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Wprowadzenie

Wprowadzenie 

Idea przeprowadzenia pogłębionej oceny stanu wynagrodzeń autorskich nie jest nowa i była 
inspirowana podobnymi badaniami prowadzonymi w zagranicznych ośrodkach akademickich. 
Jednym z nich jest coroczne, szeroko zakrojone studium prowadzone przez Centre for Regulation of 
the Creative Economy (CREATe) w Glasgow. W tym miejscu chcielibyśmy podziękować 
przedstawicielom/kom ośrodka CREATe za wsparcie i konsultację merytoryczną na początkowym 
etapie budowania naszego projektu. 

Celem Raportów Research to Society (R2S) jest przybliżenie zagadnień z zakresu nauk społecznych, 
w szczególności nauk prawnych otoczeniu społeczno-gospodarczemu. W zamierzeniu Raport R2S 
ma odpowiadać na określone pytania, które nurtują społeczność pozaakademicką, wykorzystując 
narzędzia, wiedzę i doświadczenie zdobyte w ramach prowadzonych badań naukowych. 
Dotychczasowe raporty R2S dotyczyły zagadnień związanych z prawem autorskim w sektorze 
publicznym (e-lending; wypożyczenia biblioteczne; wyjątki i ograniczenia praw autorskich w 
kontekście technologicznym).  

Szerszym kontekstem dla potrzeby pogłębionej analizy wynagrodzeń autorskich były pojawiające 
się w przestrzeni publicznej dyskusje odnośnie do takich problemów prawa autorskiego jak 
“tantiemy z internetu” czy “klauzula bestsellerowa”. W obu przypadkach problem dotyczył, zdaniem 
niektórych z wypowiedzi, niesprawiedliwego wynagrodzenia i sporu między twórcami przedmiotów 
ochrony prawnoautorskiej a nabywcami praw autorskich lub korzystającymi z własności 
intelektualnej. W przypadku tantiem z internetu problem sprowadzał się do braku w polskiej regulacji 
odpowiednich postanowień, które pozwalałyby na wypłatę należnego wynagrodzenia za publiczne 
udostępnienie utworów w sieci internetowej. Przypadek klauzuli bestsellerowej odnosił się do 
sporów między konkretnymi autorami a ich kontrahentami w odniesieniu do eksploatacji utworów, 
które były objęte już umową prawnoautorską, jednak wynagrodzenie należne twórcom - w ich opinii 
- nie pozostawało proporcjonalne do sukcesu sprzedażowego dzieła. Mianownikiem łączącym oba 
przypadki jest zatem problem wynagrodzenia autorskiego. Wpisuje się to również w szereg innych 
badań, w tym też takich, które były prowadzone w Polsce, i które odnoszą się do sytuacji twórców. 
Na niekorzystną sytuację socjoekonomiczną twórców, w szczególności w okresie post-COVID 
zwrócono uwagę w raporcie “Policzone i Policzeni” z 2024 r., który w dużej mierze dotyczył 
zagadnień, które mogłyby być objęte regulacją ustawy o zawodzie artysty. Kondycję zawodową i 
warunki pracy osób, które są aktywne na rynku książki, analizował również zespół includLAB na 
zamówienie Instytutu Książki (raport autorstwa dra hab. Mariusza Dzięglewskiego). Wśród wniosków 
tego badania można przeczytać, że warunki uprawnienia pracy twórczej na rynku książki są bardzo 
trudne i nierzadko powiązane z większą niż standardowa liczba godzin pracy, co naszym zdaniem 
może wcale nie przekładać się na zwiększone wynagrodzenie. W raporcie zwrócono również uwagę 
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https://www.create.ac.uk/projects/dealing-with-creators/
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Wprowadzenie

na to, że mniejszość autorów utrzymuje się wyłącznie z pracy twórczej; badani autorzy obarczają 
winą za niskie wynagrodzenie autorskie sytuację rynkową związaną z rynkiem dystrybutorów i 
wydawców, których udział w sprzedaży pracy jest nieproporcjonalnie wyższy względem włożonego 
wysiłku w proces tworzenia książki.  

Niniejszy raport ma odpowiadać na pytania, które pojawiły się w przestrzeni publicznej odnośnie do 
wynagrodzenia autorskiego. Skoncentrowaliśmy się na tym konkretnym zagadnieniu z kilku 
powodów. Po pierwsze, polski system prawny nie reguluje sytuacji zawodowej autorów (na co 
zwrócono uwagę w raporcie “Policzone i Policzeni”). Mimo podjętych wstępnych działań na 
poziomie regulacyjnym, do dziś nie powstała ustawa normująca sposób zatrudniania, 
wynagradzania i ochrony artystów zawodowych. Stąd też, w naszej ocenie, ukierunkowanie się 
przez autorów na pracę zarobkową w oparciu o ustawę z dnia 4 lutego 1994 r. o prawie autorskim i 
prawach pokrewnych (dalej jako “pr. aut.”). Po drugie, z dotychczasowych badań wynika znaczna 
dywersyfikacja źródeł zatrudnienia i wynagrodzenia autorów w systemie polskim: od umów o pracę, 
przez tzw. umowy cywilnoprawne (umowy o dzieło, świadczenie usług, umowy zlecenia), po 
prowadzenie jednoosobowych działalności gospodarczych o różnorodnym profilu i w niejednolitych 
sektorach gospodarczych. Ze względów organizacyjnych, nasze badanie mogło objąć jedno 
rodzajowe wynagrodzenie, stąd też zdecydowaliśmy się powiązać je z problematyką prawa 
autorskiego. Wstępnie prowadzone rozmowy z przedstawicielami stowarzyszeń artystycznych (Unią 
Literacką, ZAIKS-sem, artystami grafikami) potwierdziło tę intuicję.  

Pierwsza część raportu prezentuje zagadnienia teoretyczne, przedstawiające kontekst prawno-
społeczny dla problematyki wynagrodzeń autorskich. Rozdział I dotyczy relacji prawa i kultury w 
spojrzeniu socjologicznym i społecznym. Rozdział II prezentuje praktyczne zagadnienia związane z 
ustalaniem stawki wynagrodzeń i przedstawia skomplikowany system zależności i wpływu 
poszczególnych rozwiązań na wysokość zarobków artystycznych. W rozdziale III przedstawiono 
krótką i systematyczną analizę problematyki wynagrodzenia autorskiego na tle pr. aut., wraz z 
opisem poszczególnych instrumentów prawnych, do których odwołujemy się w przeprowadzonych 
badaniach. Część druga raportu przedstawia opracowanie przeprowadzonych badań pilotażowych 
oraz ilościowych.  

Badania pilotażowe zostały zorganizowane i przeprowadzone przy współpracy ze Stowarzyszeniem 
Polskich Muzyków Kameralistów. Ich celem była identyfikacja głównych problemów towarzyszących 
problematyce wynagrodzenia autorskiego w sektorze muzycznym, świadomości prawnoautorskiej 
artystów wykonawców (osób zajmujących się muzyką klasyczną, performansem artystycznym, 
kameralistyką, itp.) oraz umów prawnoautorskich zawieranych w sektorze muzycznym. Na 
podstawie przeprowadzonych pilotażowych badań, zostały opracowane wstępne wnioski oraz 
założenia dla poszerzenia pola badawczego dla problematyki wynagrodzenia autorskiego i umów 
prawnoautorskich w sektorze kreatywnym (design, grafika, projektowanie, literatura, publicystyka). 
Badania ilościowe zostały przeprowadzone przy współpracy z biurem BBS Obserwator z Krakowa: 
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przy ich współudziale został opracowany kwestionariusz pytań, wstępne założenia oraz identyfikacja 
grup docelowych, w tym też wysokości próby. Szczegółowa analiza, odpowiednio dla badań 
pilotażowych, jak i późniejszych ilościowych, znajduje się w drugiej części niniejszego raportu.  

Badanie zainicjowane zostały przez dra Konrada Gliścińskiego z Katedry Prawa Własności 
Intelektualnej, następnie przeprowadzone przy współpracy z BBS Obserwator z Krakowa. Pilotażową 
ankietę przeprowadzono przy wsparciu Stowarzyszenia Polskich Muzyków Kameralistów (ankieta 
pilotażowa) oraz Unii Literackiej, ZAIKS-u oraz Stowarzyszenia Filmowców Polskich. Ankietę 
jakościową przeprowadzono w szerszym gronie, metodą CATI w październiku-listopadzie 2025 r.  
(ankieta jakościowa). 

— Zespół Future Law Lab 
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Relacja między prawem a kulturą	 	 Michalina Szafrańska

Między prawem a kulturą: systemowe uwarunkowania pracy twórczej 
Michalina Szafrańska, Zakład Socjologii Prawa, Wydział Prawa i Administracji, Uniwersytet Jagielloński  1

Relacja między prawem a kulturą ma charakter dynamiczny i głęboko współzależny. Najpełniej 
ujawnia się ona w ramach prawa autorskiego oraz praktyk i procesów kulturowych, które to prawo 
reguluje i współtworzy. Normy prawne określają zasady korzystania z twórczości i ochrony interesów 
twórców, podczas gdy praktyki kulturowe, innowacje technologiczne oraz nowe modele obiegu 
treści wymuszają aktualizację i reinterpretację obowiązujących regulacji. W tym kontekście jednym z 
najistotniejszych i obecnie najbardziej palących problemów, niosących daleko idące skutki 
społeczne, jest brak skutecznych mechanizmów zapewniających twórcom kultury uczciwe i 
adekwatne wynagrodzenie. Ich działalność zawodowa pełni w społeczeństwie ważne funkcje 
estetyczne, edukacyjne i ekonomiczne, współkreując dziedzictwo kulturowe, uwrażliwiając 
odbiorców, ale również stymulując rozwój przemysłów kreatywnych i innowacji . I choć mało kto 2

otwarcie kwestionuje znaczenie pracy   artystów i twórców dla wszechstronnego rozwoju 
społeczeństwa, nie idzie to często w parze uznaniem potrzeby jej należytego wynagradzania. 
Przeciwnie, jak konsekwentnie potwierdzają kolejne badania społeczne (patrz niżej), wielu 
pracowników sektora kreatywnego i kultury w państwach europejskich funkcjonuje w warunkach 
permanentnej niepewności zatrudnienia, niestabilnych i często rażąco niskich dochodów oraz braku 
podstawowego zabezpieczenia socjalnego (np. opieki zdrowotnej, urlopów wypoczynkowych, 
macierzyńskich i rodzicielskich, emerytury czy świadczeń w razie czasowej lub trwałej niezdolności 
do pracy). 

Dominują tu mniej trwałe oraz pozbawione prawnych i socjalnych gwarancji formy zatrudnienia, jak 
np. praca w niepełnym wymiarze czasu (part-time), zatrudnienie na czas określony (fixed-term) lub 
projektowe (project-based), praca tymczasowa, freelance itp. a zwykle ich liczne kombinacje. Ten 
model zatrudnienia coraz częściej określa się mianem kariery portfolio (portfolio career) lub kariery 
falującej (squiggly career), co podkreśla jego zalety, takie jak większa elastyczność, autonomia i 
poczucie sprawczości (BBC Bitesize, 2024). Jednak w przypadku wielu twórców, z uwagi na realia 
rynkowe,   jest on często raczej smutną koniecznością niż świadomym wyborem (European 
Commission, 2020, s. 20). Dodatkowo, w porównaniu z ogółem rynku pracy twórcy istotnie częściej 
wykonują pracę jako osoby samozatrudnione (31,7% wobec 13,8%), przy czym w porównaniu do 
innych sektorów powszechniej obserwuje się tu zjawisko fikcyjnego samozatrudnienia (European 
Labour Authority, 2025, s. 13) . Nadal nierzadkie jest wykonywanie pracy bezumownej oraz pracy 3

 michalina.szafranska@uj.edu.pl1

 Jak komentuje Mazzucato (2025, s. 6): „Sztuka i kultura nie są elementami marginalnymi dla rozwoju gospodarczego, ale mają 2

zasadnicze znaczenie zarówno dla stymulowania i ukierunkowania wzrostu gospodarczego w stronę bardziej kreatywnych, integracyjnych 
i zrównoważonych społeczeństw, jak i dla generowania wysokich efektów mnożnikowych oraz dynamicznych efektów zewnętrznych w 
całej gospodarce i społeczeństwie”.

 Z badań ankietowych przeprowadzonych przez Culture Action Europe we współpracy z ośrodkiem badawczym Panteia wynika, że 3

dominującą formą zatrudnienia wśród artystów i innych przedstawicieli sektora kultury i kreatywnego jest praca freelanerska (42%), 
natomiast samozatrudnienie zadeklarowało 26% badanych. Pracownicy zatrudnieni w pełnym wymiarze czasu pracy stanowili jedynie 15% 
uczestniczących w badaniu. Badanie objęło 1 204 respondentów (z co najmniej 26 państw UE), a także 293 organizacje kulturowe, 
instytucje i decydentów politycznych (Clarke i in., 2024, s. 10-11). 
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nieodpłatnej lub niskopłatnej, zwłaszcza przez najmłodszych twórców, którym darmowa praca 
prezentowana jest jak okazja do zdobywania doświadczenia i kontaktów (European Labour 
Authority, 2025, s. 36-37) albo sposób na zwiększenie rozpoznawalności lub medialnej widoczności 
(tzw. płacenie ekspozycją; zob. Brook, O’Brien, & Taylor, 2020, s. 578) . Problemem tego sektora jest 4

również ukryty czas pracy (hidden working time): od pracy koncepcyjnej i badawczej związanej z 
nowymi projektami, przez przygotowywanie wniosków o finansowanie, próby, przesłuchania, 
networking i autopromocję, po rozwój kompetencji oraz utrzymywanie gotowości zawodowej – 
wszystkie te elementy pozostają często nieodpłatne, mimo że stanowią integralną część procesu 
twórczego (International Labour Organization, 2021, s. 3).  

Niestabilność i zmienność dochodów twórców, często zależnych od sukcesu poszczególnych 
projektów, ogranicza możliwość planowania finansowego, oszczędzania, zyskania zdolności 
kredytowej oraz tworzenia zabezpieczeń na przyszłość (np. emerytalnych czy chorobowych), co 
chronicznie podważa ich bezpieczeństwo ekonomiczne a w niektórych przypadkach zagraża 
codziennej egzystencji. Okazuje się bowiem, że średnie zarobki w tym sektorze – choć różnią się 
istotnie w poszczególnych krajach i branżach – dalekie są zwykle od wyobrażeń, które mogą 
kształtować doniesienia medialne na temat lukratywnych kontraktów najbardziej popularnych 
artystów i twórców. Raport przygotowany przez European Parliamentary Research Service (2023, s. 
15) ukazuje ekonomiczną wrażliwość pracowników sektora kultury i kreatywnego na tle ogółu 
zatrudnionych: częściej deklarują oni, że „z trudnością wiążą koniec z końcem” (34%/26%), 
nagminnie nie są w stanie przewidzieć wielkości swoich dochodów w nadchodzącym kwartale 
(32%/57%), wyraźnie częściej też spodziewają się utraty pracy w ciągu najbliższych 6 miesięcy (27%/
15%). Badania Culture Action Europe i Panteia (Clarke i in., 2024, s. 11-16) wskazują natomiast, że 
ponad dwie trzecie (68%) artystów para się jednocześnie więcej niż jednym zajęciem, z czego około 
jedna trzecia to praca poza sektorem kultury i kreatywnym . Jednocześnie przytłaczająca większość 5

respondentów (84%) ma poczucie, że nie jest uczciwie wynagradzana za swoją pracę a prawie 
połowa (46%) negatywnie ocenia swoje warunki pracy (poor working conditions). 

Tę mało optymistyczną diagnozę potwierdzają nieliczne jak dotąd analizy dotyczące sytuacji 
ekonomicznej twórców w Polsce. W przygotowanym przez Centrum Badań nad Gospodarką 
Kreatywną Uniwersytetu SWPS na zlecenie Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego raporcie 
„Policzone i policzeni 2024. Artyści, twórcy i wykonawcy w Polsce” (2024) większość ankietowanych 
twórców (58%) zadeklarowało przychody z pracy artystycznej na poziomie nieprzekraczającym 
stawki minimalnego wynagrodzenia (w 2023 r. było to 3545 zł brutto), z czego połowa nie 
przekraczała nawet progu ubóstwa (776 zł brutto). Oznacza to, że liczni przedstawiciele polskiego 

 Wniosek o normalizacji darmowej pracy w sektorze kultury i kreatywnym  potwierdzają również badania poszczególnych jego sektorów 4

– sztuk wizualnych (Artquest, 2025, s. 9), muzyki (Musicians’ Union, 2012, s. 17) czy sztuk performatywnych (Freelancers Make Theatre 
Work, 2024, s. 35-37).

