4 tillegge dramatikeren @ren for alle de sceniske elementene som inngdr i en
forestilling, synes de svenske lovforarbeidene & vaere pavirket av Knophs gamle

synspunkter rundt tolkningers forhold til originalverket.®

De uklare svenske forarbeidsuttalelsene kan under enhver omstendighet ikke tillegges
en slik vekt at ”sceneverk” i § 1 tolkes dithen at det retter seg mot et scenisk verk i
forestillingsform.® En slik lovforstielse har dpenbart ikke vert forutsatt av norsk
lovgiver, jfr. overfor. Grunnen til at sceneverkene utgjor en egen verkskategori kan

simpelthen vaere at det gjelder visse serregler for dem, jfr avl. §§21 og 30.

5.3.2 Forarbeider og praksis knyttet til sceneinstruksjon som andsverk

Det er, som nevnt, ikke avgjerende hvorvidt sceneinstruksjon faller inn under
eksemplene 1 § 1 for & beskyttes som et andsverk. Opphavsrett til sceneinstruksjon er
viet relativt mye oppmerksomhet i andsverklovens forarbeider, serlig i forbindelse med

senere revisjonsarbeid.

I Ot.prp nr.26 (1959-60) om “Lov om opphavsrett til andsverk” uttaler Kirke- og
undervisningsdepartementet som svar pd Norsk Sceneinstrukterforenings beklagelse

over at sceneinstruksjon verken er nevnt i eksempelsamlingen i § 1 eller i motivene:

”Og ikke under noen omstendighet finner departementet grunn til a ta med her typer av &ndsarbeid som
bare under meget bestemte vilkar og rent unntaksvis kan oppfylle kravene til andsverk, sé som tilfelle er
med sceneinstruksjon.” (s. 13) ”Derimot antas det ikke & vare utelukket at iscenesettelse av et
teaterstykke etter omstendighetene kan vere en bearbeidelse som gir regisseren opphavsrett etter § 4.”
(s. 22)

Uttalelsene er restriktive, men apner samtidig for muligheten til & gi sceneinstruksjon
opphavsrettslig  vern 1 spesielle tilfeller. I  revisjonsarbeidet = med
opphavsrettslovgivningen pa 80-tallet kan det spores en mer velvillig innstilling i
forhold til & anerkjenne sceneinstruksjon som andsverk. I en utredning utarbeidet av

professor Birger Stuevold Lassen heter det at:

81 Se mer utforlig om dette i Hammarén s.78 flg. og Rothe, skuespillerret s.184 flg.
82 referert under punkt 4.2.
% merk likevel at det kan spores en viss tendens i retning av & knytte sceneinstrukterens rettigheter direkte

til ”sceneverk”-alternativet i § 1, se Schenning .81 og Hammarén s.266.
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”[Sceneinstrukterer] mé antas i mange tilfelle & frembringe noe som utgjer en opphavsrettslig vernet
bearbeidelse, mens de i andre tilfelle bare mé anses som (medvirkende) utevende kunstnere.”**

Pé grunnlag av utredningen forble sceneinstrukterene definert som utevende kunstnere i
fondsloven § 1 forste ledd annet punktum.® Opphavsrettsutvalget gir uttrykk for en
tilsvarende oppfatning av rettsstillingen de lege lata.*® Utvalget definerer pa denne
bakgrunn sin problemstilling som et spersmal om sceneinstruksjon som hovedregel ber

vernes som andsverk, ettersom det ma vaere premissene for & nevnes eksplisitt i § 1.

”Etter utvalgets oppfatning ma man her fortsatt legge til grunn en individuell vurdering, men slik at man i
relativt stor utstrekning anerkjenner opphavsrettslig vern. En slik forutsetning innebzrer antagelig en viss
forskyvning i forhold til norsk rett.(...) Utvalgets flertall (alle unntatt Tvedt) viker tilbake for & foresla at
sceneinstruksjon og filmregi tas inn i oppregningen av forskjellige former for andsverk i
andsverklovens § 1. Selv om man legger til grunn de forutsetningene som utvalget foran har gitt utrykk
for, er det tvilsomt om man i praksis kan forutsette som hovedregel at disse prestasjoner kommer inn
under opphavsrettslig beskyttelse.” (s.114)

Sparsmaélet om opphavsrettslig vern for sceneinstruksjon har ikke vaert oppe for norske
domstoler og selv om man ser hen til de andre nordiske landene er det lite relevant
rettspraksis. Fra tiden for de nagjeldende nordiske opphavsrettslovene kan nevnes
”Mazurka”-saken, en svensk hgyesterettsdom gjengitt 1 NJA 1943 s.411. Regisser
Kinch hevdet at hans opphavsrett var krenket idet teatersjef Winge, da han oppferte
operetten "Mazurka” ved et annet teater, anvendte samme regi som Kinch hadde gitt
den noen é&r tidligere. Dommen er gammel og dessuten uklar med hensyn til om
sceneinstruksjon som sadan ikke er vernet etter loven eller om opphavsrettslig vern ble

nektet pa mer konkret grunnlag. Den er derfor uten serlig interesse.*®

En dansk hgyesterettsdom trykt i UfR 1965 s.394, ”La Serva Padrona”-saken, er den
eneste dommen som direkte behandler spersmalet. Dommen er relativt gammel, men
ma likevel tillegges en viss vekt fordi den er av prinsipiell karakter. Instrukteren Holger

Boland saksekte Danmarks Radio som hadde oppfert 2. akt av operaen “La Serva

¥ NOU 1985:35 5.80

8 Ot.prp.nr.36 (1988-89) punkt 5.4
% NOU 1988:225.111

¥ NOU 1988:22'5.109 og s.114

8 se mer om “Mazurka”-saken hos Hammarén s.165 flg.
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Padrona” i hans iscenesettelse og overfort den i tv uten & ha fétt tillatelse til det. Boland
paberopte seg bevisst ikke den danske lovens § 45 (tilsvarer norsk § 42) for & tvinge
domstolen til & ta et standpunkt til spersmélet om opphavsrettslig vern for
sceneinstruksjon. Hgjesteret stiller seg i denne dommen ikke avvisende til at
sceneinstruksjon kan vernes som andsverk. Boland fikk likevel ikke medhold i saken
fordi hans iscenesettelse, etter en konkret originalitetsbedemmelse, ikke ble ansett & ha
tilstrekkelig verkshoyde. Dommen inneholder ogsé uttalelser om hvilke krav som stilles
til en opphavsrettslig vernet iscenesettelse. Denne delen av dommen kommer jeg tilbake

til under punkt 6.2.

Bernkonvensjonen kan ogsd anfores som et argument for & tolke §1 slik at
sceneinstruksjon 1 enkelte tilfeller kan vere vernet som é&ndsverk. Selv om
konvensjonen ikke er klar pa dette punktet, er det en viss fare for at Norge ville komme
til & bryte sine folkerettslige forpliktelser ved & konsekvent nekte sceneinstrukterene slik

vern.

Pa bakgrunn av de kildene jeg her har gjennomgatt er det klart at § 1 ma tolkes slik at
den édpner for & gi sceneinstruksjon vern som andsverk. Dette synes ogsa & veare den
alminnelige oppfatning i den juridiske teori.*” Det er imidlertid sterre tvil knyttet til
rettsstillingen de lege lata med hensyn til hva som kreves av en konkret iscenesettelse

for at den skal oppna opphavsrettslig vern.

5.3.3 Samleverk, jfr. § 5

Bestemmelsen om samleverk i § 5 har for sceneinstrukterene vert lansert som et
alternativ til beskyttelse etter § 1.”° Instrukterens virksomhet kan i og for seg falle inn
under ordlyden som gir vern til ”’[d]en som ved & sammenstille flere &ndsverk eller deler
av andsverk skaper et (...) kunstnerisk samleverk...” Iscenesetters innsats er imidlertid
av en annen karakter enn det § 5 tar sikte pa. Hans hovedoppgave er a transformere den
litterere tekst til et annet medium. I tillegg foreligger, i motsetning til de typiske

samleverkene, som f.eks. en diktsamling, de fleste av de verkene som inngar i

% se f.eks. Lassen studiemateriale s.22, Koktvedtgaard s.72 og Hammarén s. 235
% Stromholm s.57flg., Karnell s.366flg og Hammarén s.238flg.
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forestillingen ikke pa forhdnd. Hammarén ser likevel ikke hva som skulle hindre en
regissor fra 4 fa beskyttelse etter bestemmelsen. ”Det framstar snarare som att
regissdren &r “overkvalificerad” for ett skydd enligt stadgandet”®' Nar
sceneinstrukterens innsats, under forberedelsen av loven, vurderes i1 forhold til § 1, men
overses i forhold til § 5, synes det kunstig a tolke § 5 slik at sceneinstruksjon omfattes.
En slik innskrenkende tolkning stettes av et notat utarbeidet av den svenske
Auktorrittskommitéen etter et mote med de andre nordiske opphavsrettsutvalgene i
Oslo 1 1948. Her heter det at med samlingsverk “avses endast vad som i allmént
sprakbruk har denne benimning och icke varje sammanstillning av olika verk.””* Som
eksempel pa hva som faller utenfor verneomradet nevnes film. Bestemmelsen kan ikke

tolkes slik at den gir vern til sceneinstruksjon.

