Praca jest proba zrozumienia spolecznego $wiata muzyki improwizowanej na przykladzie
Trojmiasta. W centrum zainteresowania znalazly si¢ pytania o to, czym dla uczestnikéw jest
improwizacja, w jaki sposéb ja postrzegaja, jakie znaczenia jej przypisuja i jaki charakter relacji
spotecznych z niej wynika. Tréjmiejska scena muzyki improwizowanej bedaca przedmiotem tego
badania jest niezwykle réznorodna. Obejmuje ona $rodowiska akademickie, przestrzenie
cksperymentalne oraz rozmaite, oddolne inicjatywy. W kazdym z tych §rodowisk organizuje si¢
odmienne zycie badanego §wiata spotecznego.

Pierwszy rozdzial jest doglebnym opisem przyjetej ramy teoretycznej, ktora jest
fundamentem catego projektu badawczego (zob. Clarke 1991; Kacperczyk 2016; Konecki 2015;
Shibutani 1955; Strauss 1978, 1982, 1984, 1993; Unruh 1979, 1980). To w nim przedstawione
sa kluczowe definicje, kategorie analityczne oraz réznorodne perspektywy badawcze. Rozdzial ten
ma charakter wprowadzajacy, ale jednoczesnie porzadkujacy. Jego celem jest wyjasnienie tego,
czym sa spoleczne $wiaty, ale réwniez, dlaczego ta perspektywa okazala si¢ najbardziej adekwatna
do badania §rodowiska muzykéw improwizujacych. Rozdzial pierwszy ukazuje tym samym
teoretyczny kontekst dla czesci empirycznej.

Kolejny rozdzial jest wprowadzeniem do specyfiki przedmiotu badan, czyli muzyki jako
zjawiska spotecznego. W drugim rozdziale punkt ci¢zkosci przesuniety jest w strone samej muzyki
1jej miejsca w refleksji socjologicznej (zob. Benson 2003; Hunt 2017; Jablonska 2014, 2016; Mika
2019; Roy, Dowd 2010; Socha 2011, 2012, 2017; Supici¢ 1969). Celem jest tu pokazanie, w jaki
sposob muzyka moze by¢ analizowana jako praktyka spoleczna. W rozdziale tym przywolane
sg istotne nurty badan z zakresu socjologii muzyki, ktore uksztaltowaly te subdyscypline.

W dalszej czeSci rozdzialu przedstawione s3 dwie perspektywy teoretyczne
w badaniach nad muzyka, ktére stanowiag kluczowe ramy interpretacyjne badania:
fenomenologiczna oraz interakcjonistyczna. Fenomenologia pozwala uchwyci¢ muzyke jako czes$é
Swiata przezywanego, nierozerwalnie zwiazang 2z dos$wiadczeniem chwili obecnej oraz
intersubiektywnos$cia (por. Benson 2003; Husserl 2008; Jablonska 2014; Schitz 1967, 2008;
Venturini 2016). Interakcjonizm symboliczny natomiast dostarcza narzedzi do analizy muzyki jako
przestrzeni negocjacji znaczef, autoprezentacji oraz wspolnego konstruowania rzeczywistosci
opartej o warstwe symboliczng (Blumer 1969; Goffman 1967, 1983, 2000; Mead 1975).

Ostatnia cz¢$¢ rozdziatu drugiego poswigcona jest koncepcji Howarda S. Beckera (1976,
1982), ktora stala si¢ teoretycznym pomostem migdzy socjologia muzyki a teorig spolecznych
swiatow. Becker, analizujac spoleczne Swiaty artystyczne — lub tez Swiaty sztuki — wskazuje,
ze kazde dzielo artystyczne powstaje w wyniku wspolpracy wielu dzialan, ktére wytwarzaja

okreslone konwencje, a wigc sposoby organizacji poszczegdlnych $wiatéw. Co wiccej, Becker



podkresla typologie artystow piszac, ze dziela si¢ oni na artystow naiwnych, ludowych,
zintegrowanych profesjonalistéw oraz nonkonformistéw. Typologia ta pozwala spojrzeé
na zjawisko muzyki improwizowanej w szerszym kontekscie, ukazujac specyfike przebiegu
interakcji pomiedzy réznymi Srodowiskami muzykéw improwizujacych. Rozdzial ten jest wigc
proba polaczenia refleksji nad muzyka z analiza jej spolecznego wymiaru, przygotowujac tym
samym grunt pod dalsze, empiryczne rozpoznanie spolecznego $wiata tréjmiejskiego srodowiska
muzyki improwizowane;.