 Nie zawsze wynika to wyłącznie z powodów ekonomicznych, jednak często jest to kluczowa przyczyna. Analiza różnic między sektorami 5

pokazuje jedynie niewielkie rozbieżności (za wyjątkiem branży gier wideo, gdzie znacząco rzadziej notuje się wielozawodowość). 
Największy odsetek osób wykonujących więcej niż jedną pracę występuje w obszarze sztuk performatywnych. Twórcy z dziedziny 
architektury i wzornictwa zwykle podejmują dodatkową pracę w ramach sektora kultury i przemysłów kreatywnych, podczas gdy 
przedstawiciele rzemiosła artystycznego najczęściej dorabiają poza nim (Clarke i in., 2024, s. 11-13).
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sektora kultury nie zarabiają wystarczająco dużo, by utrzymać się z pracy twórczej. Przy czym 
współczynnik Giniego (miara stopnia nierówności dochodowej) wśród twórców był wyraźnie wyższy 
niż ten dotyczący ogółu społeczeństwa (0,566/ 0,432). Co ważne, ponad połowa respondentów 
(59%) nie otrzymywała w badanym okresie żadnego przychodu pasywnego z pracy artystycznej (w 
tym tantiem). Niskie zarobki skutkują powszechnym brakiem zabezpieczenia finansowego: 29% 
badanych jest w stanie utrzymać się z oszczędności do 3 miesięcy, 22,7% – do miesiąca, zaś 16% z 
nich nie ma żadnych oszczędności.  Jedynie 11% respondentów deklarowało zatrudnienie na umowę 
o pracę, z czego jedynie w przypadku 8% była to umowa na czas nieokreślony. Wśród form 
zatrudnienia dominowały umowy o dzieło (37%), samozatrudnienie (19%), umowy zlecenia (14%) a aż 
15% przyznało się do bezumownego świadczenia pracy. 

W debacie naukowej panuje w zasadzie konsensus co do tego, że problem ten ma charakter 
systemowy i strukturalny. Niskie wynagrodzenia twórców często wynikają z ambiwalentnego 
społecznego postrzegania pracy artystycznej, opartego na utrwalonych stereotypach. Z jednej 
strony działalność twórcza bywa idealizowana i redukowana do daru, pasji czy powołania, co 
prowadzi do przekonania, że nie powinna być „wyceniana” jak zwykła praca . Z drugiej strony, 6

twórczość bywa bagatelizowana jako zajęcie niewymagające specjalnych kompetencji czy 
zaangażowania, a więc niewarte adekwatnego wynagrodzenia. Oba te podejścia przyczyniają się do 
utrzymywania niskiej pozycji ekonomicznej twórców, przy czym ta druga tendencja zdaje się 
zyskiwać ostatnio na znaczeniu. Łatwiejszy niż kiedykolwiek dostęp do narzędzi cyfrowych oraz 
platform publikacji sprawił, że próg wejścia na rynek kreatywny znacząco się obniżył. W ten sposób 
w wielu tradycyjnych sektorach rynku kultury i kreatywnego, charakteryzujących się już od dawna 
nadpodażą, pojawiła się konkurencja w postaci twórców amatorskich i niezależnych (Gardiner, 
2024). Tymczasem długotrwałość i złożoność procesu twórczego pozostają w napięciu z 
mechanizmami gospodarki cyfrowej oraz modelem content marketingu, opartymi na taniej, szybkiej 
i masowej produkcji treści o wysokim potencjale wiralowym. Zjawisko to może ulec intensyfikacji 
wraz z rosnącą dostępnością i coraz większą efektywnością narzędzi generatywnej sztucznej 
inteligencji. 

Pandemia COVID-19, uniemożliwiając wielu przedstawicielom sektora kultury i kreatywnego 
wykonywanie pracy przez długi czas, obnażyła wady (nie)istniejącego systemu zabezpieczeń 
socjalnych twórców oraz ich wybitnie wrażliwą pozycję, wynikającą z prowizorycznych form 
zatrudnienia i specyfiki pracy twórczej, w tym wielozawodowości i wzmożonej moblilności 
(European Comission, 2020, 54-62). Jak podsumowuje Valais (2025, Wstęp, akapit 3): „Obowiązujące 
ramy prawne pozostają słabo przystosowane do nietypowych ścieżek zawodowych, narażając wielu 
twórców na prekarność i ekonomiczną kruchość”. Konkluzja ta jest aktualna również wobec sytuacji 

 To społeczne przekonanie mogło być zresztą do pewnego stopnia współkreowane przez samych artystów, wśród których długo 6

aktualny pozostawał (i wciąż bywa) modernistyczny ideał sztuki, która miałaby być „wolna od życiowych konieczności, tworzona przez 
wybrańców i w imię wyższych, ponadmaterialnych wartości” (Krajewski & Frąckowiak 2021, s. 55). Za podtrzymywanie tego mitu 
odpowiedzialny jest natomiast w niemałej mierze przemysł kulturalny. Jak wskazuje Menger (2014, s. 132): „Romantyczna mitologia 
bohemicznych, głodujących artystów, powstała najpierw w świecie produkcji literackiej, ponieważ to właśnie ten świat stanowił pierwszy 
przykład rozwiniętego przemysłu kulturalnego. Wszystkie gałęzie przemysłu kulturalnego, które pojawiły się od tego czasu, również 
opierają swoją działalność na nadprodukcji utalentowanych kandydatów”.
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twórców w Polsce. Ochrona wynikająca z norm prawa pracy (m.in. płaca minimalna, regulacja czasu 
i warunków pracy, ograniczenie zatrudnienia prowizorycznego, ochrona przez mobbingiem i 
dyskryminacją, czy zabezpieczenie socjalne) wyraźnie nie przystaje do realiów pracy w sektorze 
kultury i kreatywnym, toteż dla zasadniczej większości   jego przedstawicieli jest po prostu 
iluzoryczna. To natomiast uruchamia mechanizm błędnego koła, czyniąc dość pozorną również 
ochronę wynikającą z prawa autorskiego: „Nietypowe modele zatrudnienia oraz nieregularne 
dochody prowadzą do takich problemów, jak słaba ochrona socjalna i brak godnych warunków 
pracy, co naraża osoby zatrudnione w tym sektorze na nadużycia w postaci nieuczciwego 
podwykonawstwa, pozornego samozatrudnienia, pracy nisko opłacanej lub nieodpłatnej oraz 
przymusowych umów typu buy-out” (Clarke i in., 2024, s. 6). Pozycja negocjacyjna twórców wobec 
pośredników (wytwórni, platform, wydawców, producentów itd.) jest zazwyczaj znacznie słabsza, 
ponieważ podmioty te dysponują większym doświadczeniem, zapleczem instytucjonalnym oraz 
kontrolą nad dostępem do rynku. Słabość ta jednak istotnie pogłębia się w obliczu finansowej 
niestabilności twórców, ograniczając ich realną zdolność do obrony własnych interesów. W tych 
krajach, w których istnieją sprawne mechanizmy prowadzenia negocjacji zbiorowych (collective 
bargaining), udaje się zmniejszyć tę asymetrię negocjacyjną, zapobiegając patologicznym 
praktykom związanym z nabyciem praw do utworów, oraz sukcesywnie wypracowując standardy 
godnych warunków pracy (Valais, 2025, s. 52-58; UNESCO, 2019, s. 76-78). Nie dotyczy to jednak 
Polski. Jak pokazują badania (Ilczuk & Karpińska, 2018, s. 162), rodzime środowisko twórcze jest silnie 
zatomizowane, a zarazem hermetyczne w obrębie poszczególnych branż, nierzadko w ogóle 
sceptyczne wobec idei „uzwiązkowienia” kultury oraz niezadowolone z działalności organizacji 
zrzeszających twórców i zbiorowo zarządzających prawami autorskimi. Dominujące w praktyce 
społecznej formy zatrudnienia nie tylko nie pozwalają na skorzystanie z przewidzianej w prawie 
pracy instytucji układów zbiorowych , ale także utrudniają wyłonienie innej niż związki zawodowe 7

reprezentacji efektywnie broniącej wspólnych interesów.   

Jak szacuje UNESCO, w wyniku pandemii w samym tylko 2020 roku na świecie zniknęło około 10 
milionów miejsc pracy w sektorze kultury (UNESCO, 2022a, s. 33), mimo że w tym samym czasie 
zapotrzebowanie społeczne na treści kultury i sztuki znacząco wzrosło. Zjawisko to dobrze oddają 
słowa O.R. Ernesto, Zastępcy Dyrektora Generalnego UNESCO ds. Kultury: „Wyłonił się podstawowy 
paradoks: globalny dostęp do treści kultury i zależność ludzi od nich wzrosły, jednak jednocześnie ci, 
którzy tworzą sztukę i kulturę, mają coraz większe trudności z wykonywaniem swojej pracy” 
(UNESCO, 2022b). Wraz z wymuszonym przez okres izolacji – a ostatecznie trwałym – 
przeniesieniem znacznej części życia kulturalnego do przestrzeni cyfrowej stało się również jasne, że 
obowiązujące ramy ochrony praw autorskich, wywodzące się z realiów epoki analogowej, nie 
nadążają za tempem zmian technologicznych ani współczesnymi modelami dystrybucji i 
eksploatacji twórczości. Rolę zdecydowanie dominującą odgrywają tu platformy streamingowe, 
serwisy społecznościowe oraz algorytmizacja treści. Choć obowiązująca w wielu państwach 

 Na przykład w polskim sektorze audiowizualnym poziom uzwiązkowienia (14%) jest jednym z najniższych wśród Państw członkowskich 7

Unii Europejskiej (najwyższą wartość odnotowano w Grecji – 88%), zaś zasięg negocjacji zbiorowych jest najniższy wśród Państw 
członkowskich – 3%. Najwyższy odsetek, wynoszący 100%, odnotowano w Belgii i Hiszpanii (European Parliamentary Research Service, 
2023, s. 31-33).
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europejskich (w tym unijnych) zasada wynagrodzenia proporcjonalnego, daje twórcom prawo do 
zapłaty odpowiadającej rzeczywistej eksploatacji ich pracy, ponownie, wyegzekwowanie go w 
praktyce nastręcza często poważnych trudności. Przełomem w tym zakresie w odniesieniu do 
polskich twórców (choć przede wszystkim audiowizualnych) była długo oczekiwana implementacja 
do polskiego porządku prawnego unijnych dyrektyw DSM (2019/790) oraz SATCAB II (2019/789) w 
2024 roku, zapewniająca części z nich prawo do wynagrodzenia za korzystanie z utworów online 
(np. streaming, udostępnianie online, reemisję czy transmisję). Co ważne, ustanowiono w niej 
mechanizmy kolektywnego zarządzania i negocjowania poprzez organizacje zbiorowego 
zarządzania prawami autorskimi, które przystąpiły do ustalania stawek wynagrodzeń i sposobów ich 
rozliczania. I choć już dziś dostrzec można pewne ograniczenia w funkcjonowaniu nowego systemu 
(głównie opór ze strony platform w postaci blokowania dostępu do danych, braku transparentności 
w algorytmach, prób zaniżania stawek, przeciągania negocjacji, ale także ograniczania widoczności 
niektórych treści lub ich zasięgów; długi czas oczekiwania na wypłatę wynagrodzeń), może on być 
ważnym krokiem w poprawie sytuacji materialnej twórców, a nade wszystko zalążkiem konsolidacji 
środowiska oraz wzmocnienia jego pozycji negocjacyjnej i lobbingowej w pozostałych obszarach 
wymagających pilnej zmiany. 

Systemowe niedocenianie pracy twórców niesie za sobą poważne konsekwencje zarówno o 
charakterze jednostkowym, jak i społecznym. Doświadczenie chronicznego stresu ekonomicznego 
w wyniku biedy, braku zabezpieczeń socjalnych i stabilizacji życiowej, prowadzi do zwiększonego 
ryzyka zaburzeń zdrowia psychicznego i fizycznego oraz wypalenia zawodowego (Gill & Pratt, 2008, 
s. 17). To natomiast skutkuje masowymi decyzjami o rezygnacji z pracy twórczej na rzecz bardziej 
stabilnej kariery zawodowej bądź wycieńczających prób łączenia obu. Zjawisko „odpływu talentów” 
(talent drain) obserwuje się również wśród adeptów branży kreatywnej i młodych artystów, którzy 
świadomi marnych perspektyw finansowych, wybierają lub zmuszeni są wybrać stabilniejszą ścieżkę 
rozwoju zawodowego. Co ważne, bardziej podatne na rezygnację są również grupy doświadczające 
dyskryminacji w zawodzie, np. kobiety oraz mniejszości rasowe i etniczne (O’Brien i in., 2025, 20-23; 
Brook, Lee, & Park, 2021, s. 313-314) oraz osoby wywodzące się z mniej uprzywilejowanych 
środowisk, które w obliczu nieciągłości dochodu nie mogą liczyć na wsparcie finansowe lub dochód 
pasywny. Jak podsumowuje raport Industrii (2023, s. 73): „Wszechobecna niepewność materialna w 
życiu artystów sprawia, że osoby, które z powodu strukturalnych nierówności społecznych 
dysponują mniejszym poziomem bezpieczeństwa, częściej ulegają wypaleniu i rezygnują z pracy 
twórczej, podczas gdy ci, którzy posiadają zasoby chroniące ich przed niestabilnością finansową, są 
w stanie wytrwać. W rezultacie >świat sztuki< staje się wąski i dostępny głównie zamożnym”. 
Stopniowa elitaryzacji kultury w oczywisty sposób uderza natomiast w jej różnorodność i prowadzi 
do ujednolicenia dyskursów kulturowych oraz reprodukowania nierówności. Wreszcie, połączenie 
trudnych warunków ekonomicznych twórców, niedostatecznego publicznego finansowania kultury 
oraz logiki gospodarki cyfrowej sprzyja przesuwaniu produkcji kreatywnej w stronę treści szybkich, 
prostych i niskokosztowych. Zjawisko to ma konsekwencje wykraczające poza sam sektor: prowadzi 
do ubożenia oferty kulturalnej, ogranicza kapitał kulturowy społeczeństwa oraz zmniejsza potencjał 
innowacyjny gospodarki. W dłuższej perspektywie osłabia to zdolność kultury do pełnienia 
kluczowych funkcji społecznych, edukacyjnych i rozwojowych. 
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Bydgoszczy 

Kwestie wynagrodzeń w szeroko rozumianym sektorze kultury to temat niezwykle złożony. W 
przestrzeni medialnej pojawia się jako materiał atrakcyjny, bo drażliwy i dotyczy zazwyczaj jakiegoś 
drobnego wycinka aktywności – wypływa choćby przy dyskusji o emeryturach wykonawców, 
niekiedy pojawia się przy omawianiu stawek artystów. Mimo tej swoistej kazuistyce, nawet w 
indywidualnych przypadkach referowany jest zazwyczaj powierzchownie, albowiem w dobie 
komunikatów krótkich i nieskomplikowanych nie ma przestrzeni na omówienie różnych czynników, 
które wpływają na wysokość wynagrodzeń. Kompleksowe omówienie tematu wymaga podejścia 
holistycznego, uwzględniającego nie tylko wątki prawne, ale w istocie wszelkie zawiłości 
funkcjonowania artystów w sferze kultury. Tekst niniejszy jest swoistą mapą zagadnień, próbą 
zarysowania pola badawczego przygotowaną z perspektywy prawnika i organizatora życia 
artystycznego. Wymaga jednak na początku pewnego doprecyzowania, a raczej zawężenia. Kultura 
to ogromny i złożony sektor gospodarki, generujący ogromne obroty. Nawet samo zawężenie jej 
rozumienia do „produkcji” dóbr chronionych prawem autorskim (produktów) nie będzie tu 
szczególnie pomocne, albowiem samo stworzenie, a później cyrkulacja tych produktów to proces 
nierzadko angażujący ogromne zespoły. Toteż na potrzeby niniejszego tekstu ograniczę się jedynie 
do wynagrodzeń tych osób, które mogą dysponować autorskimi prawami majątkowymi lub 
prawami pokrewnymi, czyli osób, które umownie określę jako zaangażowane w część artystyczną 
procesu produkcji. Natura tekstu, będącego pewnym rekonesansem, pozwala mi – dla uproszczenia 
– nie poruszać ciekawego skądinąd zagadnienia, kto z zaangażowanych w proces produkcji 
rzeczywiście jest uprawniony do dysponowania autorskimi prawami, tj. kiedy mamy do czynienia z 
przedmiotem ochrony, a kiedy – znacznie częściej – uczestnikom obrotu wydaje się, że z takim 
przedmiotem mają do czynienia lub z przesadnej ostrożności zawierają umowy na tzw. „wszelki 
wypadek”.  

Jednym z czynników wpływających na zróżnicowanie wynagrodzeń jest rodzaj wykonywanej pracy 
twórczej, a ściśle – natura tworzonego dobra. Prawa majątkowe przysługiwać mogą zarówno do 
dóbr o charakterze, powiedziałbym, stabilnym, jak i dóbr efemerycznych. W tradycyjnym ujęciu do 
pierwszej kategorii zaliczylibyśmy utwory i niektóre prawa pokrewne (edycje krytyczne, fonogramy/
videogramy), do drugiej przemijające, ulotne artystyczne wykonania (muzyków, aktorów, tancerzy). 
Technologia, cyfrowość i Internet zmieniły jednak te tradycyjne podziały, umożliwiając multiplikację 
dóbr efemerycznych, nie tylko samych wykonań, ale też niektórych utworów ucieleśnionych na 
nietrwałych nośnikach. Toteż pytaniem związanym z samą ontologią dobra niematerialnego jest to o 
jego potencjał, o możliwe użycie. Choć utwór jako dobro niematerialne jest ze swej istoty 
multiplikowalny, bo los prawny jest oderwany od jego nośnika, to jednak są takie utwory, których 
wartość jest integralnie powiązana z fizyczną jego emanacją – myślę tu przede wszystkim o 
dziedzinach aktywności kreacyjnej, w której wciąż istotne jest dysponowanie oryginałem, 
produktem dotkniętym, można by rzecz, ręką twórczego demiurga. W przypadku, w którym wartość 
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utworu ma przede wszystkim charakter jednostkowy, odnosi się do pojedynczego egzemplarza, 
wynagrodzenie będzie ściśle związane z jego wytworzeniem, a więc z natury rzeczy powinno być 
wyższe, bo będzie stanowiło rodzaj ryczałtu. W przypadku jednak dzieł, które przeznaczone będą do 
multiplikacji, do wielokrotnego skopiowania czy wykonania, samo wynagrodzenie za stworzenie 
dzieła może nie być wysokie, a nawet często pomijane, albowiem z natury dzieło przynosić ma 
dochody w dłuższej perspektywie. Z praktyki mogę jedynie zauważyć, że tych rozróżnień nie 
rozumieją często sami twórcy, oczekując jednocześnie np. wysokiego wynagrodzenia za samo 
stworzenie dzieła przy jednoczesnym oczekiwaniu, że będzie ono twórcy przynosiło dochody w 
przyszłości.  