6 Narmere om verkshoydevurderingen

Det er pa et rene at kravet til verksheyde ikke er det samme for alle typer verk. Selv om
avgjorelsen av om kravet er oppfylt i det enkelte tilfellet ma basere seg pa en konkret
vurdering, er en viss kategorisering derfor hensiktsmessig. Oppgaven blir & kartlegge
hva som kreves av originalitet for at iscenesettelser skal vernes som andsverk. Ettersom
det er begrenset med rettspraksis pd omrédet er det vanskelig & si noe generelt om dette.
Forarbeidene til de nordiske opphavsrettslovene kan imidlertid gi en viss veiledning.
Det er i denne forbindelse ogsa naturlig & se hen til de sarlige hensyn som gjor seg

gjeldende for sceneinstruksjon som verkstype.

”I vad méan upphovsritt skall forekomma for iscensétting &r naturligtvis frimst en réttspolitisk frdga om

hur léngt skyddet bor utstreckas. De allménna kriterierna for skydd &t verk och 4t bearbetning ger ett

relativt stort spelrum for réttspolitiska Sverviganden.”™”

! Hammarén s.139
%2 giengitt etter Karnell 5.368
% Karnell s.344
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6.1 Forhold som kan gjere sceneinstruksjon lite egnet som andsverk

Rettstekniske hensyn, som folge av at bade sceneinstrukterens arbeid og resultat
fremstdr som uhdndgripelige storrelser, medferer at det er visse betenkeligheter knyttet

til & verne sceneinstruksjon som andsverk.

6.1.1 Bevisproblemer

Pa grunn av at sceneinstruksjon er et objekt av lite konkret karakter har det vert antatt at
det er knyttet sarlige bevisproblemer til anvendelsen av de opphavsrettslige regler pa
denne typen frembringelser.”* Hvordan skal man i ettertid fore bevis for iscenesettelsens
identitet, herunder at den har tilstrekkelig verksheyde? I denne forbindelse har det vaert
diskutert om man burde sette krav til at verket er fiksert som betingelse for vern.”

Fiksering er imidlertid ikke noe krav til vern i norsk rett.

Hvorvidt den aktuelle verkstypen normalt blir fiksert eller ikke er likevel et argument i
vurderingen av om det vil vere hensiktsmessig 4 innlemme den i opphavsrettens
verden.”® Det har pa denne bakgrunn vert sett pa som et problem at sceneinstruksjon
sjeldent fikseres. I dag er ikke dette lenger en riktig forutsetning. I praksis gjores det s
godt som alltid opptak av forestillingen til dokumentasjonsbruk.”” Dette er ogsé
utgangspunktet i SIK-avtalen, se punkt 9.7 siste ledd. I avtalens standard
kontraktsformular for sceneinstrukterene er det i § 3 tatt inn et generelt punkt om
samtykke til slikt opptak, som instrukteren eventuelt kan stryke. Hovedregelen er altsa
at sceneinstruksjon fikseres. Dersom en iscenesettelse ikke skulle vaere fiksert ville det 1
prinsippet ogsa veere mulig & fa vern for denne til tross for de bevisproblemer dette ville
medfore. Dette er en vanskelighet man kan akseptere nar den kun oppstar i sjeldne
unntakstilfeller.”® Til sammenligning kan nevnes at det ikke stilles sarlige krav til vern

av musikkimprovisasjoner og spontane taler.

' Se Hammarén s.214

% Selv om Bernkonvensjonen hviler pa prinsippet om formfrihet jfr. art.5, gir konvensjonen i art.2.2
medlemslandene anledning til & stille et slikt tilleggskrav for visse verkstyper.

% Mer utforlig om dette hos Lassen, utavende kunstnere s.8-9

7 Opplyst av Bjorn Szter, leder i Norsk Sceneinstruktorforening.

%8 1 assen, studiemateriale s.22
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6.1.2 Iscenesettelsens forhold til enkeltelementene i forestillingen

Et kompliserende forhold, som ikke kan avhjelpes ved at verket fikseres, er at det
normalt er mange som bidrar med sin skapende innsats i en oppsetning. Foruten
skuespillerne samarbeider instrukteren blant annet med scenograf og kostymetegner,
lys- og lydmedarbeidere, og eventuelt komponist, musikere og koreograf. Dette gjor at
det er vanskelig & ta stilling til nayaktig hva i en forestilling som er regikunst og hva
som ma tilskrives andre bidragsytere, eventuelt i samarbeid med regissoren. Karnell
hevder at ”svarigheten att skilja resultatet av en persons innsatser fran en annans eller
fran andras (...) icke [bdr] vara avgorande” for i hvilken grad opphavsrett til
sceneinstruksjon skal forekomme.” Det er likevel ikke til & komme fra at problemer
med & fastlegge iscenesettelsens identitet skaper visse problemer i et opphavsrettslig
perspektiv, serlig i1 forbindelse med at det gis vern mot etterligninger. Til
sammenligning unngar man i stor utstrekning problemene knyttet til fastleggelsen av
iscenesettelsens identitet ved & gi sceneinstruksjon vern etter § 42. Ved at bestemmelsen
kun gir vern mot videreutnyttelse av forestillingen i fiksert form, vil kopien vare

identisk med originalen.

Hvorvidt de enkelte elementene i en oppsetning tilfredsstiller kravene til & vernes som
andsverk beror pa de alminnelige regler for den aktuelle Verkstype.loo Dersom
instrukteren og en annen bidragsyter, for eksempel scenograf eller kostymetegner, har
samarbeidet sa tett at deres ytelser ikke kan skilles fra hverandre, vil resultatet vaere at
de har opphavsrett til frembringelsen i fellesskap, jfr. § 6. Instrukteren kan ikke hevde
medopphavsrett etter § 6 dersom hans innsats kun bestar i & legge sterke foringer pa
verket i form av praktiske og funksjonelle krav, selv om dette kan fa stor innvirkning pé
resultatet. Ettersom det er den konkrete utformingen av verket som vernes mé han ogsé
ha veert involvert i den estetiske delen av verksfrembringelsen. Et hvert bidrag pa dette
omradet, som a gi inspirasjon og konstruktiv kritikk, er ikke tilstrekkelig. Hovedregelen
er at scenografen, kostymetegner, eller andre, alene har opphavsrett til

enkeltelementene. 1 nétidens visuelle teater kan man oppleve at det er spektakulere

% Karnell s.344
"7 den grad de enkelte elementene i en oppsetning tilfredsstiller kravene til andsverk kan

sceneinstrukteren heller ikke forfaye over helheten uten samtykke fra rettighetshaverne.
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kostymer og storslagen scenografi som star for forestillingens egenart, og som det, i
praksis, vil vere en narliggende mulighet for at noen, ved hjelp av bilder og tegninger,
kan komme til & etterligne. Sceneinstrukteren vil dermed, i de tilfeller han har veert
serlig involvert 1 utformingen av disse elementene, kunne vere godt hjulpet gjennom
bestemmelsen i § 6. Prinsipielt er dette likevel et annet spersmél enn det som er tema
her. Néar sceneinstrukterene gjor krav pd opphavsrettslig vern for iscenesettelsen som
saddan er det forestillingens kunstneriske helhet, enkeltelementene og deres innbyrdes

forhold, de ensker vern for.

Vi har i de senere arene sett en tendens mot mer profesjonalisering innenfor teatret.
Mens lys- og lydmedarbeidere tidligere ble regnet som rene teknikere, er de 1 dag ofte
lysdesignere, komponister og lignende, gjerne med flere &rs utdannelse innenfor feltet.
En naturlig folge av utviklingen er at de opptar en mer selvstendig posisjon i forhold til
sceneinstrukteren. Effektiv lyssetting og fiffige lydeffekter kan dermed vare vel sa mye

medarbeidernes fortjeneste som et ledd i instrukterens regikonsept.

Det er videre tette band mellom regisserens skapende virksomhet og skuespillernes
prestasjoner. Selv om regisseren normalt meter skuespillerne med en plan for
oppferelsen, barer provetiden ofte preg av proving og feiling slik at “det pa
mangfoldige punkter ikke leengere er muligt at skille ud, hvad der er instrukterens, og

95101

hvad der er skuespillerens [arbejd]. Dette skaper sarlige problemer med hensyn til

sceneinstruksjon som selvstendig beskyttelsesobjekt.

Weincke begrunner det syn at sceneinstrukterene burde regnes som opphavsmenn, og
ikke utevende kunstnere med at, ”(...) da verket kan eksistere uden dets frembringer
(instrukteren), kan det “reproduceres” af alle og enhver, uden at denne reproduktion
kraever nogen andsinnsats.”'"* “Dette er neppe riktigt; det kan kun reproduceres af et
indskudt mellemledd, nemlig kunstneren der fremforer verket.”, kritiserer Ry

Andersen,'” “Isceneswtteren nedfalder si at sige sit verk i kunstneren.” Som Ry

% Rothe, TfR 1957 5.197
192 Weincke $.265
'% Ry Andersen 5.291
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Andersen her er inne pa byr vanskelighetene med & skille mellom utevernes person og
det verk de fremforer, se punkt 4.3, pd denne maten ogsa pé problemer nar man skal
trekke opp grensene for instrukterens verk. For & konstatere hva i fremforelsen som
inngar 1 iscenesettelsesverket vil man tvinges til & skille mellom en skuespillers mimikk

og gestikulering eller en sangers stemmebruk, og vedkommendes person.