Rozdzial trzeci jest forma spowiedzi, opowiesci o procesie metodologicznym, ktory
towarzyszyl powstawaniu calego projektu badawczego (por. Konecki 2000). Jego celem bylo
zar6wno opisanie przebiegu badan, jak i odslonigcie refleksyjnego zaplecza, z ktoérego wyrastala
praca. W tym sensie rozdzial ten nie ogranicza si¢ jedynie do przedstawienia technicznych aspektow
projektu, lecz stanowi probe zrozumienia i pokazania drogi badacza-uczestnika (ale takze
uczestnika-badacza), ktéry porusza si¢ pomiedzy dwoma Swiatami: naukowej analizy i praktyki
muzycznej improwizacji (por. Anderson 2014; Hammersley, Atkinson 2001). Ukazane sa w nim
kulisy badan terenowych oraz napigcia 1 dylematy, ktére pojawily si¢ na styku tozsamosciowej roli
badacza, socjologa oraz muzyka improwizujacego. Rozdzial ten jest rowniez przestrzenia, w ktorej
uchwycona zostaje emocjonalna i etyczna sfera badan jakosciowych, opartych na dilugotrwale;
obecnodci w terenie i wspotuczestnictwie w badanych praktykach.

W kolejnych czesciach rozdzialu trzeciego przedstawione zostaja wykorzystane narzedzia
badawcze, tj. obserwacje uczestniczace, indywidualne wywiady poglebione oraz elementy
autoetnografii a takze sposéb ich zastosowania w odniesieniu do badania spolecznego $wiata
muzyki improwizowanej. Na koniec oméwiony zostaje proces analizy zebranego materialu
empirycznego, ktory zostal zrealizowany w duchu refleksyjnej analizy tematycznej (zob. Braun,
Clarke 2024), laczac go z abdukcyjnym tokiem rozumowania (zob. Timmermans, Tavory 2012).
Opisane zostaje, jak krok po kroku powstawaly kategorie i tematy analityczne, w jaki sposéb
polaczone zostaly dane z teorig oraz jak doswiadczenie uczestnictwa wplynelo na ostateczne
interpretacje.

W rozdziale czwartym opisana zostaje interpretacja zebranego materialu empirycznego,
odwolujac si¢ do ustalen teoretycznych przedstawionych w rozdziale pierwszym i drugim.
To wlasnie w tym rozdziale podjeta zostaje proba socjologicznego uchwycenia spotecznego $wiata
muzyki improwizowanej w Trojmiescie. Rozdzial rozpoczyna si¢ od zdefiniowania dzialania
podstawowego, jakim jest granie muzyki improwizowanej. Analizie poddane zostaje takze
to, w jaki sposéb badacze interpretuja pojecie improwizacji w muzyce (Cobussen 2017; Ferand
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przypisuja 1 jak opisuja doswiadczenie wspolnego tworzenia dzwigku w czasie rzeczywistym.
W tym miejscu szczegdlna uwaga jest poswigcona fenomenologicznemu wymiarowi improwizaci,
czyli tego jak zadziewa si¢ ona ,,tu i teraz” (por. Husserl 2008). Nastepnie przedstawiony zostaje
opis przestrzeni, w ktérej ma miejsce muzyka improwizowana, czyli tzw. jam session (por. Berendt
1992; Berliner 1994; Cameron 1954; Cobussen 2017) oraz tego czym przestrzen jam session jest
w odbiorze badanych. Ponadto poddane jest rowniez refleksji znaczenie jam session dla samego
istnienia spolecznego $wiata.

Kolejna cz¢§¢ rozdzialu poswigcona jest analizie réznych sposobow grania muzyki
improwizowanej, ktére — w nawiazaniu do teorii spolecznych §wiatéw — sa technologiami dzialania
podstawowego (Kacperczyk 2016; Konecki 2015; Strauss 1993). Wyréznione zostaje siedem
kluczowych modeli improwizacji: etno, rockowo-popularna, bluesowa, be-bop, free jazz,
elektroniczna oraz hip-hopowa. Kazda z nich reprezentuje inny sposéb rozumienia wolnosci
artystycznej determinujac odmienne konwencje oraz rézne formy interakcji miedzy uczestnikami
spolecznego $wiata (por. Becker 1982). Analiza i indukcyjne wyszczegdlnienie tych technologii
pozwolilo zaobserwowaé, w jaki sposéb réoznorodnos§é praktyk muzycznych przeklada sie
na segmentacje $wiata spolecznego i ksztaltowanie si¢ subs§wiatéw o odmiennych zasadach
dzialania (por. Kacperczyk 2016; Strauss 1982, 1984, 1993).