Wpływ na zróżnicowanie wynagrodzeń mają także okoliczności powstania dobra 
intelektualnego. W tej grupie mieści się kilka czynników – jednym z nich jest ilość wkładów, czyli, 
po prostu, liczba osób biorąca udział w stworzeniu / odtworzeniu dzieła. Z natury rzeczy kreacje 
zbiorowe, czy to w obszarze twórczości, czy wykonawstwa, przekładają się na niższe wynagrodzenia 
jednostkowe, choć jednocześnie mogą się wiązać ze znacznie wyższymi kosztami globalnymi. 
Dotyczy to zespołów wykonawczych, tak licznych wszak w praktyce teatralnej, baletowej, 
muzycznej, czy będącej połączeniem wszystkich trzech – operowo/musicalowej. Ale odnosi się 
także do zespołów kreatywnych, kolektywnych grup twórczych itp. A zatem jednym z czynników 
różnicujących wynagrodzenie jest liczba osób, którym mogą przysługiwać (współprzysługiwać) 
autorskie prawa majątkowe lub prawa do artystycznych wykonań. Inne okoliczności, które mogą 
wpływać na wynagrodzenia to terminy realizacji, co zresztą nie dotyczy tylko działalności twórczej. Z 
natury rzeczy krótsze terminy powinny generować wyższe wynagrodzenia. Aby tego uniknąć, w 
wielu dziedzinach, szczególnie performatywnych, inwestuje się w przygotowanie zastępstw, dubluje 
się role/partie. Do okoliczności powstania dóbr zaliczam również materię twórczą, jak i twórcze 
obostrzenia. Dotyczy to szczególnie tych sytuacji, w których materiał jest szczególnie wymagający, 
okoliczności trudne, wymagania zamawiającego np. uciążliwe. To czynniki wpływające na 
podwyższenie wynagrodzeń, choć, oczywiście, mogą być i takie, które wynagrodzenia będą 
obniżać, co wiązać się będzie ściśle z zakresem swobody twórczej – im mniej, im ściślejsze 
instrukcje, gotowe materiały, tym wynagrodzenie będzie, co do zasady, niższe. Dotyczy to tak 
tworzenia utworów, jak i realizowania wykonań artystycznych. W zespołach wykonawczych wyżej 
opłacani są soliści, mający z natury rzeczy więcej swobody, niższe zaś wynagrodzenia otrzymują 
członkowie grup, realizujący wspólnie instrukcje lidera (ponownie, co do zasady).  

Na ogromne zróżnicowanie wynagrodzeń wpływ ma przede wszystkim mnogość rozwiązań 
prawnych, które funkcjonują w sektorze kultury. Bierze się to nie tylko ze zróżnicowania form 
prawnych podmiotów działających w tym obszarze, ale także z dowolności modeli umownych. W 
aktualnej ustawie o prawie autorskim i prawach pokrewnych zrezygnowano z umów wzorcowych, 
także sam kodeks cywilny nie narzuca wzorów, a jedynie typizuje umowy, ustanawiając pewien ich 
standard głównie w tych obszarach, w których strony nie zdecydowały się na uregulowanie 
umowne łączącego ich stosunku. Innymi słowy, ogromne zróżnicowanie jest konsekwencją zasady 
swobody prowadzenia działalności gospodarczej (można powiedzieć, że jej przedłużeniem jest 
zasada swobody prowadzenia działalności kulturalnej), jak i zasady swobody umów. Szacowanie 
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wysokości wynagrodzeń jest więc utrudnione o tyle, że różne rozwiązania umowne wiążą się z 
różnym obciążeniem podatkowym i na rzecz systemu zabezpieczenia społecznego. Sami twórcy i 
wykonawcy mają tendencję do liczenia wynagrodzeń, mówiąc kolokwialnie, „na rękę”, tj. już po 
dokonaniu odpowiednich odliczeń. W środowisku artystycznym istnieje zresztą tendencja do 
redukowania obciążeń i wybierania takich rozwiązań, które podwyższają przekładają się na wyższą 
kwotę realnego wynagrodzenia. Ma to swoje konsekwencje w zabezpieczeniu społecznym artystów 
– nad modelem tym toczy się dyskusja od dawna, nie pomaga jej atrakcyjnie medialna narracja o 
rzekomo głodowej wysokości emerytur tych wykonawców, którzy przez swoją karierę starali się 
omijać system zabezpieczenia socjalnego. Sprawa jednak jest znaczenie bardziej złożona, albowiem 
w wielu specjalnościach artystycznych, do czego jeszcze wrócę, sama praca kreacyjna ma często 
charakter sezonowy i wymusza poszukiwania rozwiązań elastycznych, a często dodatkowego 
wynagrodzenia. Wracając jednak do wątku głównego, w obszarze kultury spotykamy się zarówno z 
umowami mającymi charakter, rzekłbym, ciągły, to znaczy umowami starannego działania, w 
których nacisk kładzie się na same czynności (w tym obszarze czynności artystyczne czy twórcze), a 
także umowami co do zasady jednorazowymi, umowami rezultatu. Materia jest skomplikowana, 
albowiem praca artystyczna nosi znamiona obu typów umów, tzn. obejmuje zarówno czynności, jak 
i często rezultaty. Wybór umowy podyktowany jest nierzadko nie samą naturą stosunku, a kwestiami 
podatkowymi. W systemie funkcjonują więc z jednej strony umowy o pracę, umowy zlecenia, z 
drugiej zaś umowy o dzieło. Przybierają one nierzadko inne nazwy, jak na przykład umowa 
koncertowa, umowa o współpracy itp. Umowy te mogą zarówno obejmować dłuższą współpracę 
czy pracę artystyczną, jak i jednostkowe angaże. Niektóre z tych umów obejmują jedynie 
świadczenie artystyczne, powstanie dzieła lub wykonanie, inne mogą zawierać także postanowienia 
odnoszącego się do losów utrwalonego w jakiś sposób rezultatu twórczego, o czym poniżej.   

Gdy mowa o zróżnicowaniu modeli prawnych, nie sposób nie wspomnieć o prawie autorskim, 
które ma wpływ na wysokość wynagrodzeń. Wiąże się to przede wszystkim ze skutkami dwóch 
najbardziej podstawowych rozwiązań umownych w tym obszarze – modelu przeniesienia praw lub 
licencji. Sam wybór jednego lub drugiego typu powinien – i często ma – mieć wpływ na wysokość 
potencjalnego wynagrodzenia. Rzecz jednak nie jest prosta, albowiem prawo autorskie pozostawia 
stronom ogromną swobodę w zakresie ukształtowania łączącego je stosunku, umożliwiając choćby 
fragmentaryczne przeniesienie praw lub udzielenie licencji. Dotyczy to zarówno wyszczególnienia 
określonych pól eksploatacji, jak również dookreślenia terytorialnego czy czasowego. Wszystkie te 
czynniki mogą mieć wpływ na wysokość wynagrodzeń w sferze kultury, choć z moich obserwacji 
wynika wysoki stopień braku świadomości stron (nierzadko także tych „zawodowych”, 
instytucjonalnych) nie tyle nawet co do skutków umów, co przede wszystkim co do własnych 
potrzeb. W rezultacie negocjacje w obszarze kultury przypominają często bardziej siłowanie się i są 
obciążone niepożądanym ładunkiem emocjonalnym, za rzadko zaś próbuje znaleźć się kompromis 
zabezpieczający interes obu stron. Bardzo często też skala przeniesienia praw (komplet) nie znajduje 
odzwierciedlenia w wysokości wynagrodzeń i bywa, że jest to spowodowane wymuszaniem modelu 
poprzez podmioty silniejsze.  
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Zasada swobody umów obejmuje nie tylko kwestię dowolności w obszarze ukształtowania 
zobowiązań, terminów, warunków realizacji umów, ale także swobodnego ukształtowania modelu 
wynagrodzeń, co także nie ułatwia sprawy śledzenia realnej ich wysokości. Najprostszym i 
najczęstszym modelem jest wynagrodzenie ryczałtowe, jednorazowe. Znane są jednak 
wynagrodzenia procentowe, przysługujące od np. sprzedanych egzemplarzy czy liczby odtworzeń. 
Pojawiają się jednak także wynagrodzenia w całości powiązane z wpływami z cyrkulacji dzieła, 
wynagrodzenia powiązane z rezonansem jakiegoś utworu i jego marketingową obudową (np. 
gadżety filmowe), wynagrodzenia w postaci angaży artystycznych (np. koncertów), wynagrodzenia 
w formie rzeczowej (np. wolumen płyt czy książek), wynagrodzenia poprzez objęcie akcji czy 
udziałów. Dochody przynosić może utwór także wskutek zmieniających się warunków jego 
eksploatacji, przede wszystkim technologicznych – utwory muzyczne zyskują „nowe życie” dzięki 
samplingowi, przeróbkom poddawane są utwory filmowe, teatralne, literackie. Cała sfera utworów 
zależnych to po prostu potencjalne dodatkowe źródło dochodu, choć śledzenie go wymaga pewnej 
perspektywy czasowej, którą trudno określić. Sfera kultury zna wszak sytuacje renesansu dzieł, 
nierzadko niezaplanowanego i zaskakującego.  

Z natury rzeczy na wysokość wynagrodzenia wpływ mają też okoliczności podmiotowe. Wśród 
nich chyba najbardziej oczywistym czynnikiem jest pozycja zawodowa artysty, czyli doświadczenie 
zawodowe, przeszłość artystyczna, portfolio, rozpoznawalność medialna. Różne strategie przyjmuje 
się, by tę pozycję budować, od konkursów i nagród środowiskowych, przez kampanie medialne i 
kontrolowane „wycieki”. W tych krótkich rozważaniach nie mieści się dyskusja o strategii budowania 
własnej marki osobistej, niemniej ważne jest, że wraz z pozycją zawodową rośnie także siła 
negocjacyjna, co odnosi się nie tylko do samej stawki wynagrodzenia, ale także możliwości wpływu 
na model prawny, czyli uzyskania dodatkowych świadczeń, negocjowania rodzaju wynagrodzeń, 
partycypacji w dodatkowych dochodach itp.  

Do okoliczności podmiotowych zaliczam również rodzaj podmiotu, z którym zawierana jest umowa 
– mogą to być podmioty instytucjonalne, prywatne, w sferze prywatnej zaś te nastawione, co do 
zasady, na zysk (indywidualne działalności gospodarcze, spółki), jak i te, rzekłbym, ideowe 
(stowarzyszenia, fundacje). Instytucje czy duże podmioty prywatne mogą sobie pozwolić na wyższe 
stawki wynagrodzeń, choć nie stanowi to zasady, albowiem ze względu na swoją pozycję zdarza się, 
że „duże” jednostki narzucają arbitralnie swoje modele. Stowarzyszenia czy fundacje, liczne wszak w 
sferze kultury, opierają się na dość wątłych podstawach finansowych, nierzadko niepewnych (np. 
dotacje), przez co często nie mogą pozwolić sobie na wysokie wynagrodzenia. Bywa jednak, że 
kwestia dotacji powiązana jest z wpływami politycznymi, co z natury rzeczy przekłada się też na 
skalę dofinansowania. W rezultacie, choć podmiot, z którym zawierana jest umowa, ma wpływ na 
wysokość wynagrodzenia, to jedynym pewnym stwierdzeniem jest to, że ich wysokości są ogromnie 
zróżnicowane.  

W tej samej grupie mieszczę również sytuację ekonomiczną artysty – czynnik powiązany z pozycją 
zawodową. Sprawę warto pogłębić, albowiem w Polsce kwestia ta kształtuje się bardzo różnie w 
zależności od natury dziedziny kreacyjnej. Wydaje się, że najlepszą sytuację ekonomiczno-społeczną 
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mają muzycy, a to ze względu nie tylko na ilość instytucji muzycznych (filharmonie, opery), 
możliwości prywatnego uzupełniania dochodów poprzez lekcje, występy itp., ale przede wszystkim 
dzięki rozbudowanej sieci publicznych szkół muzycznych. W rezultacie w tym obszarze wielu 
artystów ma zapewnione zabezpieczenie socjalne, którego brakuje np. artystom w obszarze 
tanecznym, plastycznym, filmowym czy teatralnym. Wynagrodzenia wielu artystów w tych 
obszarach mają charakter projektowy, pomiędzy zaś projektami skazani są na konieczność 
kreatywnego poszukiwania ścieżek zatrudnienia, nierzadko fikcyjnego, byle tylko uzyskać 
zabezpieczenie zdrowotno-socjalne. Sprawę unaoczniła dyskusja o zabezpieczeniu społecznym 
artystów, poruszam ją jednak tutaj także dlatego, że sytuacja ekonomiczna może mieć wpływ na 
wysokość wynagrodzeń poprzez nierzadko akceptowanie zleceń bez prowadzenia negocjacji z 
uwagi na ekonomiczny przymus.  

Na wysokość wynagrodzeń ma także wpływ otoczenie społeczne, środowisko, w jakim funkcjonuje 
dany artysta, wielkość i zamożność ośrodka, tradycje lokalne i zbiorowe w zakresie obcowania ze 
sztuką, wreszcie, a może przede wszystkim, nurt, w jakim artysta funkcjonuje. Zdecydowanie inne 
stawki wynagrodzeń funkcjonują w nurcie popularnym niż artystycznym. Inne też stawki 
proponowane są w ośrodkach lokalnych, a inne w większych miastach, choć i tu zdarzają się wyjątki 
– są bowiem np. instytucje, które ze względu na swoją pozycję czy prestiż mogą odważnie 
negocjować stawki nawet z największymi, wiedząc, że ci ostatni chcą wystąpić lub zrealizować 
projekt, albowiem znajdzie się to w ich portfolio, będzie służyło im do dalszej promocji.  

Powyższe rozważania, dość pobieżne, to jedynie próba zarysowania mnogości czynników mających 
wpływ na wynagrodzenia w obszarze działalności, która prowadzi do wytworzenia dóbr 
niematerialnych będących przedmiotem prawa autorskiego lub praw pokrewnych. Jak 
wspominałem, to jedynie zawężenie pola badawczego, wykazanie, że analiza wymaga 
holistycznego podejścia uwzględniającego perspektywę społeczną, ekonomiczną, prawną, 
marketingową, a nawet polityczną i psychologiczną.   
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Prawo autorskie a wynagrodzenie twórcy 
Ewa Laskowska-Litak, Future Law Lab, Uniwersytet Jagielloński  8

Zgodnie z art. 17 pr. aut., wynagrodzenie autorskie powinno stanowić jeden ze składników autorskich 
praw majątkowych, o ile ustawa nie stanowi inaczej . Sensem tego postanowienia jest 9

wprowadzenie do systemu prawa autorskiego tzw. praw podmiotowych bezwzględnych, co 
oznacza ich skuteczność względem każdego podmiotu prawa, niezależnie od tego, w jakiej relacji 
prawnej pozostaje z podmiotem uprawnionym. Niemniej, w doktrynie prawa autorskiego wskazuje 
się, że status prawa podmiotowego bezwzględnego nie dotyczy prawa do wynagrodzenia, 
ponieważ stanowi ono jedynie pochodną pozostałych praw majątkowych . Oznacza to, że należne 10

twórcy wynagrodzenie powinno mieć swoją podstawę prawną (umowną lub ustawową) i żądanie o 
wykonanie zobowiązania (zapłatę wynagrodzenia) należy kierować do podmiotu, z którym 
uprawniony zawarł umowę lub wobec którego istnieje nakaz sądowy lub ustawowy powiązany z 
roszczeniem o wynagrodzenie. W praktyce może to sprowadzać się do tego, że w przypadku 
plagiatu utworu jest dopuszczalne żądanie zapłaty odszkodowania na podstawie art. 79 pr. aut., 
natomiast w przypadku braku zapłaty wynagrodzenia umownego jest konieczne dochodzenie 
zapłaty sądowej na zasadach ogólnych. 

Pojęcie “wynagrodzenie autorskie” może odnosić się do różnych instrumentów prawa autorskiego: 
a) jako wynagrodzenie płatne na podstawie odpowiedniego postanowienia umowy 

prawnoautorskiej (np. licencyjnej lub przenoszącej prawa autorskie majątkowe), 
b) jako wynagrodzenie płatne dodatkowo, niezależnie od treści zawartej umowy, a związane ze 

specyficznym rodzajem utworu eksploatowanego przez kontrahenta (np. tantiemy na podstawie 
art. 70 ust. 21 pr. aut.), 

c) jako rekompensata (fair remuneration; należne stosowne wynagrodzenie) za korzystanie z 
utworów w ramach ograniczeń ustawowych, tj. dozwolonego użytku (np. dozwolonego użytku 
osobistego w art. 23 pr. aut.), 

d) jako wynagrodzenie związane z obrotem specyficznego egzemplarza utworu (droit de suite w 
art. 19 pr. aut.) 

e) oraz jako wynagrodzenie autorskie postumowne w przypadkach utworów zamieszczonych w 
publikacji prasowej, z tytułu korzystania z prawa pokrewnego wydawców prasy (art. 999 pr. aut.).  

 ewa.laskowska@uj.edu.pl 8

Niniejsza część opracowania stanowi wynik badań przeprowadzonych przez autorkę w ramach grantu naukowego finansowanego przez 
Narodowe Centrum Nauki w Krakowie w ramach konkursu OPUS 25 (Nr rej. 2023/49/B/HS5/00772).