Problemene er &penbare for forestillinger hvor skuespillerprestasjonene star i sentrum.
Et godt eksempel er oppsetningen av Markusevangeliet pd Det Norske Teatret hosten
1995. Sven Tindberg var alene pa scenen og som eneste rekvisitt hadde han en krakk.
Ketil Bang Hansen var regisser. Tindberg leste Markusevangeliet med stor innlevelse
som ikke kan sammenlignes med en ren opplesning. Men, hva i denne fremferingen
som var gjengivelse av et regiverk og hva som var skuespillerprestasjon er det ikke
mulig & skille fra hverandre. Forholdet kan minne mye om et fellesverk etter § 6 som
nevnt ovenfor. En slik innfallsvinkel vanskeliggjores ved at skuespilleren kun regnes

som utgvende kunstner.

”Hvis man vil gi teaterregisseren status som opphavsmann, mens f.eks. skuespilleren skal gis et
annerledes, noe mindre vidtrekkende vern, ber man vel kunne trekke et noenlunde klart skille mellom de

to kategoriers frembringelser.”, argumenterer Lassen.'™

Likeledes anforer det danske opphavsrettsutvalget at det kan vare “hensigtsmassigt at
beskytte sceneinstrukterens arbejde (...) pa det samme retsgrunnlag som galder for de

2

utovende kunstnere...” ettersom instrukterens innsats vil vare “integreret i

skuespillernes prastationer”.'"

I tilfellet med Markusevangeliet kan man forestille seg at Tindberg og Bang Hansen har
skapt regien gjennom et samarbeid og siledes begge er opphavsmenn til
iscenesettelsesverket. Problemene unngés likevel ikke ved en slik konstruksjon ettersom
det likevel vil vere nedvendig & skille ut hva som er skuespillerprestasjoner for & fa
klarhet i hvor langt deres enerett til forestillingen rekker. Hva er det for eksempel ikke

lov til & etterligne?

1041 assen i TfR 1997 5.799
195 DaBet 1982 .42
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I andre tilfeller er det ikke like klart at forholdet til skuespillerne skaper slike problemer
som her antydet. Enkelte teaterkritikere synes i hvert fall & mene at prestasjonene lar seg

skille fra hverandre:

”Spesielt gjelder det regiens manglende mentale utvikling av Raskolnikov-skikkelsen.(...) Fridtjov
Saheim, en virkelig usedvanlig begavelse, blir dermed tvunget til en litt for ensporet tolkning.”'"®

At regissorens personinstruksjon kan ha stor betydning for en rolletolkning er hevet
over enhver tvil. Til illustrasjon kan det vises til enkelte oppsetninger som operer med
to sett skuespillere. Det er fascinerende hvor likt skuespillere med samme rolle kan
fremstar pd scenen, med samme stemmebruk, mimikk og fakter. Dette er ogsé
bakgrunnen for at instrukteren, i henhold til SIK-avtalen punkt 7.7 som utgangspunkt

bade har plikt til og krav pa & komme inn i bildet ved uforutsette rollebytter.

Den norske teaterviteren Anne-Britt Gran peker pé at det er to ulike typer regisserroller
i dagens teater, jordmorregisseren og den eneveldige regisser.'”” Jordmorregisseren ser
pa det som sin oppgave & fa frem det beste i skuespilleren ved & gjore dem trygge og
kreative slik at deres selvstendige skaperevne frigjores pa scenen. Den eneveldige
regisseor er han som skaper et overordnet regikonsept som alle medvirkende til
oppsetningen mé foye seg etter uten videre diskusjon. Sisnevnte baserer seg pa det

teatersyn som sier at regisseren er teatrets skapende kraft.'”®

Disse to regissertypene danner selvsagt ytterpunkter pa en skala. Det er likevel ikke til &
komme fra at der er store individuelle forskjeller hva angér instrukterens rolle i
iscenesettelsesprosessen og i hvilken grad forestillingen berer preg av regihandens

tilstedevaerelse. Dette kan skape store problemer nér resultatet, forestillingen slik den

1% Bengt Calmeyer i Dagsavisen 22.nov. 2002, anmelselse av Riksteatrets oppsetning av Dostojevskijs
”Raskolnikov. Forbrytelse og straff” i Bentein Baardsons regi.

' Se Gran s.214.

'% Teaterfilosof og regisser Gordon_Craig er en av dem som har gitt klarest uttrykk for dette synet
gjennom sine teorier om “liber-marionette”. Regisseren er den enerddende skaper i teateret. Skuespilleren
skal veere som en marionette i sceneskaperens hand, noe som fordrer fullstendig underkastelse i forhold til

regisseren. Han gjores dermed til regisserens materiale pé linje med dekor, belysning og lignende.
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fremfores pé scenen, skal underlegges en opphavsrettslige vurdering. Poenget kan
illustreres med et eksempel. Det Norske Teaterets satte opp ”Draumen om Narnia” av
C.S.Lewis hegsten 2002 etter forslag av scenograf Unni Walstad som hadde troppet opp
hos teaterledelsen med detaljerte tegninger av kostymer og scenograﬁ.109 For & gjere det
hele tydeligere kan man videre tenke seg at lyssettingen var foretatt av en profesjonell
lysdesigner. Da forestillingen i stor grad spiller pd visuelle uttrykk er det ikke gitt at
instrukteren har bidratt med tilstrekkelig skapende innsats selv om forestillingen ma ha
fremstatt som svert original for tilskuerne. Ettersom scenograf eller lyssetter apenbart
ikke kan hevde noen rettigheter til forestillingen som helhet, er det her ikke snakk om
bevisproblemer med & finne rett rettighetssubjekt. Problemene er knyttet til sparsmélet
om hva som inngér i det aktuelle iscenesettelsesverket, altsa hva den opphavsrettslige

vurdering ma relatere seg til.

6.2 Skjerpet krav til verkshgyde?

Alle de nordiske landenes lovforarbeider synes a gi klart uttrykk for at sceneinstruksjon
er underlagt en strengere vurdering enn det som gjelder generelt, i hvert fall nar man tar

hensyn til at verkstypen befinner seg pad omradet for den rene kunst.

Forarbeidene til den norske &ndsverkloven forutsetter at opphavsrettslig vern “rent
unntaksvis” vil vare aktuelt og da “under meget bestemte vilkar”.""® De norske
forarbeidene fremstdr med dette som restriktive, men gir utover det lite veiledning
ettersom det ikke presiseres Avilke vilkar det siktes til. De svenske forarbeidene gar
antagelig noe videre i retning av & anerkjenne sceneinstruksjon som andsverk.''' Under
henvisning til at iscenesettelsen som sddan ikke var gitt vern i saken i NJA 1943 s.411,

uttaler Auktorrittskomittéen: '

“Enligt kommitténs mening ber det emellertid icke vara uteslutet, att en iscensittning utgdr sadan
originell prestation, att den bor anses som en skyddad bearbetning av skadespel.(...) En regi, som utan

19 Se Det Norske Teatrets programblad for forestillingen

"0 referert under punkt 5.3.3

" Weincke 5.263

"2 Det har vaert spekulert i om denne avgjorelsen har pavirket komitéen til 4 vaere mer tilbakeholden enn

den ville vert ellers. Hammarén s.168.
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egentliga originella insatser endast utfor forfattarens intentioner, d&ven om den i sitt slag &r av hog klass
och utgdr resultatet av erfarenhet och mycket arbete, inte kan anses som en bearbetning av verket.”'"?

Det svenske Justisdepartementet tok kritiske heringsuttalelser til etterretning og ga i
proposisjonen uttrykk for et noe mer velvillig syn:

“Det #r vissetligen givet, att icke vilken rutinmissig isceséttning som helst gir in under stadgandet. A
andra sidan kan for skydd knappast fordras att regissoren foretagit en egentlig omarbetning av det

dramatiska verket. S& snart regien tillford verket nagot nytt som resultat av regissdrens personligt
skapande insats, bor den kunne anses som skyddat enligt stadgandet.”**

Hvor departementet mener grensen gar mellom en rutinemessig iscenesettelse og en

iscenesettelse som har krav pa vern, er likevel ikke lett & fa tak pa.

De danske forarbeidene stiller krav til at instrukteren:

EL)

.. ved sin instruktion og hele tilretteleeggese af forestillingen har tilfort veerket noget absolut nyt og
serpreget, der tydeligt fremtreeder som resultat af hans personligt skabende innsats, séledes at f.eks. et
andet teaters overtagelse af hans iscenesettelse ville blive bedemt som et klart plagiat.”''?