W nawigzaniu do rozdzialu czwartego, w rozdziale piatym wyszczegélniona zostaje czg$¢
sub§wiatéw muzyki improwizowanej, ktére funkcjonuja na terenie Tréjmiasta. Celem tego
rozdzialu  jest poglebienie  zrozumienia réznorodno$ci  praktyk, strategii  dzialania
1 organizacji zycia muzycznego w ramach badanego $wiata spolecznego. Opierajac si¢
na zalozeniach teorii spolecznych $wiatéw (Becker 1976, 1982; Clarke 1991; Kacperczyk 2016;
Konecki 2005, 2015; Strauss 1978, 1982, 1984, 1993), analizie poddane zostalo to, w jaki sposéb
poszczegdlne wspolnoty muzyczne — dzialajace w odmiennych kontekstach przestrzennych
1 estetycznych — konstruuja wlasne formy dzialania podstawowego, tworzac tym samym sub$wiaty
o okreslonych tozsamos$ciach. Kazdy z opisanych subswiatow stanowi odrebng konfiguracje
nadawanych praktyce improwizacji znaczen. Ich analiza pozwala dostrzec, jak rézne sposoby
improwizowania realizuja wspolny paradygmat dzialania. W tym sensie muzyczna improwizacja
jawi si¢ jako zlozony krajobraz praktyk spolecznych, w ktérym spotykaja si¢ rézne strategie
komunikacyjne, lub tez ,,jezyki improwizacji” (por. Jablonska 2014). Strategie te wyznaczaja za$
tozsamos$¢ poszczegolnych subswiatéw, profesjonalizujac jednoczesnie ich dziatanie podstawowe.
Podkreslenia wymaga natomiast to, ze wyszczegélnione w rozdziale pigtym sub$wiaty ukazuja
jedynie fragmentaryczny obraz wszystkich subswiatow dzialajacych na terenie Tréjmiasta.

Subswiaty bowiem nieustannie przechodza procesy charakterystyczne dla spolecznych swiatow,



gdzie stale pojawiajg si¢ nowe spolecznosci dazace do legitymizacji swojej dzialalnosci
w spolecznym $wiecie (por. Kacperczyk 2016; Strauss 1982).

W rozdziale széstym ma miejsce analiza wybranych trzech studiéw przypadku, ktére
stanowig kluczowe miejsca spotecznego Swiata muzyki improwizowanej w Trojmiescie. Wszystkie
te miejsca pelnia podobne funkcje w sensie teoretycznym: s3 arenami, czyli miejscami przecigé
1 sporéw; centrami komunikacyjnymi; a takze infrastruktura umozIliwiajaca wykonywanie dziatania
podstawowego (por. Kacperczyk 2016; Zwarycz 2024). To w tych przestrzeniach praktyka
muzyczna przybiera konkretne formy organizacyjne ukazujac napigcia oraz granice uczestnictwa
w spolecznym $wiecie.

W dalszej czesci ma miejsce opis kim w oczach badanych jest muzyk improwizujacy,
nakreslajac czytelnikowi charakter tej tozsamosci. Dalej za§ ma miejsce szczegblowa analiza
poszczegolnych studiéw przypadku. Ukazany tym samym zostaje obraz szeregu réznic w kazdym
z nich, ktére determinuja po pierwsze obowigzujace konwencje regulujace interakcje miedzy
uczestnikami, a po drugie to, jakie sub§wiaty przecinaja si¢ w tych miejscach, generujac tym samym
napiecia 1 negocjacje wokot sposobow wykonywania dzialania podstawowego (por. Becker 1982;
Clarke 1991; Strauss 1978, 1993).

W ostatniej cze¢dci rozdziatu nacisk kladziony jest na komunikacyjne granice uczestnictwa
w badanym $wiecie (por. Shibutani 1955). Analizie zostaja poddane m.in. sytuacje, w ktorych
konwencja muzyczna staje si¢ bariera uczestnictwa oraz gdzie odmienne sposoby rozumienia
improwizacji prowadza do nieuchronnych konfliktéw pomiedzy réznymi srodowiskami. Ponadto
wskazane zostaje, jak istotna w procesie komunikacyjnym jest uwaznos$¢ na wspotuczestnikow
improwizacji oraz to, jak skupienie si¢ na sobie utrudnia udana interakcje z innymi. Waznym
watkiem w kontekscie komunikacji stal si¢ takze stosunek do uzywek oraz sposob, w jaki rézne
grupy interpretujq ich wplyw na proces tworczy.

Wreszcie, w zakoficzeniu pracy wyszczegdlnione zostaja najwazniejsze wnioski plynace
z badania, ktére stanowia podsumowanie zaréwno czeSci empirycznej, jak 1 teoretycznej.
W tej czesci ma miejsce powr6t do pytan badawczych oraz refleksyjne ujecie proceséw 1 zjawisk,
ktére zostaly zaobserwowane w procesie badawczym. Ukazane sa jednoczesnie potencjalne
kierunki dalszych badan, ktére moglyby poglebi¢ refleksje nad muzyczna improwizacja, jak
1muzyka per se. Autor przyznaje si¢ w tym miejscu do ograniczen projektu badawczego, ktére mogly
doprowadzi¢ do niepelnego obrazu badanego $wiata. Podkreslone zostaja takze implikacje
teoretyczne wynikajace z zastosowania teorii spolecznych $wiatéw, gdzie wskazane zostaja
kategorie analityczne, ktére moga posluzyé wzbogaceniu przyszlych badan nad spolecznymi

Swiatami.