 Art. 17 pr. aut. brzmi: “Jeżeli ustawa nie stanowi inaczej, twórcy przysługuje wyłączne prawo do korzystania z utworu i rozporządzania nim 9

na wszystkich polach eksploatacji oraz do wynagrodzenia za korzystanie z utworu.

 Barta, J., & Markiewicz, R. (2024). Prawo autorskie i prawa pokrewne. Wprowadzenie. Wolters Kluwer, s. 109. 10
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W przypadku umownego wynagrodzenia autorskiego wskazanego w pkt. a) powyżej, jego wysokość 
ustalana jest każdorazowo na podstawie umowy prawnoautorskiej (licencyjnej lub przenoszącej 
prawa autorskie majątkowe). Brak zapłaty takiego wynagrodzenia nie uzasadnia roszczenia 
odszkodowawczego przewidzianego w art. 79 pr. aut.  W przypadku natomiast, gdyby okazało się, 11

że raz przyznane wynagrodzenie autorskie jest niewspółmierne względem korzyści wynikających z 
korzystania z utworu, twórca może dochodzić stosownego podwyższonego wynagrodzenia przez 
sąd (tzw. klauzula bestsellerowa, art. 44 pr. aut.). 

Tantiemy za eksploatację utworów przysługują na podstawie znowelizowanego niedawno art. 70 
ust. 21 pr. aut. W przepisie tym wymienione są nie tylko czynności eksploatacyjne, za które należy się 
wynagrodzenie, lecz również przykładowo wskazane kategorie podmiotów, które mogą domagać 
się zapłaty. W celu szczególnej ochrony współtwórców ustawodawca postanowił także w art. 18 ust. 
3 pr. aut., że to konkretnie prawo do wynagrodzenia nie podlega zrzeczeniu się, zbyciu ani egzekucji.  
W przytoczonych badaniach wskazano, że tantiemy jako wpływy pasywne nadal odgrywają 
znaczącą rolę w sektorze kreatywnym, jednak nie aż tak wysoką, jak można się było początkowo 
spodziewać (zob. Badania ilościowe).  

Rekompensata za korzystanie z utworu w ramach dozwolonego użytku nie jest wprost określana 
przez ustawodawcę jako “wynagrodzenie”, a raczej jako np. “opłata” od urządzeń odtwarzających i 
czystych nośników (np. art. 20 pr. aut.). Wyjaśnieniem stosowania takiej terminologii może być to, że 
w ocenie choćby TS, takie “wynagrodzenie” traktowane jest jako wyrównanie szkody spowodowanej 
eksploatacją utworów, której uprawniony nie może się przeciwstawić  (w orzecznictwie TS pojawia 12

się zresztą często jako zwrot “godziwa rekompensata”). Dla ułatwienia i efektywności w pozyskaniu 
tego wynagrodzenia wprowadzono zasadę, że twórcy nie kierują swoich roszczeń bezpośrednio do 
beneficjentów dozwolonego użytku, tylko do organizacji zarządzającej prawami autorskimi (np. 
KOPIPOL). Wysokość tej opłaty określana jest na podstawie badań statystycznych , 13

przeprowadzanych przez właściwe organizacje zbiorowego zarządzania . W przeprowadzonych 14

badaniach wstępnych literaturowych, jak i wśród środowisk twórczych wskazano nam jednak na 
praktyczny problem związany z tzw. godziwą rekompensatą regulowaną w prawie autorskim, która 
odnosi się do “czystych nośników”. Od samego początku obowiązywania nowego prawa 
autorskiego (od lat 90-tych XX wieku), opłata ta dotyczyła bowiem magnetofonów, magnetowidów, 
kserokopiarek, skanerów i innych podobnych urządzeń, a także “czystych nośników służących do 

 Traple E. (2017) Autorskie prawa majątkowe w: System prawa prywatnego. Tom 13: Prawo autorskie, red. J. Barta, s. 162-16311

 zob. np. wyrok TS z 9.6.2016 r. w sprawie C-470/14, EGEDA i in. v. Administracion del Estado. 12

 Czajkowska-Dąbrowska M. (2012). Opłaty reprograficzne - osobliwości konstrukcji, dylematy praktyki. Studia i Analizy Sądu 13

Najwyższego, nr 6. 

 Przykład wyliczania opłaty można znaleźć np. na stronie KOPIPOL.14
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utrwalania, w zakresie własnego użytku osobistego” . Rozporządzenie Ministra Kultury, które miało 15

wskazywać wprost te “czyste nośniki” i ustalać dla nich określone kategorie opłat, nie obejmowało 
zatem szeregu tych urządzeń, które współcześnie, dzięki postępowi technologicznemu, realnie 
przyczyniają się eksploatacji utworów w ramach użytku osobistego (np. smartfony, tablety, laptopy). 
Do dziś problem ten wydaje się nierozwiązany jednoznacznie , a brak odpowiedniej regulacji 16

krajowej obniża efektywność dochodzenia wypłaty należnego wynagrodzenia (w tym wypadku 
rekompensaty) podmiotom uprawnionym.  

Droit de suite (art. 19 pr. aut ) jest prawem twórców utworów plastycznych, fotograficznych, a także 17

rękopisów utworów literackich i muzycznych (w zasadzie wszystkich tych, które dla swojej istoty 
wymagają istnienia fizycznego oryginału - nośnika, na którym utwór jest odzwierciedlony). Jako tzw.  
samoistne uprawnienie do wynagrodzenia jest ono jednak pozbawione elementu zakazowego, tj. 
twórca ani jego spadkobiercy nie mogą się przeciwstawić transakcji sprzedaży oryginału 
egzemplarza utworu. Prawo to pozostaje jednak niezbywalne, ale dziedziczne i umożliwia 
partycypowanie w określonym procencie sumy transakcji przez twórców lub ich spadkobierców, o 
ile odsprzedaż ma charakter zawodowy. Obowiązanym do uiszczenia tego rodzaju wynagrodzenia 
jest podmiot przeprowadzający profesjonalnie odsprzedaż oryginału utworu (np. dom aukcyjny). 
Uprawnienie to powstaje z chwilą stworzenia oryginału utworu przez twórcę, ale samo roszczenie o 
zapłatę wynagrodzenia z tytułu droit de suite uaktualnia się dopiero z momentem dokonania 
odsprzedaży zawodowej dzieła. W naszych badaniach nie zauważyliśmy znaczącego wzrostu 
udziału wynagrodzeń z tytułu droit de suite (zob. Badania ilościowe).  

W niektórych przypadkach, ustawodawca wprowadził jeszcze dodatkowe wynagrodzenie tzw. 
postumowne jako obowiązek związany z określonym rodzajem eksploatacji konkretnego rodzaju 
utworów. Najbardziej znanym przykładem są tantiemy: wynagrodzenie dla artystów wykonawców 

 rozporządzenie Ministra Kultury z 2.06.2003 r. w sprawie określenia kategorii urządzeń i nośników służących do utrwalania utworów 15

oraz opłat od tych urządzeń i nośników z tytułu ich sprzedaży przez producentów i importerów. 

 zob. Barta J., Markiewicz R. (2024). Prawo autorskie i prawa pokrewne. Wprowadzenie. Warszawa, s. 130-131. 16

 Twórcy i jego spadkobiercom, w przypadku dokonanych zawodowo odsprzedaży oryginalnych egzemplarzy utworu plastycznego lub 17

fotograficznego, przysługuje prawo do wynagrodzenia stanowiącego sumę poniższych stawek: 
1) 5 % części ceny sprzedaży, jeżeli ta część jest zawarta w przedziale do równowartości 50.000 euro, oraz 
2) 3 % części ceny sprzedaży, jeżeli ta część jest zawarta w przedziale od równowartości 50.000,01 euro do równowartości 200.000 euro, 
oraz 
3) 1 % części ceny sprzedaży, jeżeli ta część jest zawarta w przedziale od równowartości 200.000,01 euro do równowartości 350.000 euro, 
oraz 
4) 0,5 % części ceny sprzedaży, jeżeli ta część jest zawarta w przedziale od równowartości 350.000,01 euro do równowartości 500.000 
euro, oraz 
5) 0,25 % części ceny sprzedaży, jeżeli ta część jest zawarta w przedziale przekraczającym równowartość 500.000 euro 
- jednak nie wyższego niż równowartość 12.500 euro. 
2. Przepisu ust. 1 nie stosuje się w przypadku ceny sprzedaży niższej niż równowartość 100 euro. 
3. Oryginalnymi egzemplarzami utworu w rozumieniu ust. 1 są: 
1) egzemplarze wykonane osobiście przez twórcę; 
2) kopie uznane za oryginalne egzemplarze utworu, jeżeli zostały wykonane osobiście, w ograniczonej ilości, przez twórcę lub pod jego 
nadzorem, ponumerowane, podpisane lub w inny sposób przez niego oznaczone.
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(na podstawie art. 214, 70 ust. 21 i art. 861 pr. aut.), jednak niedawna nowelizacja prawa autorskiego 
dodała jeszcze jeden niezależny przykład: prawo do wynagrodzenia twórców utworów 
zamieszczonych w publikacji prasowej w wysokości 50% wynagrodzenia należnego wydawcy z 
tytułu korzystania z prawa pokrewnego wydawców (art. 999 pr. aut.). W tym przypadku chodzi 
zasadniczo o możliwość partycypowania w korzyściach majątkowych wydawcy powstałych w 
związku z wprowadzeniem nowego rodzaju prawa pokrewnego (prawa pokrewnego wydawcy 
prasowego), a nie z samego prawa autorskiego. W przeciwieństwie też do dotychczas 
funkcjonujących praw pokrewnych, w tym przypadku prawo do wynagrodzenia jest współdzielone z 
beneficjentem prawa pokrewnego (wydawcą prasy), który jest wyłącznie uprawniony do 
dochodzenia zapłaty należności. Innymi słowy, z perspektywy twórcy, uprawnienie to jest znacząco 
zależne od samego wydawcy prasy i nie ma możliwości indywidualnego dochodzenia zapłaty od 
innego podmiotu niż beneficjent prawa pokrewnego.  
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Badania pilotażowe: Wynagrodzenie w sektorze muzycznym 
Monika Bolińska, Instytut Ekonomii, Finansów i Zarządzania, Uniwersytet Jagielloński  18

  

W badaniu wzięło udział 49 osób, z czego 61,2% stanowiły kobiety, a 38,8% mężczyźni. Średni wiek 
respondentów wyniósł 42,4 roku, przy czym kobiety miały średnio 43,1 roku, a mężczyźni 41,2 roku. 
Najmłodszy uczestnik miał 25 lat, zaś najstarszy 68 lat. Najliczniejszą grupę w badaniu stanowiły 
osoby w wieku 40–49 lat (38,8%), następnie w wieku z przedziału 30–39 lat (26,5%). Osoby poniżej 
30 lat to 12,2%, natomiast powyżej 60 lat – 4%. Wiek zdecydowanej większość respondentów mieści 
się w przedziale 30–49 lat (71,4%), co wskazuje na dominację osób w wieku aktywności zawodowej. 
W niniejszym badaniu najwięcej respondentów pochodzi z województwa małopolskiego (20,4%), 
następnie mazowieckiego (16,3%) i pomorskiego (14,3%). Pozostałe województwa mają znacznie 
mniejszy udział, co wskazuje na koncentrację badanych w południowej i centralnej Polsce. 

Wykres 1. Histogram wieku respondentów (n=49) 

Ź ród ło: opracowanie w łasne na 
podstawie ankiety przeprowadzonej 
podczas warsztatów organizowanych 
przez Stowarzyszenie Polskich Muzyków 
Kameralistów.  

 monika.bolinska@uj.edu.pl18
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Wykres 2. Rozkład liczby osób w gospodarstwach domowych (n=49) 

Ź ró d ło : o p ra c o wa n i e 
w łasne na podstawie 
ankiety przeprowadzonej 
p o d c z a s w a r s z t a t ó w 
organizowanych przez 
Stowarzyszenie Polskich 
Muzyków Kameralistów.  

Wykres 3. Rozkład respondentów według deklarowanego województwa zamieszkania (n=49) 

Ź r ó d ło : o p r a c o w a n i e 
w ła s n e n a p o d s t aw i e 
ankiety przeprowadzonej 
p o d c z a s w a r s z t a t ó w 
organizowanych przez 
Stowarzyszenie Polskich 
Muzyków Kameralistów.  

W badanej próbie dominują gospodarstwa 2‑osobowe (30,6%) oraz 3‑osobowe (28,6%). Nieco 
rzadziej występują gospodarstwa 4‑osobowe (24,5%). Gospodarstwa jednoosobowe stanowią 
10,2%, a 5‑osobowe – 6,1%. Łącznie oznacza to, że ponad połowa gospodarstw (59,2%) to jednostki 
2–3‑osobowe, natomiast gospodarstwa wieloosobowe (4+ osoby) stanowią 30,6% próby. 
Szacowana, w badaniu, średnia liczba osób przypadających na gospodarstwo wynosi ok. 2,86. 

Struktura wykształcenia respondentów wskazuje na bardzo wysoki odsetek osób z wykształceniem 
wyższym artystycznym (93,9%). Ponad jedna trzecia badanych posiada również wykształcenie 
wyższe ogólne (32,7%), co sugeruje wielotorowy profil kwalifikacji (częste łączenie dyplomów 
artystycznych z dyplomami ogólnymi). Dodatkowe poziomy, takie jak zawodowe artystyczne (10,2%) 
oraz średnie artystyczne (6,1%), występują rzadziej, a wykształcenie podstawowe odnotowano 
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incydentalnie o czym świadczy bardzo niski odsetek osób z tym wykształceniem (2,0%). W podziale 
na płeć zarówno kobiety, jak i mężczyźni najczęściej legitymują się wykształceniem wyższym 
artystycznym (odpowiednio 29 i 17 osób). Wśród mężczyzn częściej niż wśród kobiet występują 
kwalifikacje średnie i zawodowe w systemie szkolnictwa artystycznego, natomiast u kobiet niemal 
nieobecne są niższe poziomy wykształcenia. 

Zdecydowana większość osób biorących udział w badaniu wskazała, że ich działalność twórcza 
związana jest z branżą muzyczną – ten obszar dominuje w strukturze próby. Sporadycznie pojawiają 
się odpowiedzi dotyczące innych sektorów kreatywnych, takich jak sztuki wizualne czy też film. 
Udział tych branż jest jednak marginalny, co sugeruje, że wyniki badania w największym stopniu 
odzwierciedlają sytuację osób pracujących w muzyce. 

Wykres 4. Rozkład lat pracy w zawodach artystycznych/twórczych (n=49) 

Źródło: opracowanie własne na podstawie ankiety przeprowadzonej podczas warsztatów organizowanych przez 
Stowarzyszenie Polskich Muzyków Kameralistów.  

  
Ponadto respondenci mają bardzo zróżnicowany staż pracy w zawodach artystycznych – od 1 roku 
do 45 lat. Średnia wynosi 18,33 lat, zaś dominanta 20 lat, co wskazuje, że najczęściej pojawiająca się 
wartość to 20 lat. Dane pokazują również, że połowa badanych przepracowała co najmniej 17 lat, a 
większość mieści się w przedziale 10–19 lat, co potwierdza dominację osób z dużym 
doświadczeniem, choć obecne są również jednostki z bardzo długim stażem (powyżej 30 lat). 

Analiza odpowiedzi dotyczących tygodniowej liczby godzin pracy w zawodach twórczych lub 
artystycznych (po oczyszczeniu danych) pokazuje, że średnia wynosi 30,6 godziny, mediana wynosi 
30 godzin, natomiast dominanta 40 godzin. Najczęściej deklarowany czas pracy mieści się w 
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przedziałach 20–29 godzin oraz 40–49 godzin (po 24,4% odpowiedzi), co wskazuje na dwie główne 
grupy respondentów – osoby pracujące w trybie częściowym i osoby z pełnym obciążeniem. 
Wysokie wartości (powyżej 50 godzin) stanowią około 11%, a ekstremum 95 godzin sugeruje 
łączenie wielu aktywności lub projektów. Odpowiedzi nieokreślone (np. „pracuję projektowo”, „nie 
dotyczy”) odnotowano w 4 przypadkach.  

Wśród badanych dominują umowy o dzieło oraz umowy o pracę na czas nieokreślony (po 59% 
wskazań każda), co odzwierciedla dualny charakter zatrudnienia w sektorze kreatywnym: łączenie 
etatowej stabilności z różnymi elastycznymi formami współpracy projektowej. Kolejne miejsca 
zajmują umowa zlecenie (29%) i umowa o pracę na czas określony (22%), co jest typowe dla pracy 
zadaniowej i okresowej. Praca bez umowy (10%) pojawia się rzadziej, a formy takie jak wolontariat, 
samozatrudnienie czy B2B występują incydentalnie o czym świadczą niskie odsetki (po 2%). 
  
Wykres 5. Rozkład średnich miesięcznych przychodów netto z działalności kreatywnej (n=47) 

Źródło: opracowanie własne na podstawie ankiety przeprowadzonej podczas warsztatów organizowanych przez 
Stowarzyszenie Polskich Muzyków Kameralistów.  