Dansk Hgjesteret fulgte, i ”La Serva Padrona”-saken, opp den restriktive linje som
forarbeidene gir anvisning pa. Mens Landsrettens flertall, under henvisning til de krav
som 1 alminnelighet stilles til dndsverk, ville gi iscenesettelsen opphavsrettslig vern,
nektet Hojesteret vern med denne begrunnelse:

” Under hensyn hertil [uttalelsene i forarbeidene, min anm.] og til den seregne karakter af en
sceneinstrukters kunstneriske arbejde og fremtreedelsesform findes det kun at tilkomme en

sceneinstrukter ophavsret efter lovens § 1 eller §4,stk.1, safremt iscenesattelsen som folge af en
personligt skabende indsats fremtrader som et veerk af vasentlig ny og serpraget karakter.”''®

Hojesteret har implisitt sluttet seg til disse synspunktene i en nyere dom, gjengitt i
UfR 1977 s5.42. Det faktum at egentlig opphavsrett kun tilkommer sceneinstrukterene i

”serlige tilfelde”, ble trukket frem som et sentralt moment for at de ellers kunne vernes

117

som utevende kunstnere. Landsretten formulerte dette mer presist som at

13 SOU 1956:25 s5.134flg.
14 Prop. 1960:17 5.75

5 DaMot sp.2696

6 UfR 1965/394 pa 5.398
"7 UfR 1977/42 pé 5.48
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opphavsrettslig beskyttelse forudsatter opfyldelse af serlige originalitetskrav for den

konkrete iscenesattelse”! '

Ved & stille serlige krav til verksheyde kan, i praksis, en bedemming av
frembringelsens kunstneriske kvalitet raskt bli avgjerende. Dette er prinsipielt uheldig
ettersom det ikke finnes noen objektive kriterier for en slik vurdering. Dermed blir det
viktig & holde fast ved opphavsrettens generelle regel om at ogsé darlig kunst vernes.
Det er kun graden av originalitet, d.v.s. i hvilken utstrekning iscenesettelsen bryter med

etablerte tradisjoner, som eventuelt skal vurderes strengt.

A stille hoyere krav til iscenesettelsens originalitet enn for andre verk kan veare en méite
a avhjelpe problemene med & identifisere verket og de bevisproblemer dette
medforer.'"”” Det er dette de danske forarbeidene sikter til nir de antyder at en klar
plagiatsituasjon impliserer at man star overfor en iscenesettelse med verkshoyde.
Tanken mé vere at jo mer original en iscenesettelse er, desto mer pafallende vil det
vaere at den dukker opp i samme skikkelse i en annen sammenheng. Betraktningen
samsvarer bra med det faktum at faren for dobbeltfrembringelser er et sentralt moment 1

verksheydevurderingen.

Den alminnelige regel i opphavsretten er som nevnt at det kun stilles krav til subjektiv
nyhet. Krenkelse av en sceneinstrukters opphavsrett pa grunn av plagiering skulle
dermed forutsette at opphavsmannen til den nye iscenesettelsen kjente til det
opprinnelige iscensettelsesverket og at han, bevisst eller ubevisst, har benyttet denne
kunnskapen ved utformingen av det nye verket.'? Bade svenske og danske forarbeider
synes likevel 4 stille krav til at iscenesettelsen er av nyskapende karakter for at den skal
vaere beskyttelsesverdig. 1 folge de danske forarbeidene er det ”...utvivlsomt en del
iscenesattelser, der ikke er forbundet med nogen nyskabende virksomhed, og sadanne

99121

iscenesettelser ber ikke nyde beskyttelse. Verneverdig blir iscenesettelsen forst nar

"8 1c.5.47

"9 Hammarén s.213, Weincke NIR s.264, Andersen s. 292, Tvedt s.144
120 Schenning s.124

2 DaMot sp.2696
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instrukteren har “tilfert varket noget absolut nyt og sarpreget”. Tilsvarende krever de
svenske forarbeidene at instrukteren ma ha “tillford verket ndgot nytt” for & ikke vaere

en slik rutinemessig iscenesettelse som ikke har opphavsrettslig vern.

Det fremgér ikke klart av forarbeidene hvorvidt dette nyhetskravet retter seg mot
forholdet til den iscenesatte teksten eller til tidligere iscenesettelser. Karnell synes &
mene at det er forholdet til teksten det stilles krav til i de svenske forarbeidene.'”* Det
kan virke som om Stromholm ogsé har tolket forarbeidene pé denne maten ettersom han
spor seg om ikke hele resonnementet bygger pa en misforstaelse av saksforholdene.
””Ny” ér varje forestillning (...) 1 forhdllande till varje text satillvida som en stor del av
de sceniska uttrycksmedel 6verhuvudtaget icke forekommer i texten (ddrimot kan en
inscenering naturligtvis helt sakna nyhet 1 forhdllande till en tidigare
mise-en-scéne...)”'*> Som nevnt ovenfor er det tydelig at forarbeidene til de nordiske
opphavsrettslovene har villet stille strenge krav til iscenesettelser for de far status som
andsverk. Karnell og Stromholms mate & tolke de svenske forarbeidene pa ville derimot
ikke innebere noen skjerpelse av de alminnelige reglene for bearbeidelser. Det er jo
nettopp dette “nye” som skapes med originalverket som utgangspunkt bearbeideren
eventuelt far vern for, og som originalitetsvurderingen ma rette seg mot. Det ma derfor,
som Stromholm ogsa er inne pé i slutten av sitatet, legges til grunn at forarbeidene

sikter til nyhet i forhold til tidligere iscenesettelser.

De skjerpede vilkdr som de siterte forarbeidene gir anvisning pa kan minne om den
strenge bedemmelse rettspraksis har underlagt brukskunst i spersmélet om
opphavsrettslig vern.'”* Det er kombinasjonen mellom hvilke variasjonsmuligheter som
foreligger for utformingen av slike verk og sannsynligheten for dobbeltfrembringelser

125 Man har antatt at bruksformalet

som har resultert i en slik bedemming av brukskunst.
legger sa sterke foringer pd utformingen av gjenstanden at rommet for kreativitet

reduseres betraktelig. Hensynet til fri konkurranse og samfunnets utvikling tilsier derfor

'22 Karnell 5.341 note 19, Hammarén tolker ham ogs4 slik s.176
12 Stromholm s.58

124 se den klassiske Wegner-dommen i Rt.1962 5.964

125 Se bl.a. Schenning s.88flg.
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tilbakeholdenhet med hensyn til & gi eneretter til slike produkter. P4 bakgrunn av en
generell vurdering av det sdkalte andelige felleseie, som alle har lov & basere sine
frembringelser pa, har det i praksis vert antatt at verksheydekravet ikke er oppfylt
safremt markedet allerede er bekjent med tilsvarende eksemplarer. Dette gir seg reelt

sett utslag i et forhayet krav til originalitet.

Pa tilsvarende vis kan det hevdes at teksten legger begrensninger for sceneinstrukterens
muligheter for kreativ utfoldelse. Dette vil i folge Hammarén vere tilfellet for alle typer
bearbeidelser idet de aldri vil veere helt fri.'"® Ved teateroppsetninger gir imidlertid
forestillingsformen i tillegg instrukteren en utfordring med hensyn til & finne

. . o . . .. 127
gjennomferbare lesninger for & realisere sin visjon.

Gjennom scenografien
visualiseres teksten i et tredimensjonalt rom og valg av scenelosninger har stor
betydning 1 forhold til kommunikasjonen mellom scene og sal. Likevel wvil
sceneinstrukteren matte forholde seg til fysiske begrensninger som folger av at stykket
skal settes opp pa en scene. En viss standardisering av oppsetningene er en naturlig
folge av dette. Hensynet til ettertidens muligheter for kreativ utfoldelse, med samme
tekst som utgangspunkt, er, som nevnt, en vesentlig innvending mot & anerkjenne
sceneinstruksjon som andsverk. Originalitetskravet ma vere pa et niva som tar heyde
for dette. Variasjonsmulighetene ved iscenesettelsen av et teaterstykke er likevel mange.
”Slike forestillingers totalt ulike karakter bade 1 form og budskap, er det beste bevis pa

at sceneinstrukteren har et selvstendig og kreativt arbeid,” skriver Otto Homlung i et

brev som ble vedlagt heringsuttalelser fra Norsk Sceneinstrukterforening.'*®

Uttalelsene i NOU 1985:35 og NOU 1988:22'% tyder pa at den skepsis til & gi
sceneinstrukterene opphavsrettslig vern som kan spores i de gamle forarbeidene, er i
ferd med & oppmykes. Dette skyldes i stor grad at det har skjedd en utvikling av

regisserens rolle innen scenekunsten som “inneberer at sceneinstruksjon i sterre grad

12 Hammarén s.242

17 se sammenligning med filmatisering i punkt 6.3.1

128 oiengitt etter P.M. Tvedt inntatt i NOU 1988:22 s.144
129 referert under punkt 5.3.3
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kvalifiserer til opphavsrettslig beskyttelse.”'** Uttalelsene kan ogsé sies & vare i trad
med en generell utviklingen i retning av & utvide verksbegrepet.'*' Opphavsrettsutvalget
har likevel ikke funnet & kunne innremme opphavsrettslig vern for sceneinstruksjon pé
linje med andre verkstyper. Selv det dissenterende medlem Knut Tvedt, som gikk inn
for & nevne sceneinstruksjon i § 1, anforer at det ma stilles “’sterke krav til verksheyde” i

det konkrete tilfellet.'*

P& grunnlag av en fransk dom som gir en iscenesettelse opphavsrettslig vern etter en
konkret originalitetsbedemmelse,'>* er det i fransk rett utviklet en teori som medferer et
forhoyet originalitetskrav.'** Teorien innebarer at iscenesettelser, i motsetning til de
verkstyper som er oppregnet i loven og som presumtivt tilfredsstiller kravene til
originalitet, ikke uten videre kan forutsettes & vaere originale. Resonnementet ligner mye
pa opphavsrettsutvalgets uttalelser om at det er “tvilsomt om man i praksis kan
forutsette som hovedregel at disse prestasjoner kommer inn under opphavsrettslig

beskyttelse.”'*

Fransk rett er riktignok ingen tungtveiende rettskilde status i denne
sammenheng, men oppsummerer pd en treffende mate hva som, pa bakgrunn av den

beskrevne utvikling, ogsa ma antas & vare status i norsk rett.

6.3 Hensynet til systemkonformitet

Stromholm peker pa at en streng bedemming av instrukterens innsats fremstar som en
anomali i forhold til de liberale kriteriene som stilles til beskrivende fremstillinger og
kunsthandverk.'*® Det er som nevnt ikke noe nytt at ulike verkstyper blir underlagt
forskjellige standarder i den opphavsrettslige originalitetsvurderingen. At en gruppe
rettighetshavere ikke ugrunnet skal fole seg urettferdig behandlet etter gjeldende rett, er

likevel, i seg selv, et moment av betydning. Den symbolverdi det har at prestasjonen blir

PINOU 1988:225.113

1 eks. Rt.1997 5.199 stiller svaert lave krav til byggespesifikasjoner
2 NOU 1988:22 5.145

'35 Ba-ta-clan-saken, Cour d’ Appel Paris 8.7.1971

"** Hammarén s.261 og 119

P*NOU 1988:225.114

136 Strgmholm s.59
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anerkjent som et andsverk er viktig i denne sammenheng, selv om andre hensyn kan

medfere at likeartede frembringelser behandles forskjellig.

6.3.1 Filmregi

Filmregi er ikke nevnt eksplisitt i listen av eksempler i § 1 annet ledd. Det er likevel
klart at man har vert mer tilbgyelig til & godta filmregi som &ndsverk enn
sceneinstruksjon. Ved at filmregisserer, ved lovendring, ble tatt ut av fondslovens
legaldefinisjon av utevende kunstnere, mens man fortsatt fant det hensiktsmessig at

sceneinstruktorer var omfattet av bestemmelsen, markeres dette tydelig."’

Bakgrunnen
for endringen var at filmregissorene praktisk sett alltid ville ha opphavsrett til sine

frembringelser.'*®

En filmproduksjon er, til forskjell fra teaterforestillingen, ikke laget med tanke pa metet

med et levende publikum.'’

Mens teaterforestillingen tar sikte pd en umiddelbar
opplevelse har filmverket en mer endelig og konkret karakter som gjor det lettere &
akseptere som andsverk. Dette har gitt seg utslag i at ”filmverk” i § 1 annet ledd nr.5
forstds som filmverket som sédan, helheten, ikke bare manuskriptet som filmen er

basert pa. Tolkningen star i kontrast til hvordan begrepet “sceneverk” i nr.3 tolkes.'*’

Ethvert verk ma ha en opphavsmann. P4 samme mate som ved en teaterproduksjon, er
det mange personer involvert nar det lages film. Normalt er det derfor flere
opphavsmenn til filmverket. Regissoren peker seg imidlertid ut som en av dem det er
naturlig & tillegge rettigheter knyttet til verkets helhet. Det samme fremgéar av
serreglene  for fastleggelsen av et filmverks vernetid, jfr. § 40, som angir
hovedregissorens dedsar som et av fire mulige utgangspunkter for beregning av

vernetiden.

57 lov 9 juni 1989 nr.31

38 Ot.prp.nr 36 punkt 5.4, pa bakgrunn av Lassens uttalelser i NOU 1985:35 5.80

1% Grensen mellom et opptak av en teaterforestilling og en filmatisering av et drama kan veere uklar,
f.eks. dersom forestillingen i stor grad er bearbeidet for formalet.

140 Se punkt 5.3.2
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Karnell er skeptisk til & skjerpe kravene for at sceneinstruksjon skal anses som et

andsverk pé grunnlag av forestillingsformens karakter:

Mot en mycket restriktiv hallning bér dock kunna invéndas att olikheterna i krav pa verkshojd” for
skilda slag av produkter vil icke, i den man en jaimforelse alls kan goras, bor tillatas vara idgonfallande,

ens om arbetsresultatet framtrider i en sdregen form eller det konstndrliga arbetsresultatet sjélvt &r

sireget.”*!

Sceneinstrukterenes rolle ved iscenesettelsen av et dramatisk verk ligger nart opp til
filmregisserens rolle ved en film- eller TV-produksjon. Begge skal omforme et littereert
verk, teaterstykket og filmmanuset, til en ny kunstform. Teaterforestillingen er
imidlertid, 1 motsetning til filmverket, bundet til den tid og det sted hvor fremferelsen
tar plass. De ulike scenografiske elementene, som bade kan ha en estetisk og en
meningsbarende funksjon, gir sceneinstrukteren mange muligheter; lyd og lys kan
brukes for & illudere tid og sted, f.eks. lyden av en foss i bakgrunnen eller morgensol
som stremmer inn gjennom vinduet. Dette kan likevel ikke sammenlignes med den
frihet man star overfor ved filmskapning. Film fremstar i tillegg, ved hjelp av
mulighetene til klipping, narbilder og vekslende kameravinkling, som et mer dynamisk
medium. Hvilke variasjonsmuligheter som foreligger for utformingen av verket, er

sentralt for fastleggelsen av originalitetskravet.

Videre blir filmmanuset, i motsetning til et dramatisk verk, typisk bare benyttet til en
filminnspilling, og er i praksis ofte fremstilt med tanke pa denne. Konsekvensen er at
manus og regi utgjer en kunstnerisk helhet i motsetning til en iscenesettelse som kun
fremstar som en av flere fremforinger av samme teaterstykke.142 I forhold til spersmalet
om det kan forsvares at teaterregisseren gis opphavsrettslig vern i mindre utstrekning
enn filmregissoren, er dette et sentralt poeng. Hensynet til 4 ikke binde opp ettertidens
muligheter til utnyttelse av originalverket er kanskje det viktigste argumentet for a stille
et forhayet krav til originalitet for sceneinstruksjon. Karnell hevder likeledes at den
restriktive holdning med hensyn til & verne iscenesettelser ikke nedvendigvis ma lede til

samme syn hva angar vern for motivregi til TV-program:

14! Karnell s.344

142 Hammarén s.224
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”Den risk for att himma framforandefrekvensen for ett givet verk vilken ett generdst upphovsrittsligt
skydd forr iscensitting av sceniska verk sagts kunne innebédra(...) 4r normalt utan betydelse i sddana
fall.”

Et filmmanus vil normalt vere kjent i den regi det er gitt ved filminnspillingen ettersom
det er sluttproduktet, filmverket, som blir presentert for publikum. Ved teaterstykker vil
den dramatiske teksten vare den felles referanse til verket fordi ikke alle ser det i den
samme iscenesettelse. Dette sier, i folge Hammarén, ikke noe om “filmregissorens
respektive teaterregissorens betydelse for filmverket respektive iscenséttingen.”
Forholdet kan imidlertid si noe om regisserenes behov for vern mot etterligninger. Det
er, for Danmarks del, hevdet at plagiering av iscenesettelser skjer i stigende omfang
som folge av okt bruk av videoopptak.'” I den grad man kan forestille seg at
rettighetene til et filmmanus blir solgt uten at regisseren er involvert, md det likevel

antas at han har et storre behov for vern mot etterligning.

Det er altsé flere sider ved resultatet av teaterregissegrens og filmregisserens virke som
kan begrunne forskjeller i opphavsrettslig sammenheng, selv om deres arbeid er av
samme art. I denne sammenheng er det viktig & understreke at det kun er tale om en
gradsforskjell i hvilke krav som stilles. I begge tilfeller vil en konkret vurdering vere

. 144
avgjerende.

6.3.2 Koreografi og pantomime

Utover at bade koreografi og pantomime nevnes i § 1 annet ledd nr.3 som eksempler pa
andsverk, er det ingen norske rettskilder som behandler verkstypene. Koreografi er
kunsten & komponere danser, mens pantomime er en teaterform som kun benytter
bevegelse som uttrykksmiddel. Sammenligningen med sceneinstruksjon er narliggende
ettersom koreografi og pantomime ogsa typisk meter publikum i forestillingsform. Til
forskjell fra iscenesettelsen vil imidlertid koreografi og pantomime ofte oppstd som et

selvstendig verk, enten fordi det ikke tas utgangspunkt i et eksisterende verk eller fordi

' DaBet. 5.34
"4 merk f.eks. at det i NOU 1988:22 5.111 og s.114 fremheves at dreieboken i nyere filmproduksjon kan
inneholde sa detaljerte anvisninger at regisserens innsats ikke kan anses a ha en sa selvstendig skapende

karakter at den kvalifiserer til opphavsrettslig beskyttelse.
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man fjerner seg sa langt fra originalverket at verket faller inn under bestemmelsen i § 4
forste ledd. Selv nér verket fremstir som en bearbeidelse vil det ha en losere tilknytning
til det underliggende verk. Her vil det kunne oppsta grensetilfeller mot en alminnelig

1scenesettelse.

6.3.3 Oversettelser

Det har vaert vanlig & sammenligne sceneinstrukterene med oversetterne ettersom begge
har som oppgave & transformere et eksisterende verk til en annen form uten a fjerne seg
for mye fra originalverket. Oversettelsene skiller seg fra iscenesettelsene ved at det ikke
er vanlig & oversette et litterert verk mer enn hoyst et par ganger. I tillegg er resultatet
mer konkret ettersom det griper direkte inn i teksten. Dermed unngas ogsé problemer
knyttet til & identifisere vernets objekt. De forhold som taler for en skjerpet bedemmelse
av iscenesettelser gjor seg altsa ikke gjeldende i forhold til oversettelser som verkstype.
Man kan dermed godta opphavsrettslig vern for slike frembringelser selv ved lavere

grader av originalitet.