  
Zebrane deklaracje średnich miesięcznych przychodów netto z działalności kreatywnej (po 
oczyszczeniu danych) wskazują, iż mediana wynosi 4 000 zł, a średnia 4 382 zł, przy dominancie 
4 000 zł. Najliczniej reprezentowany jest przedział 3 000–4 999 zł (28%), a następnie 5 000–6 999 zł i 
7 000–9 999 zł (każde po 17%). Niższe przychody (poniżej 2 000 zł) dotyczą ok. 21% odpowiedzi, 
natomiast najwyższe wartości (10 000–14 999 zł) pojawiają się sporadycznie (6%). Dwie odpowiedzi 
określono jako „nieokreślone/nie dotyczy”.  
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Wykres 6. Rozkład średnich miesięcznych przychodów netto z działalności innej niż kreatywna 
(n=33) 

Źródło: opracowanie własne na podstawie ankiety przeprowadzonej podczas warsztatów organizowanych przez 
Stowarzyszenie Polskich Muzyków Kameralistów.  

  
W deklaracjach dotyczących przychodów z działalności innej niż kreatywna (po oczyszczeniu 
danych) mediana wynosi 5 000 zł, a średnia 4 945 zł, przy dominancie 5 000 zł. Największa grupa 
respondentów osiąga 5 000–6 999 zł miesięcznie (45%), podczas gdy niższe przychody (poniżej 
3 000 zł) dotyczą ok. 21% badanych. Wysokie wartości (≥10 000 zł) występują sporadycznie (6%). 
Ponadto łącznie 16 odpowiedzi zaklasyfikowano jako „nie dotyczy/nieokreślone”.  

Zdecydowana większość respondentów (ponad 80%) wskazała, że w 2024 roku nie uzyskała 
przychodu pasywnego działalności artystycznej (0% lub odpowiedzi typu „nie dotyczy”, „nie było 
takiej sytuacji”). Sporadycznie pojawiają się wartości dodatnie – najczęściej bardzo niskie (0,2%, 1% 
oraz 5%). 

Większość respondentów (ok. 80%) ocenia swoją wiedzę o prawach autorskich jako średnią lub 
dobrą. Nieliczni (ok. 10–15%) deklarowali, że kiedykolwiek żądali podwyżki w sytuacji rażąco niskiego 
wynagrodzenia. Praktyka wypłacania zaliczek przed wykonaniem dzieła jest rzadka – dotyczy ok. 
10% badanych, a kwoty zaliczek nie przekraczają 1500 zł. 

Znajomość praw autorskich jest kluczowym elementem pracy w sektorze kreatywnym, 
wpływającym zarówno na ochronę własnych utworów, jak i na prawidłowe korzystanie z cudzych 
dzieł. W ramach badania poproszono respondentów o ocenę swojego poziomu wiedzy w tym 
zakresie. Analiza odpowiedzi pozwala określić, w jakim stopniu osoby pracujące twórczo czują się 
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przygotowane do stosowania regulacji prawnych w codziennej działalności. Większość 
respondentów ocenia swoją wiedzę na temat praw autorskich jako średnią (57%), a co piąty jako 
dobrą (22%). Stosunkowo duża grupa (ok. 16%) wskazuje na niski poziom wiedzy, a pojedyncze 
osoby deklarują poziom bardzo niski (4%) lub bardzo dobry (2%).  
  
Zdecydowana większość respondentów (ok. 80%) nigdy nie żądała podwyższenia wynagrodzenia w 
opisanej sytuacji. Tylko 12% przyznało, że podejmowało takie działania, a 8% nie potrafiło 
jednoznacznie odpowiedzieć. Wyniki sugerują, że renegocjacje wynagrodzeń w kontekście praw 
autorskich są rzadkością wśród respondentów.   

Zaliczki przed wykonaniem dzieła w badanej grupie występują sporadycznie – zadeklarowało je 16% 
respondentów, przy czym wszystkie wskazane zaliczki mieściły się w przedziale do 1500 zł. 
Zdecydowana większość (84%) nigdy nie otrzymała zaliczki. 

Na potrzeby badania przeprowadzono analizę współzależności opartą o regresję logistyczną, gdzie 
oszacowano także parametry funkcji logitowej danej wzorem: 

       (1) 

gdzie  jest pewną funkcją  zmiennych egzogenicznych.  

Funkcja logitowa  charakteryzuje się następującymi właściwościami:  

1) jej dziedziną jest zbiór liczb rzeczywistych ,  

2) , 

3) ,  

4)   , a zatem funkcja ta jest funkcją rosnącą w całej swojej 

dziedzinie,  

5)    , co powoduje, że dla każdego , zaś dla 

, czyli dla  ujemnych (dodatnich) funkcja logitowa  jest wypukła 

(wklęsła),  

6)  

Gdy różniczkujemy funkcję logitową (1) względem (dla  okazuje się, że:  

L(h(x1,  x2, …, xn) =
θ

1 + e−h(x1, x2,…,xn)

h(x1,  x2, …, xn) n

L (h)

R

lim
h→∞

L(h) = 0

L (0) =
θ
2

∀h ∈ R L′￼(h) =
θe−h

(1 + e−h)2 > 0

∀h ∈ R L′￼′￼(h) =
θe−h(e−h − 1)

(1 + e−h)4 h < 0 L′￼′￼(h) > 0

h > 0 L′￼′￼(h) < 0 h L(h)

lim
h→∞

L(h) = θ

xi i = 1,2, …, n)
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 ,  

zatem pochodna cząstkowa  jest dodatnia (ujemna), to również pochodna  jest dodatnia 

(ujemna). Wynika to z tego, że kierunek zmian funkcji logitowej jest taki sam jak funkcji wewnętrznej 

. W tabeli 1 zestawiono oszacowane parametry funkcji logitowej dla poszczególnych zmiennych 
egzogenicznych zaczerpniętych z przeprowadzonego badania. 

Tabela 1. Wyniki oszacowania parametrów zależności logitowej  

Źródło: opracowanie własne na podstawie ankiety przeprowadzonej podczas warsztatów organizowanych przez 
Stowarzyszenie Polskich Muzyków Kameralistów.  
Uwagi: Poziomy istotności: ***p<0,01, **p<0,05, p*<0,1, błędy standardowe w nawiasach.  

Zmienna zależna w modelu regresji logistycznej to wysokie dochody w działalności kreatywnej. Jest 
to zmienna binarna, przyjmująca wartość 1, gdy miesięczne zarobki w działalności kreatywnej 
przekraczają 4000 zł oraz 0 w przeciwnym przypadku. 

Próg został ustalony na podstawie wartości mediany wynagrodzeń w branży kreatywnej uzyskanej 
w badaniu. Mediana jest miarą centralną, która dobrze oddaje typowy poziom zarobków w tej 
grupie, dlatego przyjęcie jej jako granicy pozwala na wyodrębnienie osób osiągających relatywnie 
wysokie dochody w porównaniu do większości respondentów. 

∀i = 1,2, …, n
∂L
∂xi

= L′￼(h) ∂h
∂xi

⇒ sgn( ∂L
∂xi ) = sgn( ∂h

∂xi )
∂h
∂xi

∂L
∂xi

h(x)

Zmienna niezależna

Płeć 2,1728** 
(1,1298)

Lata przepracowane w zawodzie -0,0027 
(0,0465)

Godziny pracy tygodniowo 0,1152*** 
(0,0429)

Umowa na czas nieokreślony 2,8119*** 
(1,0689)

Wyższe wykształcenie 
artystyczne

-2,3142 
(2,4534)

Korzystanie z SI 0,4279 
(1,4168)

Liczba osób w gospodarstwie 0,4057 
(0,4202)

Stała -5,1171* 
(3,0033)
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W modelu regresji logistycznej wykorzystano zarówno zmienne binarne, jak i ciągłe. Do niezależnych 
zmiennych binarnych należą: płeć (1 – kobieta, 0 – mężczyzna), najczęściej wybierany typ umowy 
swojego zatrudnienia w wykonywanej działalności kreatywnej (1 – umowa na czas nieokreślony, 0 – 
w innym przypadku), wykształcenie (1 – posiada wykształcenie wyższe artystyczne wyższe 
artystyczne w systemie szkolnictwa artystycznego, 0 – brak takiego wykształcenia) oraz korzystanie 
z narzędzi opartych na sztucznej inteligencji w działalności kreatywnej   (1 – korzysta z narzędzi 
sztucznej inteligencji, 0 – nie korzysta). Zmienne ciągłe obejmują: liczbę lat pracy w branży 
kreatywnej, ogólną liczbę godzin pracy tygodniowo w zawodach twórczych lub artystycznych oraz 
liczba osób w gospodarstwie domowym). 

Regresja logistyczna (N = 45; Pseudo R² = 0,46; LR χ²(7) = 28,74; p < 0,001) wskazuje, że liczba 
przepracowanych godzin tygodniowo oraz zatrudnienie na podstawie umowy o pracę na czas 
nieokreślony istotnie zwiększają prawdopodobieństwo uzyskiwania wynagrodzeń powyżej 4000 zł. 
Każda dodatkowa godzina pracy wiąże się średnio z ok. 12% wzrostem szans zaklasyfikowania do 
grupy wysokodochodowej (p < 0,01), natomiast posiadanie umowy na czas nieokreślony – z ok. 
16‑krotnie wyższymi szansami (p < 0,01). Zmienna płeć sugeruje wyższe szanse wysokich dochodów 
wśród kobiet, jednak efekt jest na granicy istotności (p ≈ 0,05) i ze względu na małą próbę wymaga 
ostrożnej interpretacji. Pozostałe zmienne (tj. staż pracy w zawodach kreatywnych, wykształcenie 
artystyczne wyższe, korzystanie z narzędzi AI, liczba osób w gospodarstwie domowym) nie 
osiągnęły istotności statystycznej w tym modelu. Jednocześnie wyniki należy interpretować 
ostrożnie ze względu na niewielką liczebność próby.  
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Badania ilościowe: wynagrodzenie i umowy w sektorze kreatywnym 
Monika Bolińska, Instytut Ekonomii, Finansów i Zarządzania, Uniwersytet Jagielloński  19

W badaniu (próba N = 86) większość respondentów to kobiety (ok. 60%), mężczyźni stanowią ok. 
38%, zaś pojedyncze osoby wskazały kategorię „inna” lub „nie chcę odpowiadać”. Średni rok 
urodzenia to 1979, co odpowiada przeciętnemu wiekowi respondentów na poziomie ok. 46 lat, 
najmłodszy uczestnik urodził się w 2000 r., najstarszy w 1931 r. Najliczniejszą grupę stanowią osoby 
w wieku 40–49 lat, następnie 30–39 lat, co wskazuje na dominację osób, które mieszczą się w wieku 
aktywności zawodowej. Pod względem wykształcenia zdecydowana większość posiada 
wykształcenie wyższe magisterskie (ponad 60%), a kolejne grupy to doktorat/studia podyplomowe 
(ok. 15%) oraz licencjat (ok. 10%). Wykształcenie średnie występuje rzadziej (ok. 12%), a inne formy są 
incydentalne. Co istotne, aż ok. 65% respondentów deklaruje posiadanie wykształcenia 
artystycznego, co potwierdza silne powiązanie badanej grupy z sektorem kreatywnym. 

Wykres 7. Liczba respondentów reprezentujących branże twórcze (n=86) 

Źródło: opracowanie własne na podstawie badań przeprowadzonych przez BBS Obserwator 

W badaniu wszyscy respondenci zadeklarowali twórczość kreatywną jako główne zajęcie. 
Największy udział mają sztuki wizualne (25,9%) oraz różnorodne aktywności w kategorii „inna” 
(25,9%), obejmujące m.in. wzornictwo, projekty multimedialne, scenografię czy pracę z silnikami 
grafiki 3D. Kolejne miejsca zajmują muzyka (15,3%), literatura (11,8%), teatr (11,8%), architektura (10,6%), 
film (9,4%) natomiast taniec (5,9%) oraz twórczość ludowa (4,7%) i pojawiają się rzadziej . 20

 monika.bolinska@uj.edu.pl19

 W ankiecie to pytanie miało charakter wielokrotnego wyboru, zatem suma udziałów przekracza 100%.20
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Najczęściej wskazywaną rolą w badaniu jest artysta malarz/ka (17,4%), następnie artysta grafik/czka 
(14,0%). Kolejne miejsca zajmują dziennikarz/dziennikarka (12,8%), artysta plastyk (11,6%), designer/ka 
i pisarz/pisarka (odpowiednio po 10,5%). Wysoki udział mają również role związane z konserwacją 
dzieł sztuki, projektowaniem grafiki użytkowej i aktorstwem (ok. 9%). Pozostałe profesje, takie jak 
fotografia, muzyka, scenografia czy tłumaczenia, występują rzadziej (poniżej 8%). Różnorodne 
aktywności w kategorii „inne” (14,0%), obejmujące m.in. blogowanie, reżyserię, realizację światła czy 
projektowanie krajobrazu. 

Spośród 85 osób większość (68,2%) deklaruje, że oprócz pracy artystycznej wykonuje również inną 
pracę (etat, umowa zlecenie lub własna działalność), natomiast 31,8% nie podejmuje dodatkowej 
aktywności zawodowej.  

Niemal połowa respondentów (49,4%) zadeklarowała, że nie należy do żadnej organizacji branżowej, 
takiej jak organizacje zbiorowego zarządzania prawami autorskimi, związki zawodowe czy 
stowarzyszenia twórcze. Pozostałe osoby najczęściej wskazywały przynależność do związków 
zawodowych artystów/twórców (21,2%), organizacji zbiorowego zarządzania prawami autorskimi lub 
pokrewnymi (15,3%) oraz innych organizacji pozarządowych, takich jak stowarzyszenia lub fundacje 
(15,3%). Rzadziej pojawiały się stowarzyszenia twórcze (14,1%) i sporadycznie inne związki zawodowe 
spoza branży artystycznej (2,4%) .  21

Analiza odpowiedzi dotyczącej roku rozpoczęcia pracy zarobkowej jako zawodowy twórca pokazuje, 
że moment rozpoczęcia zarobkowania jako zawodowy twórca jest bardzo zróżnicowany – od lat 80. 
XX wieku po rok 2024. Najwięcej wskazań dotyczy okresu po roku 2000, przy czym szczególnie 
widoczny jest przedział 2000–2010 (ok. 40% odpowiedzi), co sugeruje, że znaczna część badanych 
rozpoczęła działalność zawodową w pierwszej dekadzie XXI wieku. Występują również liczne 
wskazania z lat 2010–2020 (ok. 30%), a pojedyncze osoby zaczęły zarabiać w latach 80. i 90. 
(łącznie ok. 15%). Najnowsze lata – 2022–2024 – to ok. 10% odpowiedzi, co może świadczyć o 
napływie nowych twórców do sektora wśród respondentów. Dwa przypadki oznaczono jako „brak”.  

Wśród respondentów najczęściej wskazywaną formą zatrudnienia jest samozatrudnienie – ok. 28%. 
Kolejne miejsca zajmują umowy o dzieło autorskie z 50% kosztami uzyskania przychodu wśród 
ankietowanych było to ok. 19% oraz klasyczna umowa o dzieło, którą wskazało ok. 17%. Umowa o 
pracę na czas nieokreślony pojawia się w około 21% odpowiedzi, a umowa zlecenie w około 6%. 
Praca bez umowy została wskazana przez ok. 7% badanych, natomiast umowa o pracę na czas 
określony – przez jedynie 2%. W kategorii „inna” (działalność nierejestrowana) znalazł się jeden 
przypadek.  

Większość badanych osiąga średnie miesięczne dochody z pracy artystycznej w przedziale do 
3000 zł miesięcznie (ok. 40%), przy czym 16,5% osób zarabia poniżej 1000 zł. Kolejne grupy to 
dochody średnie: 3000–4999 zł (ok. 20%) oraz 5000–7999 zł (ok. 21%). Najwyższe dochody – 

 Pytanie było wielokrotnego wyboru, zatem suma udziałów przekracza 100%. 21
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powyżej 10 000 zł – deklaruje 15,3% respondentów, a pojedyncze osoby osiągają poziom 9000–
9999 zł lub 8000–8999 zł. Struktura wskazuje na duże zróżnicowanie sytuacji finansowej twórców, z 
wyraźną przewagą niższych i średnich przedziałów dochodów. 

Wykres 8. Udział procentowy średnich miesięcznych dochodów z pracy artystycznej wśród 
respondentów (n=86) 

Źródło: opracowanie własne na podstawie badań przeprowadzonych przez BBS Obserwator 

Zdecydowana większość respondentów (ponad 80%) wskazała, że wysokość przychodów z pracy 
artystycznej w 2024 roku była zmienna w poszczególnych miesiącach, natomiast tylko nieliczna 
grupa (ok. 20%) deklaruje stałe, równe przychody w każdym miesiącu.  

Analiza pokazuje, iż większość respondentów (ponad połowa) nie miała przerw w uzyskiwaniu 
przychodów z pracy artystycznej w 2024 roku (0 miesięcy bez dochodu). Jednocześnie znaczna 
część osób wskazała okresy bez przychodów trwające od 1 do 6 miesięcy, co potwierdza 
sezonowość i nieregularność pracy w sektorze kreatywnym. Sporadycznie pojawiają się przypadki 
długich przerw – 10, 11 lub nawet 12 miesięcy bez dochodu – co może świadczyć o całkowitym 
wstrzymaniu działalności artystycznej w tym czasie. 