6.4 Oppsummering og konklusjon

Forarbeidene til de nordiske opphavsrettslover gir uttrykk for en restriktiv adgang til &
verne sceneinstruksjon som andsverk. Forhold ved iscenesettelsens karakter kan ogsé
tale for at det ikke ber vare en kurant sak & fa opphavsrettslig vern til den. Det er videre
naturlig & se hen til at betenkelighetene med & stille strenge krav til verksheyde
reduseres ved at sceneinstrukteren vil vaere godt hjulpet gjennom bestemmelsen 1 § 42 1

de tilfeller de ikke nér opp i den opphavsrettslige vurdering.

P& bakgrunn av det oppmykede syn som kommer til uttrykk gjennom revisjonsarbeidet
med loven péd 80-tallet, md det likevel antas at sceneinstruksjon i dag relativt ofte vil
vaere 4 anse som et dndsverk. Hammarén hevder at “att denna helhet i de flesta fall

uppfyller verkshojdskravet ar ett rimligt antagande.”145 Dette er trolig & ga litt for langt,

145 Hammarén s.235
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1 hvert fall i forhold til norsk rett. Det skal i denne sammenheng bemerkes at svensk rett

antas 4 stille noe lavere krav til andsverk enn de evrige nordiske land.'*°

6.5 Momenter som kan fa betydning i en konkret verkshgydevurdering

Det er i stor grad iscenesettelsenes uhandgripelig karakter som har medfert at
verkstypen er underlagt en strengere bedemmelse enn andre verkstyper. Det er derfor
grunn til & tro at forestillinger hvor det visuelle innslaget er markant, lettere vil nd opp i
en opphavsrettslig vurdering enn en forestilling som arbeider pa et mer abstrakt niva,
bade fordi man far noe konkret & forholde seg til og fordi en etterligning blir mer

tydelig.'"’

Som en reaksjon pa den sterke visualiseringen av det moderne teatret, har det i den
senere tid utviklet seg mer asketiske retninger innen teatret, for eksempel teatergruppen
”Utan Filter”’s dogme-konsept. Her begrenses virkemidlene til det minimale og
skuespillerne fér typisk sterre innflytelse. Hammarén skriver at det “ar tdnkbart att en
mycket lang monolog eller en enmannsforestillning skulle kunne préiglas av regissoren.
En sédan rolltolkning kan vara det element som i stort sett ensamt bér iscenséttingen
och skulle i ett sadant fall kunna tnjuta upphovsritt.”'*® Dette synes & vare pa grensen
til & gi opphavsrettslig vern for en skuespillerprestasjon. For & sette det pa spissen kan
en tenke seg tilfeller hvor skuespiller samtidig er sceneinstrukter. Han ville dermed i1
prinsippet fi et vern det etter gjeldende rett ikke er meningen & gi ham. Generelt vil jeg
anta at 1 desto sterre grad iscenesettelsens far sitt s@rpreg gjennom
skuespillerprestasjonene, desto vanskeligere vil det vare for sceneinstrukteren & vinne

frem med et krav pa opphavsrettslig vern.

I motsatt ende kan man finne stette 1 eksemplifiseringen av andsverk i § 1. Dersom
iscenesettelsen ligger tett opp koreografiske verk og pantomimer vil det vare storre

sannsynlighet for at man stér overfor en opphavsrettslig vernet frembringelse.

16 seerlig etter svensk hoyesteretts avgjorelse i Tunika-saken, NJA 1995 s.164
147 Se Hammarén s.259 tilsvarende synspunkter i fransk rett

¥ Hammarén s.233
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Ved opera og operetter vil kvalitetsmessig fremforing av musikken veaere det
vesentligste, ofte pd bekostning av den dramatiske utformingen som kan vare ganske
banal.'* Selv om man i senere tid kan se en tendens til & legge sterre vekt pa den
sceniske utforming, er det grunn til & tro at en iscenesettelse av en opera sjeldnere vil
tilfredsstille verkshoydekravet enn ved andre teaterforestillinger. Ogsd i1 andre former
for musikkteater kan musikken vare det berende element i forestillingen. Slike
forestillinger baerer imidlertid oftere preg av lite dialog som binder fremforingen, og
instrukteren vil ofte ha et stort ensemble til disposisjon. Sceneinstrukteren har dermed
stort spillerom til & kreere komplekse scenebilder, inkludere koreografiske innslag og

annet som kan bidra til & skape en original iscenesettelse.

Det vil kanskje vere lettere & oppna opphavsrett til en iscenesettelse av et dramatisk
verk hvor sceneanvisningene i teksten er vage eller nermest ikke-eksisterende. Dette
skyldes ikke bare at det for disse tilfellene kreves mer av sceneinstrukterens skapende
innsats, men ogsd at det i en pastatt plagiatsituasjon vil veere mer pafallende at en annen

har valgt de samme lefsninger.150

Det kan vere et effektivt virkemiddel & ignorere de
anvisninger forfatteren har gitt for iscenesettelsen, serlig hvis det dreier seg om et kjent
stykke. Som eksempel kan nevnes Odd Christian Hagens oppsetning av Ibsens "Hedda
Gabler” pa Det Norske Teatret heosten 2002. Her var ekteparet Tesmans dagligstue
byttet ut med en bar for & skape et mer moderne miljo som ramme for forestillingen.
Asessor Brack var erstattet av den kvinnelige bartenderen Brack, hvilket medferte en
hentydning til et lesbisk trekant-forhold, og Herr Tesmans eldre tante ble spilt av en

2

mann. Det vil vere 1 trdd med uttalelsene i de svenske forarbeidene, ”...som utan

egentliga originella insatser endast utfor forfattarens intentioner...”,"' 4 tillegge slike

forhold vekt i en originalitetsbedemmelse

91 ggdberg, auktorritt s.122 note 8

"9 Til illustrasjon kan nevnes at dette var et sentralt moment i originalitetsvurderingen i den franske
Ba-ta-clan-saken, punkt 6.2.

*1'SOU 1956:25 5.134
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I forbindelse med behandlingen av det svenske lovforslaget til ny opphavsrettslov
uttrykte Sveriges Dramatikerforbund bekymring for at sceneinstrukterens vern ble
utformet pd en slik mate som lokket dem til & fjerne seg mest mulig fra
originalverket.'” Det er imidlertid lite sannsynlig at sceneinstruktorene har et eventuelt

opphavsrettslig vern i tankene ved utarbeidelsen av deres mise-en-scene.

7 Plagiatvurderingen

7.1 Generelt

Den originalitetsbedemmelse en frembringelse ma gjennom for den klassifiseres som et
andsverk i opphavsrettslig forstand, skal i prinsippet utelukke muligheten for at en
annen opphavsmann utarbeider et tilsvarende verk uavhengig av det forste. I praksis er
dobbeltfrembringelser sjeldne, men faren eker generelt ved bearbeidelser av samme
verk. Som en viderefering av prinsippene bak originalitetsvurderingen er det antatt at
beskyttelsessfarens storrelse star i relasjon til graden av originalitet hos det verk som
pastés krenket.'” Jo mer original en iscenesettelse er, desto mindre skal alts til for &

fastsla krenkelse.

Det er, som nevnt, ikke stor sannsynlighet for at to sceneinstrukterer uavhengig av
hverandre vil gi sine iscenesettelser samme utforming. Problemet med dobbeltskaping
rekker imidlertid utover de identiske likhetstilfellene. Tvister vil ogsa kunne oppsté i
tilfeller hvor der er mindre grad av likhet mellom iscenesettelsene.'”* Hvorvidt en
frembringelse ligger innenfor eller utenfor et verks beskyttelsessfere, beror pa en
konkret likhetsbedemmelse. Avgjerende er om verket bevarer sin identitet eller, som
Koktvedtgaard sier “om man oppfatter de to fenomaner (...) som s ligeartede, at de

med foje kan siges at hidfere samme (@stetiske) oplevelse — at de er det samme “vaerk”

132 Hammarén s.175
'3 Se Schenning s.124 som viser til Levin 5.240, Karnell s.377flg.
"** Lund 5.205
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— ganske uanset de eventuelle forskelle.”'*® Hensynet til 4 ikke vanskeliggjore fremtidig
fremforelse av den samme dramatiske tekst ma imidlertid ogsa fa en sentral plass i en
plagiatvurdering. Trolle trekker en parallell til en dom om opphavsrett til spisebestikket
“Langelinie” i UfR 1961 5.1027."°° Etter en helhetsvurdering ble det statuert
opphavsrett til bestikket, men sakseokte ble frikjent fordi hans bestikk ikke lignet nok pa
saksokerens. Ved denne likhetsvurderingen var det et sentralt moment at man ikke
skulle gi eneretter som var egnet til & stagnere den naturlige utnyttelsen av allerede

kjente monsterelementer.

Ved & folge denne linjen vil sceneinstrukterene fa tilfredsstilt sitt behov for & bli
anerkjent som skapere av andsverk samtidig som konsekvensene av et opphavsrettslig
vern ikke blir alt for tyngende for kulturlivet. Dersom en plagiatsak skulle komme opp
for domstolene vil jeg derfor anta at kun neergaende etterligninger av iscenesettelsen

ville innebare en krenkelse av iscenesettelsesverket.