Analiza pokazuje, że zdecydowana większość respondentów (ok. 82%) zadeklarowała brak 
dodatkowych źródeł przychodów poza podstawową działalnością artystyczną („żadne z 
powyższych”). Wśród osób, które wskazały dodatkowe wpływy, najczęściej pojawiały się:  

wpływy pasywne (tantiemy, 14%), przy czym w większości przypadków udział wynosił od 1% 
do 10%, sporadycznie pojawiały się wartości wyższe (np. 45%), 
stypendia i nagrody (12%), najczęściej w przedziale 5–30%, pojedyncze wskazania sięgały 
100%, 
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reklamy, crowdfunding, spotkania autorskie (ok. 9%), z udziałami od kilku do kilkudziesięciu 
procent, 
zgody na tłumaczenia, adaptacje, zmiany w dziele (ok. 6%), zwykle w granicach 20–70%, 
wynagrodzenia za dzieła zależne takie jak adaptacje, tłumaczenia (ok. 5%), z udziałami od 
20% do 70%. 

Dodatkowe źródła przychodów wśród respondentów są rzadkie i mają charakter uzupełniający – 
dominują stypendia/nagrody oraz tantiemy, natomiast wpływy z reklam czy zgody na adaptacje są 
incydentalne. 

Wykres 9. Deklarowany czas utrzymania się z oszczędności wśród respondentów (n=85) 

  

  

Źród ło: opracowanie 
własne na podstawie 
b a d a ń 
p r z e p r o w a d z o n y c h 
przez BBS Obserwator 

Prawie jedna trzecia respondentów nie posiada żadnych oszczędności, natomiast tylko niewielka 
grupa (ok. 12%) dysponuje finansowym zabezpieczeniem pozwalającym utrzymać się przez rok lub 
dłużej. Wyniki pokazują, że większość twórców funkcjonuje w warunkach ograniczonej stabilności 
finansowej. 

Prawie połowa badanych nie ma żadnych obciążeń w formie kredytów/pożyczek (47%). Pozostali 
respondenci deklarują co najmniej jedno zobowiązanie: najczęściej kredyt hipoteczny (29%), kartę 
kredytową/kredyt odnawialny (18%), rzadziej kredyt konsumpcyjny (9%) oraz pożyczkę w parabanku 
(6%), pożyczki u bliskich wskazało 11%. Wśród osób zadłużonych dominują pojedyncze zobowiązania 
(34 osoby), ale 11 osób posiada wielozadłużenie (w tym 6 z dwoma, 4 z trzema i 1 z czterema 
rodzajami zobowiązań). Najczęstsza kombinacja to kredyt hipoteczny i karta kredytowa (6 osób).  

W przeprowadzonej ankiecie 63% respondentów zadeklarowało świadczenie pracy artystycznej bez 
wynagrodzenia co najmniej raz w omawianym okresie (rok 2023), a 36% wskazało, że nie miało takiej 
sytuacji. Najczęściej praca bezpłatna odbywała się w ramach wolontariatu (25% wszystkich 
badanych) oraz dla budowania marki/zdobycia doświadczenia (24%). Rzadziej wskazywano 
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współpracę barterową (11%), sytuacje wynikające z oszustwa pracodawcy/kontrahenta (9%) oraz 
przypadki, gdy zwrócono wyłącznie koszty pracy (8%). Wieloprzyczynowe doświadczenia pracy bez 
wynagrodzenia dotyczyły 12% respondentów.  

Wśród ankietowanych z porad prawnych lub zawodowych przed podpisaniem umowy nie 
korzystało 82% respondentów, natomiast 14% robi to czasami, a wyłącznie 4% zawsze. Poziom 
wiedzy o prawach autorskich najczęściej oceniano jako średni (42%) lub dobry (27%); skrajne oceny 
są rzadsze: bardzo dobry 13%, niski 16%, a bardzo niski 1%. 

Deklaracje liczby podpisanych umów w 2023 roku są silnie zróżnicowane – od braku umów i 
pojedynczych przypadków po wartości skrajne (np. 75, 99, a nawet 6000), co wskazuje na 
obecność wyjątków i dużą rozpiętość aktywności kontraktowej. W wielu odpowiedziach transfer 
praw autorskich był równy liczbie umów (pełne przeniesienie), ale często występowały też umowy 
bez przeniesienia praw. Większość respondentów nie zawiera umów licencyjnych, jednak 
zauważalna grupa deklaruje, że je zawiera; w tych przypadkach okres licencji najczęściej mieści się 
w krótkich horyzontach (1–6 lat), z pojedynczymi wskazaniami dłuższych okresów (10–12 lat). Łącznie 
wyniki sugerują dwa profile: (1) osoby podpisujące niewielką liczbę umów, przeważnie bez licencji 
lub z przeniesieniem praw, oraz (2) osoby z intensywną aktywnością kontraktową, gdzie praktyki 
dotyczące przeniesienia praw i licencjonowania są bardziej zróżnicowane. 

Większość respondentów nigdy nie otrzymała zaliczki przed stworzeniem dzieła, natomiast wśród 
osób, które ją otrzymały, dominują niskie kwoty. Ponad połowa wskazała zaliczki do 1500 zł, a kolejne 
34% – w przedziale 1501–3000 zł. Wyższe kwoty pojawiają się sporadycznie: zaliczki w przedziale 
3001–5000 zł oraz 5001–7000 zł zadeklarowało po kilka osób, natomiast powyżej 7000 zł 
odnotowano pojedyncze przypadki. 

Z odpowiedzi respondentów wynika, iż w praktyce zawierania umów prawnoautorskich 
postanowienia dotyczące sztucznej inteligencji (SI) pojawiają się rzadko – większość respondentów 
wskazuje „nie” lub „nie wiem”, a tylko nieliczne osoby potwierdzają ich obecność. Jeszcze rzadziej są 
one powiązane z dodatkowym wynagrodzeniem, a przypadki faktycznego otrzymania takiego 
wynagrodzenia należą do wyjątków. 

Jeśli chodzi o korzystanie z narzędzi opartych na sztucznej inteligencji w działalności twórczej, 
dominują odpowiedzi „w ogóle się nie zdarza, nie korzystam” oraz „raczej się nie zdarza”, co 
wskazuje na ograniczone wykorzystanie SI w pracy twórczej. Sporadyczne korzystanie („raczej się 
zdarza, sporadycznie”) pojawia się w części odpowiedzi, natomiast deklaracje „bardzo często 
korzystam” są nieliczne. 

W odpowiedziach na pytanie o zmianę pozycji negocjacyjnej w ostatnich dwóch latach najczęściej 
pojawia się wskazanie, iż pozycja „nie zmieniła się”. Istotna część respondentów deklaruje, iż ich 
pozycja „polepszyła się”, natomiast odpowiedzi o „osłabieniu” pozycji są znacznie rzadsze wśród 
respondentów. Jednocześnie sporo osób zaznaczyło odpowiedź „trudno powiedzieć, nie wiem”.  
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Wykres 10. Zmiana pozycji negocjacyjnej autorów w ciągu ostatnich 2 lat (n=85) 

Źródło: opracowanie własne na podstawie 
badań przeprowadzonych przez BBS 

Obserwator. 

Większość respondentów w 2024 roku posiadała ubezpieczenie wynikające z formy zatrudnienia w 
ZUS, co zadeklarowało około 60% osób. Znacznie rzadziej wskazywano inne formy zabezpieczenia: 
ubezpieczenie prywatne (ok. 14%), ZUS opłacany dobrowolnie (ok. 12%) oraz KRUS związany z 
działalnością rolniczą (ok. 11%). Ubezpieczenie zdrowotne przy członku rodziny pojawia się 
sporadycznie (ok. 7%), natomiast brak jakiegokolwiek ubezpieczenia zadeklarowało ok. 11% 
respondentów.  

Przy odpowiedzi na pytanie o gotowości respondentów do opłacania składki w ramach systemu 
gwarantującego ubezpieczenia społeczne dla artystek i artystów, wyrażonej jako maksymalny 
procent średnich miesięcznych przychodów. Najczęściej deklarowany poziom składki mieści się w 
niskich przedziałach: 1–5% tą odpowiedź wskazało około 31% badanych, a 6–10% około 22% 
respondentów. Brak gotowości do opłacania składki zadeklarowało 19% respondentów. Wyższe 
poziomy pojawiają się rzadziej: 11–20% to około 11% odpowiedzi, 21–30% około 9%, 31–50% niespełna 
5%, a powyżej 50% około 4%. Mediana wynosi 7%, a średnia 11,7%, co – przy szerokim rozrzucie od 
0% do 70% 

Na potrzeby badania przeprowadzono analizę współzależności opartą o regresję logistyczną, gdzie 
oszacowano także parametry funkcji logitowej danej wzorem: 

       (1) 

gdzie  jest pewną funkcją  zmiennych egzogenicznych.  

Funkcja logitowa  charakteryzuje się następującymi właściwościami:  
1) jej dziedziną jest zbiór liczb rzeczywistych ,  
2) , 

L (h(x1,  x2, …, xn) =
θ

1 + e−h(x1, x2,…,xn)

h(x1,  x2, …, xn) n

L (h)
R

lim
h→∞

L(h) = 0
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3) ,  

4)      , a zatem funkcja ta jest funkcją rosnącą w całej swojej 

dziedzinie,  

5)      , co powoduje, że dla każdego , zaś dla 

, czyli dla  ujemnych (dodatnich) funkcja logitowa  jest wypukła 

(wklęsła),  

6)  

Gdy różniczkujemy funkcję logitową (1) względem (dla  okazuje się, że:  

 , 

zatem pochodna cząstkowa  jest dodatnia (ujemna), to również pochodna  jest dodatnia 

(ujemna). Wynika to z tego, że kierunek zmian funkcji logitowej jest taki sam jak funkcji wewnętrznej 

. W tabelach 2 i 3 zestawiono oszacowane parametry funkcji logitowej dla poszczególnych 
zmiennych egzogenicznych zaczerpniętych z przeprowadzonego badania. 

Tabela 2. Wyniki oszacowania parametrów zależności logitowej, gdzie zmienną zależną jest poprawa 
pozycji negocjacyjnej w ciągu ostatnich dwóch lat.  

L (0) =
θ
2

∀h ∈ R L′￼(h) =
θe−h

(1 + e−h)2 > 0

∀h ∈ R L′￼′￼(h) =
θe−h(e−h − 1)

(1 + e−h)4 h < 0 L′￼′￼(h) > 0

h > 0 L′￼′￼(h) < 0 h L(h)

lim
h→∞

L(h) = θ

xi i = 1,2, …, n)

∀i = 1,2, …, n
∂L
∂xi

= L′￼(h) ∂h
∂xi

⇒ sgn( ∂L
∂xi ) = sgn( ∂h

∂xi )
∂h
∂xi

∂L
∂xi

h(x)

Zmienna niezależna

Dodatkowa praca 2,2746** 
(0,9795)

Brak dochodów pasywnych -1,1941 
(0,7951)

Oszczędności wystarczające na 
powyżej rok

2,8627** 
(1,3307)

Brak zobowiązań kredytowych -1,9273** 
(0,8883)

Zaliczki pobierane przez 
wykonaniem pracy

3,4596*** 
(1,0676)

Doktorat lub studia 
podyplomowe

-1,9511 
(1,3046)

Brak ubezpieczenia 2,1898** 
(1,0652)
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Źródło: opracowanie własne na podstawie ankiety przeprowadzonej przez BBS Obserwator. 
Uwagi: Poziomy istotności: ***p<0,01, **p<0,05, p*<0,1, błędy standardowe w nawiasach.  

Zmienna zależna w pierwszym modelu regresji logistycznej to poprawa pozycji negocjacyjnej w 
ciągu ostatnich dwóch lat. Jest to zmienna binarna, przyjmująca wartość 1, gdy pozycja 
negocjacyjna uległa poprawie oraz 0 w przeciwnym przypadku. W modelu uwzględniono osiem 
zmiennych niezależnych, wszystkie są zmiennymi binarnymi, opisujących sytuację zawodową i 
finansową respondentów: posiadanie dodatkowej pracy (1 – tak, 0 – brak), brak dochodów 
pasywnych (1 – brak, 0 – są), oszczędności na okres powyżej roku (1 – tak, 0 – mniej niż rok), brak 
kredytów (1 – brak zobowiązań, 0 – są zobowiązania), pobieranie zaliczki przed wykonaniem pracy (1 
– tak, 0 – nie), posiadanie doktoratu lub studiów podyplomowych (1 – tak, 0 – brak), brak 
ubezpieczenia (1 – brak, 0 – posiada) oraz dobry poziom wiedzy o prawie autorskim (1 – dobry, 0 – 
niski). 

Regresja logistyczna (gdzie N = 85; Pseudo R² = 0,41; LR χ²(8) = 37,13; p < 0,001) wskazuje, że cztery 
zmienne egzogeniczne istotnie zwiększają prawdopodobieństwo poprawy pozycji negocjacyjnej: 
posiadanie dodatkowej pracy (p = 0,02), oszczędności na okres powyżej roku (p = 0,03), pobieranie 
zaliczki (p = 0,001) oraz brak ubezpieczenia  (p = 0,04). Brak kredytów działa w kierunku odwrotnym 22

– zmniejsza szanse poprawy (p = 0,03). Pozostałe zmienne (brak dochodów pasywnych, posiadanie 
doktoratu lub studiów podyplomowych, dobry poziom wiedzy o prawie autorskim) nie osiągnęły 
satysfakcjonującej istotności statystycznej w tym modelu. Wyniki wśród respondentów sugerują, iż 
czynniki związane z większą stabilnością finansową i aktywnym zarządzaniem ryzykiem (takie jak 
oszczędności długoterminowe i pobieranie zaliczek) mają kluczowe znaczenie dla poprawy pozycji 
negocjacyjnej. Jednocześnie wyniki należy interpretować ostrożnie ze względu na ograniczoną 
liczebność próby i szerokie przedziały ufności, które wskazują na możliwą niestabilność oszacowań. 

Dobry i bardzo dobry poziom 
wiedzy o prawie autorskim

1,0662 
(0,7822)

Stała -4,8415*** 
(1,4492)

 Uwaga, wynik może odzwierciedlać specyficzną grupę (np. osoby o wyższej skłonności do ryzyka), a nie prostą „korzyść” braku 22

ubezpieczenia.
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Tabela 3. Wyniki oszacowania parametrów zależności logitowej gdzie zmienną zależną są 
miesięczne dochody wyższe niż 7000,00 zł .  23

Źródło: opracowanie własne na podstawie ankiety przeprowadzonej przez BBS Obserwator. 
Uwagi: Poziomy istotności: ***p<0,01, **p<0,05, p*<0,1, błędy standardowe w nawiasach.  

Zmienna zależna w drugim modelu regresji logistycznej to osiąganie dochodów powyżej 7000 zł 
miesięcznie w działalności kreatywnej (1 – powyżej 7000 zł, 0 – poniżej). W modelu uwzględniono 
sześć zmiennych niezależnych: posiadanie oszczędności na okres powyżej roku (1 – tak, 0 – mniej 
niż rok), brak kredytów (1 – brak zobowiązań, 0 – są zobowiązania), korzystanie z narzędzi sztucznej 
inteligencji (1 – tak, 0 – nie), płeć (1 – kobieta, 0 – inna), wykształcenie artystyczne (1 – tak, 0 – brak) 
oraz posiadanie doktoratu lub studiów podyplomowych (1 – tak, 0 – brak). 

Regresja logistyczna (N = 85; Pseudo R² = 0,13; LR χ²(6) = 12,81; p = 0,046) wskazuje, że przy poziomie 

istotności α = 0,10 kluczowe znaczenie mają płeć (p = 0,006) oraz wykształcenie artystyczne (p = 
0,034). Kobiety mają około 2,6 razy większe szanse na uzyskanie dochodów powyżej 7000 zł, 
natomiast posiadanie wykształcenia artystycznego obniża te szanse. Dodatkowo, zmienna która 
określa posiadanie doktoratu lub studiów podyplomowych (p = 0,098) oraz korzystanie z narzędzi SI 
(p = 0,099) wykazują dodatni wpływ, choć na granicy istotności, co sugeruje, że osoby z wyższymi 
kwalifikacjami i korzystające z technologii mogą mieć większe szanse na wysokie dochody. Kierunek 
dodatni jednocześnie sugeruje, że osoby posiadające dodatkowe kwalifikacje mają większe szanse 
na osiąganie dochodów powyżej 7000 zł. Może to wynikać z lepszego dostępu do prestiżowych 

Zmienna niezależna

Oszczędności wystarczające na 
powyżej rok

0,9083 
(0,9773)

Brak zobowiązań kredytowych 0,4607 
(0,6296)

Korzystanie z SI 0,8069 * 
(0,5917)

Płeć 0,9703*** 
(0,6005)

Wykształcenie artystyczne -1,2145** 
(0,5735)

Doktorat lub studia 
podyplomowe

1,0949* 
(0,7013)

Stała -1,5494 ** 
(0,7097)

 Wybór progu 7000 zł pozwala uchwycić osoby, które znajdują się w segmencie wysokodochodowym, co jest istotne dla analizy 23

czynników sprzyjających osiąganiu ponadprzeciętnych zarobków 
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projektów, wyższej specjalizacji lub większej wiarygodności w negocjacjach. Warto uwzględnić tę 
zmienną w dalszych analizach, ponieważ jej większy wpływ może ujawnić się przy większej próbie. 

Oszczędności i brak kredytów nie osiągnęły istotności, jednak ich kierunki są zgodne z 
oczekiwaniami. W tym przypadku również wyniki należy interpretować ostrożnie ze względu na 
ograniczoną liczebność próby i szerokie przedziały ufności, które wskazują na możliwą niestabilność 
oszacowań. 
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Podsumowanie: prawo autorskie a wynagrodzenie i umowy w 
sektorze kreatywnym 
Ewa Laskowska-Litak, Future Law Lab, Uniwersytet Jagielloński  24

Badania pilotażowe i ilościowe miały na celu odpowiedź na pytanie, w jakiej relacji pozostają sektor 
kreatywny i prawo autorskie. W pierwszym podejściu, skoncentrowaliśmy się na sektorze 
muzycznym, pilotażowo badając strukturę demograficzną, rodzaj zawieranych umów, wysokość i 
stanowisko odnośnie do wynagrodzeń autorskich, rodzaj zawieranych umów, a także samoocenę 
względem świadomości prawnoautorskiej. Krótko podsumowując tę część odnosimy wrażenie, że 
większość ze stawianych przez nas tez wydała się poprawna, choć jednocześnie wskazująca na 
problematyczną sytuację polskich twórców.  

Grupa społeczna, która wzięła udział w pierwszym badaniu charakteryzowała się wysokim 
odsetkiem osób z wyższym wykształceniem muzycznym. Potwierdziło to naszą intuicję, że w tym 
konkretnym sektorze, działalność twórcza łączy się z uprzednim dużym wysiłkiem i nakładem 
intelektualnym i inwestycyjnym w osiągnięcie określonego stopnia rozwoju profesjonalnego. 
Większość z badanych pracuje też średnio więcej niż połowę przeciętnego etatu (30,6 godziny/
tydzień), przy czym należy też uwzględnić. że przeważająca grupa utrzymuje się jednak z 
działalności poza sektorem kreatywnym. Wyniki sugerują wręcz, że działalność w sektorze 
muzycznym zajmuje tylko część tygodniowego obciążenia pracą dla każdej z osób 
zaangażowanych w tej branży. 

W przeciwieństwie jednak do innych sektorów (co wykazało badanie ilościowe), w sektorze 
muzycznym dominują umowę o pracę na czas nieokreślony oraz umowy o dzieło. Potwierdza to 
nasze założenie i wcześniejsze wnioski, że działalność muzyczna jest tylko częścią zawodowego 
obciążenia osób aktywnych w tym sektorze i dominującym modelem jest łącznie etatowej 
stabilności z innymi elastycznymi formami współpracy (umowy o dzieło, zlecenie, itp.). W 
przeciwieństwie do pozostałych branż, samozatrudnienie (prowadzenie działalności gospodarczej) 
nie jest dominujące, co warto podkreślić w kontekście dyskusji nad ewentualnymi przyszłymi 
pracami ujednolicającymi status zawodowy dla profilu artystycznego.  

Jak wskazała M. Bolińska w opracowaniu badań pilotażowych, mediana wynagrodzenia w sektorze 
muzycznym wynosi 4000 zł; przy czym wynagrodzenie badanych pochodzące spoza sektora 

 ewa.laskowska@uj.edu.pl 24

Niniejsza część opracowania stanowi wynik badań przeprowadzonych przez autorkę w ramach grantu naukowego finansowanego przez 
Narodowe Centrum Nauki w Krakowie w ramach konkursu OPUS 25 (Nr rej. 2023/49/B/HS5/00772).
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muzycznego jest wyższe (mediana 5000 zł). Dodatkowo, w przeciwieństwie do pozostałych 
sektorów kreatywnych, wydaje się, że tantiemy i wynagrodzenie postumowne prawnoautorskie nie 
ma znaczącego udziału w zarobkach osób aktywnych w sektorze muzycznym. Może to mieć istotne 
znaczenie dla debaty na temat roli i znaczenia autorskich praw pokrewnych i wykorzystania regulacji 
prawnoautorskich na potrzeby korzyści majątkowych osób aktywnych w tym sektorze. Innymi słowy, 
dyskusja nad praktyką, wysokością i zasadnością tantiem mogła nie wywołać odpowiedniej reakcji 
w sektorze muzycznym głównie z tego względu, że w w tym sektorze nie stanowi ona źródła 
dochodów. Wyniki sugerują także, że renegocjacje umów (jak choćby wykorzystanie klauzul 
bestsellerowych) nie zdarzają się w sektorze muzycznym. Wypłata zaliczek na potrzeby 
przygotowania się autora do stworzenia dzieła są też raczej rzadkością.  

Nisko oceniona została też świadomość prawnoautorska respondentów i respondentek: znacząca 
ich większość nie oceniła swojej znajomości prawa autorskiego jako bardzo dobrej, co może 
sugerować potrzebę większego zaangażowania środowiska akademickiego i prawnego w proces 
edukacji i popularyzacji wiedzy na ten temat.  

Badanie ilościowe celowane było już w grupę osób, które aktywnie uczestniczą w sektorze 
kreatywnym. Znacząca większość badanych również charakteryzowała się wyższym 
wykształceniem, co potwierdza ogólną tezę, że działalność w sektorze kreatywnym zasadniczo 
wiąże się z pewnym nakładem w celu uzyskania odpowiedniego stopnia rozwoju zawodowego. 
Podobnie też, jak w branży muzycznej, wyniki sugerują, że badani utrzymują się z więcej niż jednego 
źródła oprócz pracy artystycznej, w szczególności na podstawie umów o pracę. Choć badana przez 
nas grupa mogła nie osiągnąć stopnia reprezentatywności dla całego sektora kreatywnego, to 
wyniki wskazują na przeciętny udział osób z przynależnością do organizacji reprezentujących 
interesy tego sektora. Z pewnością wymaga to spojrzenia pogłębionego, w szczególności dla 
dyskusji o reprezentatywności interesów sektora kreatywnego w procedurze legislacyjnej lub w 
działalności lobbingowej.  

W szerszej grupie dla sektora kreatywnego badanie wskazało, że podstawową formą działalności 
jest samozatrudnienie. Uwzględniając wcześniejsze wyniki i wnioski, możemy zatem założyć, że 
choć działalność artystyczna nie jest jedyną formą działalności zawodowej osób z tego sektora, to 
prowadzona jest z wykorzystaniem regulacji o działalności gospodarczej. W przeciwieństwie też do 
sektora muzycznego, w którym dominował model etatowy, może to stwarzać potrzebę pewnej 
interwencji ustawodawczej w kontekście zawodu artystycznego. Jak wskazała M. Bolińska, znaczny 
udział mają też umowy o dzieło autorskie z 50% kosztami uzyskania przychodu (ok. 19%) oraz 
klasyczna umowa o dzieło, którą wskazało ok. 17%. Potwierdza to naszą wcześniejszą intuicję o 
wykorzystaniu regulacji prawnoautorskich na potrzeby związane z wynagrodzeniem jak za pracę 
zawodową na rzecz twórców. Na podstawie badań nie możemy też jednoznacznie opisać modelu 
umownego (biznesowego), wykorzystywanego w sektorze kreatywnym, ponieważ deklaracje 
odnośnie do liczby i rodzaju umów są silnie zróżnicowane. Zakładamy, że przyczyną tego stanu jest 
rodzaj prowadzonej działalności, różnorodność świadczonych form usług, bądź też dywersyfikacja 
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działalności artystycznej, w szczególności na przykładzie sztuk graficznych czy wizualnych (od 
tworzenia logotypów, po obróbkę obrazów, działalność stricte artystyczną, itp.). Ważną tendencją 
jest zauważalny znaczący udział pełnego przeniesienia praw autorskich majątkowych na 
kontrahentów, co powinno być brane pod uwagę w działalności prawniczej, jak i też uwzględnione 
w rozważaniach nad odpowiedniością regulacji prawnej względem potrzeb branży artystycznej. 
Występowanie licencji czasowych jest nieliczne, a w przypadkach, w których takie umowy są 
zawierane, dominują jednak licencje krótkotrwałe. 

Przeprowadzone badania wskazują, że przeciętne wynagrodzenie w sektorze kreatywnym może 
wynosić 3000 zł miesięcznie, przy czym wysokość dochodów jest zasadniczo zmienna w 
poszczególnych okresach roku kalendarzowego. Potwierdza to sezonowość i nieregularny charakter 
pracy artystycznej. W naszej ocenie łączy się to również z większą potrzebą zaadresowania potrzeby 
tego sektora w kontekście lepszego zabezpieczenia socjalnego i ekonomicznego (np. w formie 
regulacji zawodu artystycznego). Niepokojącą tendencją jest również dostrzegalna grupa 
respondentów (63%), która zadeklarowała bezpłatne świadczenie pracy artystycznej przynajmniej 
raz w okresie 2023-2024. Choć regulacja prawnoautorska koncentruje się na ochronie twórcy i jego 
regulacji względem utworu, to jednak podkreśla znaczenie i funkcję prawa do wynagrodzenia na 
rzecz uprawnionego. Sytuacja rynkowa może jednak zmuszać autorów i autorki do nieodpłatnego 
stworzenia utworu na rzecz podmiotów trzecich, co w naszej ocenie wymaga pogłębionej refleksji 
ze strony ustawodawcy. Podobnie jak w sektorze muzycznym, zaliczka na stworzenie dzieła jest 
raczej rzadką praktyką. Tutaj również, zdecydowana większość osób biorących udział w badaniach 
nie zadeklarowała dodatkowych postumownych źródeł wynagrodzenia; nawet jeśli takie występują, 
to w formie nieregulowanej przez prawo autorskie (stypendia i nagrody). Wpływy z działalności 
okołoautorskiej, związanej przede wszystkim z osobą twórcy (np. wpływy z reklam, spotkań 
autorskich, itp.) są incydentalne, co ponownie podkreśla małą rolę ekonomiczną samej pozycji 
autora/autorki, a znaczącą pozycję samego utworu. W związku z tym, nie zaskakuje też tendencja 
utrzymywania się przez twórców z dochodów spoza działalności artystycznej.  

Podobnie jak w sektorze muzycznym, wyniki sugerują, że branża kreatywna nie ocenia wysoko 
swojej świadomości prawnoautorskiej: porady prawne przed zawarciem umowy są rzadkością, zaś 
poziom wiedzy oceniany jest przez większość jako średni lub dobry. Podkreśla to potrzebę 
większego zaangażowania w proces budowania świadomości prawnoautorskiej, popularyzację 
wiedzy i odpowiedzialności w tym zakresie.  

Nowością w naszym badaniu było pytanie odnośnie do zawierania klauzul w umowach regulujących 
kwestię uczenia maszynowego oraz wykorzystania SI w działalności artystycznej. Oba pytania 
traktowaliśmy jako pilotażowe, w odpowiedzi na coraz większy udział w dyskusji publicznej 
problematyki wykorzystania sztucznej inteligencji w życiu codziennym i zawodowym. W założeniu, 
odpowiedzi na pytania miały nam wskazać, czy istnieje potrzeba regulacji prawnoautorskiej tego 
zagadnienia. Na ten moment nie możemy jednak wiążąco odpowiedzieć na to pytanie. Odpowiedzi 
respondentów wskazują, że postanowienia umowne odnośnie do SI pojawiają się rzadko, a pytanie 
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o to, czy wiążą się one z dodatkowym wynagrodzeniem na rzecz twórcy były dużym zaskoczeniem 
dla badanych. Uważamy, że w tej części brakuje jeszcze znaczącej świadomości społecznej i 
konieczne jest przeprowadzenie pogłębionych badań. Wykorzystanie oprogramowania opartego na 
SI również jest rzadkością w działalności artystycznej, choć przypuszczamy, że przyczyną takiego 
wyniku było to, że kwestionariusz kierowany był do osób, które od dłuższego czasu działają w branży 
kreatywnej zawodowo (ze znaczącym udziałem sztuk wizualnych) i w swojej działaności przede 
wszystkim korzystają na zbudowanym już doświadczeniu i umiejętnościach. Niemniej uważamy też, 
że badania w tym zakresie powinny być pogłębione, przy uwzględnieniu również tendencji, że 
znaczący udział wykorzystania SI może mieć jeszcze miejsce w branżach technologicznych.  
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Spis wykresów 

Wykres 1. Histogram wieku respondentów (n=49) 
Wykres 2. Rozkład liczby osób w gospodarstwach domowych (n=49) 
Wykres 3. Rozkład respondentów według deklarowanego województwa zamieszkania (n=49) 
Wykres 4. Rozkład lat pracy w zawodach artystycznych/twórczych (n=49) 
Wykres 5. Rozkład średnich miesięcznych przychodów netto z działalności kreatywnej (n=47) 
Wykres 6. Rozkład średnich miesięcznych przychodów netto z działalności innej niż kreatywna 
(n=33) 
Wykres 7. Liczba respondentów reprezentujących branże twórcze (n=86) 
Wykres 8. Udział procentowy średnich miesięcznych dochodów z pracy artystycznej wśród 
respondentów (n=86) 
Wykres 9. Deklarowany czas utrzymania się z oszczędności wśród respondentów (n=85) 
Wykres 10. Zmiana pozycji negocjacyjnej autorów w ciągu ostatnich 2 lat (n=85) 
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Spis tabel 

Tabela 1. Wyniki oszacowania parametrów zależności logitowej 
Tabela 2. Wyniki oszacowania parametrów zależności logitowej, gdzie zmienną zależną jest poprawa 
pozycji negocjacyjnej w ciągu ostatnich dwóch lat. 
Tabela 3. Wyniki oszacowania parametrów zależności logitowej gdzie zmienną zależną są 
miesięczne dochody wyższe niż 7000,00 zł 
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Ankieta pilotażowa 

Prawo a kultura: wynagrodzenia artystyczne 
Bardzo dziękujemy za zainteresowanie naszym badaniem.  

Wypełnienie ankiety  może zająć około 10-15 min.  Bardzo dziękujemy za poświęcony nam czas! 
Rozumiemy, że nikt nie przepada za długimi ankietami, dlatego staraliśmy się maksymalnie 
ograniczyć i skondensować pytania tak, aby dotyczyły tylko konkretnych zagadnień, których 
potrzebujemy do raportu o stanie wynagrodzeń w polskim sektorze kreatywnym. Dziękujemy za 
wyrozumiałość! 

Wszystkie informacje przekazane w ankiecie będą anonimizowane oraz traktowane jako  informacje 
poufne. Prosimy o zapoznanie się z klauzulą RODO na końcu ankiety (lub pod niniejszym linkiem: 
https://futurelawlab.pl/wp-content/uploads/2025/05/RODO.pdf).  

Informacje demograficzne 
mężczyzna 
kobieta 
nie chcę odpowiadać 

Wiek 
wprowadź odpowiedź 

Liczba osób mieszkająca w gospodarstwie domowym 
wprowadź odpowiedź 

Wykształcenie: 
podstawowe 
zasadnicze zawodowe 
średnie 
wyższe 
zawodowe artystyczne (w systemie szkolnictwa artystycznego) 
średnie artystyczne (w systemie szkolnictwa artystycznego) 
wyższe artystyczne (w systemie szkolnictwa artystycznego) 

Województwo zamieszkania 
wprowadź odpowiedź 

Reprezentowana branża: 
literatura 
muzyka 
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taniec 
teatr 
film 
sztuki wizualne 
inne [wprowadź odpowiedź] 

Proszę wskazać liczbę lat przepracowanych w zawodach artystycznych/ twórczych: 
wprowadź odpowiedź 

Proszę wskazać ogólną liczbę godzin swojej pracy tygodniowo w zawodach twórczych lub 
artystycznych.  
wprowadź odpowiedź 

Proszę wskazać  najczęściej wybierany  typ umowy swojego zatrudnienia  w wykonywanej 
działalności kreatywnej (maks. 2 wybory). 
umowa o pracę na czas nieokreślony 
umowa o pracę na czas określony 
umowa zlecenie 
umowa o dzieło 
umowa o współpracę (rozliczenie B2B) 
praca bez umowy 
inne [wprowadź odpowiedź] 

Proszę podać swoje  średnie miesięczne przychody  ogółem (tj. miesięczne wpływy na konto; 
kwotę netto wynagrodzeń) z tytułu wykonywanej działalności kreatywnej 
wprowadź odpowiedź 

Proszę podać swoje  średnie miesięczne przychody  ogółem (tj. miesięczne wpływy na konto; 
kwotę netto wynagrodzeń) z tytułu wykonywanej działalności innej niż kreatywna (w przypadku 
braku takich przychodów, prosimy o wpisanie "nie dotyczy").  
wprowadź odpowiedź 

Proszę podać ile procent przychodu z pracy artystycznej w 2024 roku stanowił przychód pasywny 
(np. tantiemy): 
wprowadź odpowiedź 

Jak oceniacie Państwo swój poziom wiedzy na temat praw autorskich? 
bardzo dobry 
dobry 
średni 
niski 
bardzo niski 
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Czy żądaliście Państwo kiedykolwiek podwyższenia swojego wynagrodzenia umownego w sytuacji, 
gdy było ono rażąco niższe od korzyści nabywcy autorskich praw majątkowych lub licencjobiorcy, 
jakie uzyskał on z twojego utworu (tzw. klauzula bestsellerowa)? 
tak  
nie  
nie wiem 

Czy kiedykolwiek otrzymaliście Państwo zaliczkę przed stworzeniem / odegraniem / odtworzeniem 
swojego dzieła? 
tak 
nie 

[w przypadku odpowiedzi “tak” na powyższe pytanie]: w jakiej wysokości były to zaliczki 
(jednorazowa kwota)? 
do 1500 zł 
1501 zł - 3000 zł 
3001 - 5000 zł 
powyżej 5000 zł 

Czy w umowach prawnoautorskich są Państwu proponowane postanowienia dotyczące sztucznej 
inteligencji (AI), np. możliwości wykorzystania dzieła do trenowania AI; wykorzystania technologii AI 
do poprawy/edycji nagrania, itp.? 
tak 
nie  
nie wiem 

[w przypadku odpowiedzi “tak” na powyższe pytanie]: czy takie postanowienia są powiązane z 
dodatkowym (odrębnym) wynagrodzeniem? 
tak 
nie 
nie wiem 

Czy w Państwa działalności kreatywnej korzystacie z narzędzi opartych na AI? Jeśli tak, to w jakim 
zakresie, z jakich narzędzi?  
wprowadź odpowiedź 

Czy Państwa pozycja negocjacyjna jako autora/autorki zmieniła się w ciągu ostatnich dwóch lat? 
polepszyła się 
nie zmieniła się 
osłabła 
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Oświadczam, że zapoznałem / zapoznałam się z klauzulą RODO: https://futurelawlab.pl/wp-content/
uploads/2025/05/RODO.pdf 
tak 
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Ankieta ilościowa 

Szanowni Państwo! 
Future Law Lab, jednostka badawcza Uniwersytetu Jagiellońskiego, realizuje wywiady z 
przedstawicielami branży kreatywnej. Ankieta jest całkowicie anonimowa, a jej wypełnienie zajmie 
ok. 10 minut. Pytania dotyczą wynagrodzeń w polskim sektorze kreatywnym. 
  