7.2 Vernets rekkevidde

Avgrensningen av beskyttelsesobjektet er av avgjerende betydning for fastleggelsen av
vernets rekkevidde. Sceneinstrukterens enerett ma begrenses til & omfatte hans
personlige, skapende innsats, slik denne har kommet til uttrykk gjennom
iscenesettelsen. Utover dette skal han naturligvis ikke fa enerett til andres bidrag til
iscenesettelsen, herunder det underliggende dramatiske verket. Det som skal behandles
her er i hvilken utstrekning en utnyttelse av deler av iscenesettelsesverket inneberer en

opphavsrettskrenkelse.

Spersmalet om vern av deler av verk blir ofte formulert som et spersmél om det som er
kopiert selv har verkshoyde."”’ Det er ikke gitt at vurderingen er sammenfallende med
den originalitetsbedemmelse som ligger innbakt i andsverkbegrepet, eller om det er
tilstrekkelig at den delen som kopieres inneholder en utforming som har bidratt til at

verket som helhet har oppfylt kravet til verkshoyde."® Svensk Hoyesterett har, uten

135 K oktvedtgaard s.125
1% Trolle 5.250
57 Wagle/@degaard s.173flg.

158 Rosenmeier .77
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nermere begrunnelse, falt ned pa ferstnevnte lgsning i Nummerbank-dommen, NJA

1995 s.256:

”Delar av ett skyddat verk utgdér exemplar av verket under forutséttning att delen i sig har tillracklig
verkshojd for att utgdra ett upphovsrittsligt verk.”

Denne tilnermingsmaten passer imidlertid dérlig for bedemmelsen av om en
iscenesettelse er krenket. I en finsk heyesterettsdom, ND 1987 s.602, fikk ikke
sceneinstrukteren medhold i at hans rettigheter som utevende kunstnere var krenket ved
at en, av ham iscenesatt opera, var spilt inn og solgt som grammofonplater. Resultatet
synes narliggende, ogsa etter en opphavsrettslig vurdering, selv om operaens lyddel
klart har verkshoyde. Tilsvarende vil f.eks. en iscenesettelses scenografi kunne vere et
andsverk. Med mindre sceneinstrukteren har vert s delaktig i1 utformingen av
scenografien at han kan hevde medopphavsrett til denne, ville det ikke vere rimelig & gi
ham mulighet til & nekte videreutnyttelse av verket, selv. om den utgjer en del av
iscenesettelsesverket. Det er iscenesettelsens saregne karakter som gjor at det
alminnelige vurderingstema blir for vidt. Sceneinstrukterens skapende innsats

manifesterer seg gjennom iscenesettelsens kunstneriske helhet.

I trdd med disse betraktningene gir de danske forarbeidene anvisning pd et mer
restriktivt syn pa rekkevidden av det opphavsrettslige vern enn det som synes a gjelde

for andre typer verk:

”Hvad der i s& fald er beskyttelse imod, er formentlig normalt kun en benyttelse af den pageldende
iscenesattelses helhed.”'”

Béde flertallet og mindretallet i NOU 1988:22 slutter seg til dette synet.16°

”Sceneinstrukterens opphavsrett [ma] i tilfelle knytte seg til forestillingen som en helhet eller til
vesentlige deler av den.”

159 DaMot
1ONOU 1988:22 5.112 og 5.145
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Denne begrensningen av vernets rekkevidde er av stor praktisk betydning. Plagiat av
hele iscenesettelser er som nevnt ikke et problem i praksis. Stjeling i mindre skala

forekommer derimot i stor utstrekning.'®'

Et ikke upraktisk spersmdl er hvorvidt det krenker iscenesettelsesverket at en
skuespiller tar med seg den av sceneinstrukteren innstruerte rolletolkning til en ny
oppsetning av samme teaterstykke. De siterte danske forarbeidene fortsetter med &

uttrykke skepsis til at dette kan innebare noen krenkelse av regisserens opphavsrett:

”Safremt der blot foreligger det, at en eller flere skuespillere pa et teater eller radioen udferer deres roller
i overensstemmelse med en personinstruktion, de har modtaget ved en tidligere oppsetning af stykket, vil
der i almindelighet neppe kunde siges at foreligge en sddan benyttelse af den oprindelige iscenesattelse,
at instrukteren vil kunne gore krav geldende.”

NOU 1988:22 er pé dette punktet mindre klare i det de forutsetter at en skuespiller uten
hinder av instrukterens opphavsrett ma kunne “fremfore deler av forestillingen.” (kursiv
her) Uttalelsene kan tolkes pa to mater. Enten mener opphavsrettsutvalget at
skuespillerens rett er begrenset til & bare kunne fremfore utdrag fra forestillingen, f.eks.
en monolog, med den samme rolletolkning. Dersom skuespilleren skulle fremfore hele
forestillingen pa den instruerte méte ville dette innebaere en benyttelse av “vesentlige
deler” av iscenesettelsen og saledes innebzre en opphavsrettslig krenkelse. Ellers kan
uttalelsene tolkes slik at de tvert imot tar sikte pé & avklare at en rolletolkning alltid kun
vil vere en slik del av forestillingen som instrukteren ikke kan rade over. Rettstekniske
hensyn tilsier at den sistnevnte forstaelse legges til grunn for gjeldende rett. I motsatt
fall ville problemet med & skille skuespillerprestasjonene fra iscenesettelsesverket

komme inn med full tyngde.

”[Skuespillerne] vil ogsa veere medskapende, og det ligger da i sakens natur at det de er med pa a skape,

som de yter sitt skapende bidrag til, er teaterforestillingens helhet, dramaets sceniske form — altsa nettopp

det som er regiinnsatsenes mdl og resultat.”'*

161 opplyst av Bjern Sater, leder for Norsk Sceneinstrukterforening.

162 [ assen TR 1997 5.799
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Videre ville problemet med & skille mellom skuespillerprestasjonen og skuespillerens
person kunne medfere at vedkommende i realiteten ble fratatt muligheten til & opptre i

den samme rollen for fremtiden.

Hammarén nevner likevel muligheten for att en iscenesettelse av en enmannsforestilling
eller en lang monolog “dr forkroppsligat i en persons rolltolkning pa ett sddant sétt att

framforandet dirigenom omfattas av upphovsritten.”'®

Etter min mening vil en slik
iscenesettelse neppe kvalifisere til opphavsrettslig vern slik at denne problemstillingen

blir aktuell.

Forestillingens arrangementer, det vil si fastleggelsen av skuespillernes bevegelser og
plassering pé scenen, inntar en sentral rolle i iscenesettelsen og kan bade vare av
symbolsk og visuell betydning. Hammarén antyder at dette i seg selv kan utgjere et verk
i opphavsrettslig forstand og viser i den forbindelse til at det har likhetstrekk med
koreografi og pantomime.'® Jeg tviler pa at arrangementene vil fa status som andsverk
med mindre de tilfredsstiller kravene som stilles til de nevnte verkstyper. Spersmalet er
likevel om etterligning av forestillingens arrangementer kan innebere en krenkelse av
iscenesettelsesverket. Det er pa det rene at denne delen av iscenesettelsen kan veare av
stor betydning for forestillingens helhet. I tillegg ville det vaere mindre betenkelig & gi
sceneinstrukteren enerett knyttet til forestillingens samlede arrangementer ettersom han
i stor grad vil vere alene om utformingen av dem. Jeg har likevel vanskelig for & se at
kopiering av arrangementene alene skulle krenke instrukterens opphavsrett dersom de

ovrige elementene i forestillingen skiller seg fra den forste iscenesettelsen.'®

Sceneinstrukteren vil i det hele tatt vanskelig kunne na frem med en pastand om plagiat
med mindre det er den kunstneriske helhet som er etterlignet. Denne helheten skapes

gjennom & koordinere de ulike elementene i forestillingen slik at det er summen av disse

' Hammarén s.233
1% Hammarén s.233
' Etterligning av de samlede arrangementer vil derimot kunne f3 stor betydning i bevissammenheng

ettersom de enkelt lar seg identifisere f.eks. ved hjelp av en videoinnspilling.
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som utgjer regiverket. For at en iscenesettelse skal anses som et plagiat md det derfor

normalt kreves at alle de elementene som virker inn pa forestillingens helhet tas i bruk.

7.3 Prinsippet om den manglende idébeskyttelsen

Det pagar en stadig vekselvirkning mellom opphavsmannen og det samfunn verkene
oppstar og utnyttes i. Kunstnerne er avhengig av & kunne bygge videre pa den felles
kulturarv og & la seg inspirere av andre, for at ikke utviklingen av kunsten skal stagnere.
Til illustrasjon kan en tenke seg hva det ville betydd for utviklingen av scenekunsten
dersom den forste sceneinstrukteren som tok i bruk dreiescenen skulle fa enerett til den.
En grunnsetning i opphavsretten er av denne grunn at det kun ytes beskyttelse til verket
i dets konkrete form. De prinsipper eller idéer som ligger bak utformingen, stir andre
fritt til & kopiere. Dette har ikke kommet til utrykk i den norske andsverkloven, men
rettspraksis bygger pa prinsippet'® og det behandles i all opphavsrettslig teori.'®’” Det
ma vere den manglende idébeskyttelse Knoph sikter til i sin klassiske uttalelse om at

man ikke kan f4 enerett til 4 spille Hamlet i smoking.'®

I trad med dette uttaler den svenske Auktorrattskommitéen:

Framhhallas ma dven att isolerade detaljer i en iscenséttning, s som grupperingar, placering av rekvisita
o.dyl., lika litet skyddas som isolerade idéer pa andra omriden av litterir och konstnérlig verksamhet.”'®

Grensen mellom en ikke-beskyttet idégivning og idéer som har gitt seg utslag i den
konkrete utformingen av verket er uklar. I enkelte tilfeller vil i tillegg disse elementene
vaere sd sammensmeltet at det ikke lar seg gjore & verne den konkrete utforming uten & i
realiteten gi monopol pad den idéen som ligger bak. For sceneinstruksjon kan dette
tenkes & veare tilfellet ved en standard modernisering av et eldre teaterstykke.
Oppsetningen kan pa dette grunnlag nektes vern til tross for at den innebarer noe klart

nytt i forhold til tidligere iscenesettelser.

1% se som et klart eksempel saken om Wegner-sybordet i Rt.1962 5.974.

' Det kan ogsd nevnes at det i internasjonal sammenheng blir stadig mer vanlig at grunnsetningen inntas
uttrykkelig ved opphavsrettslig regulering; WCT (1996) art.2, edb-direktivet (91/250/EQF) art.1nr.2

1% Knoph .63

199 SOU 1956:25 5.134
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Regissorens innsats gir seg ogsa ellers i stor grad utslag i slik idégivning som han i
prinsippet ikke vil kunne fa beskyttelse for. Dette gjelder ikke minst for de
iscenesettelser som aspirerer til 4 anerkjennes som andsverk ettersom det typisk vil vere
ny bruk av virkemidler som gjor at den oppleves som original. Fra teaterhistorien kan
nevnes instruktaren Max Reinhardt, hvis iscenesettelser de svenske forarbeidene

forutsatte var av en slik karakter at de net opphavsrettslig vern.'”’

I stdllet for ett allmént ovanljus (...) 14t Reinhardt hela scenen bada i manljus (frén stralkastare med
reflektorer), som lit naturliga skuggor uppstd. (...) Det var den rika instrumenteringen, den polyfona
mangstemmigheten, sjdlva méttnaden av sceniskt liv och rytm, som var det nya hos Reinhardt och som
skulle forbli hans sarmirke.”'’" Reinhardt gikk tilbake til antikken og benyttet seg av romertidens
arenascene. De gamle scenelosningene brakte publikum i et naermere og mer direkte forhold til
hverandre.'”?

De siterte virkemidlene ma alle anses som idéer opphavsmannen ikke kan f&
opphavsrettslig vern for. Kombinasjonen av idéene vil likevel kunne utgjere en
iscenesettelses konkrete utforming. For denne kombinasjonen mé sceneinstrukteren
kunne f& vern uten hinder av at det egentlig dreier seg om en idégivning. Prinsippet om
den manglende idébeskyttelse peker dermed ogsa i retning av at det er iscenesettelsens
helhet som gis vern. Instrukteren til den nevnte Hedda Gabler-oppsetningen kan f.eks.
ikke fa enerett til & bytte ut Brack-karakteren med en kvinne. Derimot ville det kunne
innebare en krenkelse av iscenesettelsen dersom noen i tillegg etterlignet konseptet med

a plassere handlingen i en bar som var &pen for publikum mv.

Olof Molanders iscenesettelser trekkes ogsa frem av de svenske forarbeidene.

Molander eksprimenterte, pd samme mate som Reinhardt, med ny bruk av lyssetting og scenelesninger.
Det mest radikale i Molanderoppsetningene var likevel méten de bret med det illusjonsmenster som radet
i teaterverden pa den tiden. Mens det var tradisjon for detaljrealistiske kulisser var Molanders
iscenesettelser preget av stiliserte former, lys renhet og klare linjer.'”

'77'SOU 1956:25's.
' Bergman s.246
72 Gran 5.217

173 Se Bergman s.532
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Molander innforte pd sett og vis en helt ny stilart innenfor teaterkunsten. Det antas
imidlertid & folge av idébeskyttelsesprinsippet at heller ikke en kunstners stil, egenart,
manér o.s.v. er vernet.'” Det er derfor viktig 4 pipeke at en iscenesettelse kun kan
krenke en tidligere iscenesettelse av samme teaterstykke. | motsatt fall vil det kun vare

tale om at et stykke blir satt opp under inspirasjon av den aktuelle iscenesetter.

8 Vern av skriftlig mise-en-scéne

Regissgrens eksemplar av manuskriptet, ogsa kalt regiboken, vil 1 varierende
utstrekning inneholde notater angdende iscenesettelsen. Det er ikke tvilsomt at disse
etter forholdene kan oppnéd opphavsrettslig vern som litteraert verk. Sceneinstrukteren
vil dermed ha enerett til eksemplarfremstilling og til & gjore verket tilgjengelig for
allmenheten, jfr. § 2 jfr. § 1. Dette er ikke det samme som at en skriftlig utarbeidet
mise-en-scéne vil kunne gi beskyttelse mot oppfering av verket i den der beskrevne
skikkelse. Svakheter ved iscenesettelsen i opphavsrettslig henseende kan ikke repareres
ved at det foreligger et i seg selv beskyttelsesverdig litteraert verk. Dette ville veere det
samme som &, ad omveier, innfere skriftlighet som vilkér for vern. Til sammenligning
kan nevnes at beskyttelsen av tekniske tegninger heller ikke gjelder de tekniske

175 . o .
Det vil altsa ikke innebare en

losninger eller det produkt som tegningene beskriver.
opphavsrettslig krenkelse & sette opp et teaterstykke i samsvar med en annens regibok
m.v., med mindre den iscenesettelsen som ligger til grunn for materialet nyter

opphavsrettslig vern.'”®

En annen sak er at neyaktig dokumentasjon av iscenesettelsen gjennom denne typen

dokumenter kan fé stor bevismessig betydning i en konkret verksheydevurdering.

174 Rosenmeier s.67
'3 se Rt. 1997 5.199

176 tilsvarende Hammarén s.252
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Det er ogsé forutsatt i forarbeidene til &ndsverkloven at en regi i skriftlig utforming har
vern etter den sakalte katalogregelen i § 43."”” Bestemmelsen gir den som frembringer
et “arbeid som sammenstiller et sterre antall opplysninger (...) enerett til & rdde over
(...) arbeidets innhold ved & fremstille eksemplar av det og ved & gjore det tilgjengelig
for allmennheten.” Formuleringen arbeidets innhold” kunne tyde pé at den beskrevne
iscenesettelsen som sadan er vernet, men det er sikker rett at bestemmelsen kun rammer
bruk av det skriftlige dokumentet som grunnlag for en annen oppsetning. Katalogvernet

vil likevel kunne vanskeliggjore plagiering.

9 Auvsluttende betraktninger

Det kan, etter gjeldende rett, ikke vaere tvil om at sceneinstruksjon er en type verk som
nyter opphavsrettslig vern etter dndsverklovens regler. Problemene reiser seg forst nir
man skal fastlegge kriteriene for at en iscenesettelse skal vere beskyttet. Det har, som
folge av at bade sceneinstrukterens arbeid og resultat fremstar som uhandgripelige
storrelser, tradisjonelt radet stor skepsis med hensyn til & gi dem enerett til sine
frembringelser. Utviklingen av sceneinstrukterens rolle, samt utvidelsen av
verksbegrepet generelt, har medfert at dette synet er myket opp. En noe streng
vurdering av sceneinstruksjon i opphavsrettslig sammenheng vil likevel, pa bakgrunn av

uttalelsene i NOU 1988:22, trolig fortsatt vaere pé sin plass.

Den mer genergse holdning til & verne iscenesettelser som andsverk vil, av hensyn til
ettertidens muligheter for & utnytte originalverket, sannsynligvis medfare at
beskyttelsessfaren til slike verk blir relativt snever. Ettersom domstolene i praksis vil
treffe en samlet avgjerelse av verks- og krenkelsessporsmalet, er dette ogsa en realistisk
mdéte & forholde seg til sceneinstrukterens opphavsrettslige stilling pa. Instrukterens
skapende innsats manifesterer seg gjennom iscenesettelsen som helhet. Bare en

utnyttelse av denne helheten vil derfor innebare en krenkelse av iscenesettelsesverket.

177 Ot.prp. (1959-60) nr.26 5.23
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Tatt 1 betraktning at det for iscenesettelser fortsatt stilles noe strenge krav til
verkshoyde, vil det vare en rekke oppsetninger som ikke vil nd opp i1 den
opphavsrettslige vurdering. Disse fanges opp av bestemmelsen i § 42, som, i hvert fall
kombinert med avtalepraksis, gir et adekvat vern i de fleste praktiske tilfeller. Pa denne
maten har man et fleksibelt system som pa den ene siden tar hensyn til de praktiske
problemer knyttet til iscenesettelse som verk og som samtidig ikke etterlater
sceneinstrukterene uten vern. I mangel av rettspraksis som kan trekke opp noenlunde
klare grenser for hvilke iscenesettelser som kan regne med vern som andsverk, vil det, i

det praktiske liv, vaere et stort behov for regulering gjennom avtaler.
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