Wszystkie informacje przekazane w ankiecie będą anonimizowane oraz traktowane jako informacje 
poufne. Prosimy o zapoznanie się z klauzulą RODO na końcu ankiety (lub pod niniejszym linkiem: 
https://futurelawlab.pl/wpcontent/uploads/2025/05/RODO.pdf).   
  
PYTANIE FILTRUJĄCE: 
1. Czy tworzenie kreatywne (rozumiane jako pisanie, projektowanie artystyczne, plastyczne, 
muzyczne, tworzenie dzieł etc.)   jest Pana/Pani głównym zajęciem? Czy spędza Pana/Pani co 
najmniej połowę swojego czasu pracy jako twórca?) 

1. Tak 
2. Nie – zakończ wywiad 

  
Profil zawodowy 

Branże i rodzaj pracy twórczej 
2. Proszę zaznaczyć jaką branże twórczą Pan/Pani reprezentuje? 

1. architektura 
2. literatura 
3. muzyka 
4. taniec 
5. teatr 
6. film 
7. sztuki wizualne 
8. twórczość ludowa 
9. inna (jaka?) 

  
3. Proszę zaznaczyć jaką profesję twórczą Pan/Pani reprezentuje? 

1. Architekt/ka wnętrz 
2. Artysta/ka ceramik/czka 
3. Artysta/ka fotografik/czka / fotograf/ka 
4. Artysta/ka grafik/czka 
5. Artysta/ka malarz/ka 
6. Artysta/ka rzeźbiarz/ka 
7. Artysta/ka video 
8. Budowniczy/a i rekonstruktor/ka instrumentów muzycznych 
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9. Designer/ka (projektant/ka) 
10. Ilustrator/ka 
11. Konserwator/ka dzieł sztuki i/lub zabytków architektury 
12. Kowal/ka artystyczny/a 
13. Kurator/ka 
14. Malarz/ka fresków 
15. Performer/ka 
16. Projektant/ka grafiki użytkowej 
17. Projektant/ka mody 
18. Rysownik/czka 
19. Twórca/czyni komiksów 
20. Scenograf/ka , kostiumograf/choreograf 
21. Tkacz/ka artystyczny/a 
22. Witrażysta/ka 
23. dziennikarz/dziennikarka (w tym role redakcyjne) 
24. badacz komercyjny / badaczka komercyjna 
25. copywriter/copywriterka 
26. redaktor/redaktorka książek 
27. pisarz/pisarka 
28. Poeta/poetka 
29. akademik/akademiczka 
30. muzyk 
31. artysta plastyk 
32. aktor 
33. tłumacz/tłumaczka 
34. Inne jakie: 

  
  
4. Czy oprócz pracy artystycznej ma Pan/i wykonuje Pan/i również inną pracę (na umowę zlecenie 
lub etat)? 

1. Tak 
2. Nie 

5. Proszę oznaczyć Pana/i przynależność do poniższych typów organizacji: 
1. organizacja zbiorowego zarzadzania prawami autorskimi (prawami pokrewnymi) 
2. związek zawodowy artystów lub twórców 
3. stowarzyszenie twórcze 
4. inny związek zawodowy (np. Solidarność́) 
5. inna organizacja pozarządowa (stowarzyszenie, fundacja...) 
6. nie przynależę̨ do żadnej organizacji tego typu 

  

	53



Aneksy

6. W którym roku zaczął Pan / zaczęła Pani zarabiać jako zawodowy twórca? Odpowiedź prosimy 
wpisać w formacie RRRR, np. 2009 * 

_________________________ 
  
Źródło wynagrodzeń: 
W tej sekcji chcemy dowiedzieć się więcej na temat źródła (kategorii) Państwa wynagrodzeń. 
7. Proszę wskazać jaki typ umowy zatrudnienia dominuje w Pana/Pani pracy, w Pana/Pani zawodzie 
artystycznym (twórczym)? 

1. Umowa o pracę na czas nieokreślony 
2. Umowa o pracę na czas określony 
3. Umowa zlecenie 
4. Umowa o dzieło 
5. Umowa o dzieło autorska (50% kosztów UP) 
6. Samozatrudnienie 
7. Praca bez umowy 
8. Inny typ zatrudnienia, jaki: 

Wysokość wynagrodzeń 
Poniższe pytania dotyczą wynagrodzeń w dziedzinach pracy związanych z pisaniem. We wszystkich 
przypadkach wystarczą szacowane kwoty. Jeśli któraś z kategorii Państwa nie dotyczy, prosimy o 
pozostawienie jej pustej lub wpisanie odpowiedzi "nie dotyczy". 
8. Proszę podać swoje średnie miesięczne dochody ogółem z pracy artystycznej. Mamy na myśli 
łączny dochód ze wszystkich źródeł pracy artystycznej w 2024 roku podzielony na 12 miesięcy  

1. Poniżej 1000 złotych 
2. 1000-1999 złotych 
3. 2000-2999 złotych 
4. 3000-3999 złotych 
5. 4000-4999 złotych 
6. 5000-5999 złotych 
7. 6000-6999 złotych 
8. 7000-7999 złotych 
9. 8000-8999 złotych 
10. 9000-9999 złotych 
11. 10 000 złotych i więcej 

  
9. Proszę podać jaki procent przychodu z pracy artystycznej w 2024 roku stanowił przychód 
pasywny (np. tantiemy): 

Wpisz procent: 
  
10. Proszę określić zmiany wysokości swoich przychodów z pracy artystycznej (w ciągu roku 2024): 

1. w każdym z miesięcy mam równe przychody 
2. w różnych miesiącach mam różne przychody 
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11. Proszę określić przez ile miesięcy w roku 2024 nie uzyskał/a Pan/i żadnych przychodów z pracy 
artystycznej? 

0 
1 
2 
3 
4 
5 
6 
7 
8 
9 
10 
11 
12 

  
 12. Prosimy oszacować, jaki procent dochodów z pracy twórczej stanowiły w 2024 roku (jeżeli brak 
dochodów – wpisz 0): 

1. Wpływy pasywne (tantiemy): __________% 
2. Stypendia, nagrody 
3. Reklamy, crowdfunding (Patronite), spotkania autorskie 
4. Zgody na tłumaczenia, adaptację, zmiany w dziele 
5. Wynagrodzenie za dzieła zależne (adaptacje, tłumaczenia, zmiany w dziele) 

  
13. Proszę powiedzieć, jak długo jest Pan/i w stanie utrzymać się ze zgromadzonych oszczędności? 

1. Do miesiąca 
2. Do trzech miesięcy 
3. Do pół roku 
4. Do roku 
5. Rok i dłużej 
6. Nie mam żadnych oszczędności 

14. Proszę opisać swoją sytuację kredytową 
1. Mam kredyt hipoteczny 
2. Mam kredyty konsumpcyjny 
3. Mam pożyczkę w parabanku 
4. Mam kartę kredytową lub kredyt odnawialny 
5. Zaciągam pożyczki u bliskich 
6. Nie mam kredytów 
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15. Proszę zaznaczyć, czy w 2023 roku zdarzyło się Panu/Pani świadczyć pracę artystyczną bez 
wynagrodzenia? 

1. nie, nie było takiej sytuacji 
2. tak, było to w ramach wolontariatu (działalności charytatywnej) 
3. tak, stanowiło to budowanie mojej marki artystycznej, miało na celu zdobywanie 
doświadczenia 
4. tak, wynikało to z oszustwa pracodawcy/kontrahenta 
5. tak, zwrócono mi wyłącznie koszty pracy 
6. tak, w ramach współpracy barterowej 
7. tak, inne jakie?: 

  
Umowy prawnoautorskie 
16. Czy w ciągu ostatniego roku korzystaliście Państwo z porad prawnych lub zawodowych przed 
podpisaniem umowy wydawniczej/produktowej? * 

1. tak, czasami 
2. tak, zawsze 
3. nie 

  
17. Jak oceniacie Państwo swój poziom wiedzy na temat praw autorskich? * 

1. bardzo dobry 
2. dobry 
3. średni 
4. niski 
5. bardzo niski 

8. Ile umów podpisał/a Pan/Pani w zeszłym roku? 
Wpisz liczbę: 

  
19. A w przypadku ilu umów w ciągu ostatniego roku dokonaliście Państwo transferu (przeniesienia) 
praw autorskich?  * 

Wpisz liczbę: 
  
20. Czy zawierają Państwo umowy licencyjne? 

Tak 
Nie – przejdź do pytania 29 

  
21. Na jaki okres zazwyczaj zawiera Pan/Pani umowy licencyjne? 

Wpisz liczbę lat: 
  
22. Czy kiedykolwiek otrzymaliście Państwo zaliczkę przed stworzeniem dzieła? * 

tak 
nie 
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23. W jakiej wysokości były to zaliczki? * 

1. do 1500 zł 
2. pomiędzy 1501 z 3000 złotych 
3. pomiędzy 3001 a 5000 złotych 
4. pomiędzy 5001 a 7000 złotych 
5. pomiędzy 7001 a 9000 złotych 
6. pomiędzy 9001 a 12000 złotych 
7. pomiędzy 12001 a 15000 złotych 
8. powyżej 15000 złotych 

  
24. W Państwa praktyce, w czasie zawierania umowy prawnoautorskiej: * 

negocjuję odrębne wynagrodzenia za poszczególne pola eksploatacji. 
całość kwoty obejmuje wszystkie wymienione w umowie pola eksploatacji 
w ogóle nie negocjuję kwestii związanych z polami eksploatacji (wykorzystaniem utworu) 

25. Proszę powiedzieć na podstawie Pana/Pani doświadczenia, czy w umowach prawnoautorskich 
są proponowane postanowienia dotyczące sztucznej inteligencji (np. możliwości wykorzystania 
utworów do trenowania sztucznej inteligencji)? * 

tak 
nie 
nie wiem 

26. Czy postanowienia dotyczące sztucznej inteligencji powiązane są z dodatkowym (odrębnym) 
wynagrodzeniem? * 

tak 
nie 

  
27. Czy otrzymał/a Pan/Pani dodatkowe wynagrodzenie z tytułu wykorzystywania swoich utworów 
do trenowania sztucznej inteligencji? 

Tak 
Nie 
Nie pamiętam 

  
28. Jak często zdarza się Panu/Pani w działalności twórczej korzystać z narzędzi opartych na 
sztucznej inteligencji? 

W ogóle się nie zdarza, nie korzystam 
Raczej się nie zdarza 
Raczej się zdarza, sporadycznie 
Bardzo często korzystam 
Odmowa odpowiedzi 
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29. Czy Państwa pozycja negocjacyjna jako autora/autorki zmieniła się w ciągu ostatnich 2 lat? * 
Polepszyła się. 
Nie zmieniła się. 
Osłabła. 

30. Proszę zaznaczyć posiadane ubezpieczenie w 2024 roku: 
ZUS wynikający z formy zatrudnienia 
ZUS opłacany dobrowolnie 
KRUS działalność rolnicza 
Inna prywatna forma ubezpieczenia (np. Medicover, polisa na 
życie) 
Nie posiadam ubezpieczenia 
Ubezpieczenie zdrowotne przy członku rodziny 

  
31. Wskaż jaki maksymalny % średnich miesięcznych przychodów możesz opłacić jako składkę w 
ramach systemu gwarantującego ubezpieczenia społeczne dla artystek i artystów 
(np. jeśli twój średni miesięczny przychód wyniósł 1000 złotych, to wpisując 10% deklarujesz 
gotowość odprowadzania składki w wysokości 100 złotych miesięcznie) 

1% ……………………………………………………………………………………………………………….. 100% 

Informacje demograficzne 
Wszystkie przekazane informacje będą zanonimizowane oraz poufne, dostępne wyłącznie w celach 
badawczych (szczegóły, zob. oświadczenie RODO na końcu kwestionariusza) 
32. Płeć 

1. mężczyzna 
2. kobieta 
3. osoba transpłciowa 
4. osoba niebinarna 
5. Nie chcę odpowiadać. 
6. Inne 

  
33. Wiek (proszę podać rok urodzenia): 

34. Wykształcenie: 
1. Podstawowe, zawodowe 
2. Średnie 
3. Licencjat 
4. Magisterium 
5. Doktorat / studia podyplomowe 
6. Inne 
  

35. Czy posiada Pan/i wykształcenie artystyczne zawodowe? 
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1. Tak 
2. Nie 

36. Miejsce zamieszkania (województwo): 
________________________________________ 
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Autorzy 

Monika Bolińska 
ORCID: 0000-0003-0361-7148 
Zakład Ekonomii i Innowacji 
Wydział Zarządzania i Komunikacji Społecznej 
Uniwersytet Jagielloński 

Ewa Laskowska-Litak 
ORCID: 0000-0003-2400-4156 
Future Law Lab 
Wydział Prawa i Administracji 
Uniwersytet Jagielloński 

Grzegorz Mania 
ORCID: 0000-0003-3001-9493 
Stowarzyszenie Polskich Muzyków Kameralistów 
Akademia Muzyczna im. F. Nowowiejskiego w Bydgoszczy 

Michalina Szafrańska 
ORCID: 0000-0001-9389-7352 
Katedra Socjologii Prawa 
Wydział Prawa i Administracji 
Uniwersytet Jagielloński 
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Future Law Lab  

Future Law Lab (FLL) jest wirtualną jednostką powołaną na Uniwersytecie Jagiellońskim w 
ramach Priorytetowego Obszaru Badawczego Society of the Future w programie Inicjatywa 
Doskonałości UJ. 

FLL prowadzi działalność badawczą (naukową), edukacyjną, ekspercką i networkingową w 
zakresie teoretycznych i praktycznych problemów związanych z interakcjami między 
prawem a naukami empirycznymi, nowoczesnymi technologiami oraz współczesnymi 
zjawiskami społecznymi i cywilizacyjnymi. Działania FLL mają przynosić odpowiedzi na 
wyzwania, które coraz dynamiczniej zmieniający się świat stawia zarówno przed naukami 
prawnymi, jak i przed społeczeństwami.  

Wśród projektów badawczych realizowanych obecnie w FLL zajmujemy się takimi 
tematami, jak autorstwo przyszłości (z perspektywy prawnej, filozoficznej i kognitywnej); 
dowody ekspertów (z perspektywy interdyscyplinarnej); wyobraźnia prawna; historia 
naturalna prawa; nowe technologie w systemie opieki zdrowotnej (w świetle praw 
człowieka) i w policji społecznej; prawa przyszłych pokoleń (w kontekście prawa 
konstytucyjnego); rola koordynacji w stosowaniu przepisów; wyzwania związane z 
wdrażaniem konwencji stambulskiej (na przykładzie Polski oraz Bośni i Hercegowiny); oraz 
wpływ rozwoju sztucznej inteligencji na pracę biegłych sądowych. 

Kontakt z nami: 
futurelawlab@uj.edu.pl 
www.futurelawlab.pl  
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Aneksy

Stowarzyszenie Polskich Muzyków Kameralistów 

Stowarzyszenie Polskich Muzyków Kameralistów zostało założone przez grupę muzyków i 
miłośników muzyki. Celem organizacji jest wspieranie rozwoju kultury muzycznej, 
promowanie muzyki kameralnej i artystów-muzyków, organizacja wydarzeń muzycznych i 
kulturalnych, a także współpraca z instytucjami kulturotwórczymi. 

Stowarzyszenie organizuje koncerty, festiwale, warsztaty, wymiany międzynarodowe, 
współpracuje ze szkołami muzycznymi i uczelniami wyższymi, przygotowuje wnioski i 
projekty, pośredniczy w kontaktach pomiędzy organizatorami a muzykami, udziela wsparcia 
merytorycznego i logistycznego, patronuje zespołom, a także prowadzi lub wspiera 
działalność wydawniczą. Zakres działań Stowarzyszenia jest szeroki, albowiem działalność 
organizacji opiera się na różnorodnych doświadczeniach członków. 

Stowarzyszenie jest członkiem European Chamber Music Teachers’ Association. 

Kontakt z nami: 
stowarzyszeniekameralistow@gmail.com  
biuro@spmk.com.pl  
www.spmk.com.pl  
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