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ДИСКУРС У МУЗИЦІ Й ТЕОРІЯ ДИСКУРС-АНАЛІЗУ  
В МУЗИЧНІЙ НАУЦІ

Богдан Сюта

Завданням статті є короткий виклад бачення автором теорії дискурсу і 
дискурс-аналізу в музичній науці (дослідженні музичної комунікації зокрема) та 
їх імплікації в актуальні музикознавчі парадигми сьогодення. Надзвичайно важ-
ливі для комплексних досліджень музичних процесів, дискурс-аналітичні підходи 
сприяють формуванню цілісного комплексу на основі різних філософських під-
ходів, методології та теоретичних концепцій тощо. Тому автор звертається 
до розробки теоретичних проблем дискурсу в музиці та музичного дискурс-
аналізу.
Ключові слова: дискурс, дискурс-аналіз, значення, соціокультурний контекст.

The target is a concise exposition of the author's comprehension of the discourse and 
discourse-analysis theories in the musicology (particularly, in the studies on musical 
communication) as well as their implication on the actual modern musicological 
paradigms. As the extremely important for the complex researches of the musical 
processes, the discourse-analytical approaches promote forming a whole complex 
grounded on the various philosophical methods, theoretical concepts, etc. Therefore 
the author addresses to elaboration of the theoretical issues of the musical discourse 
and to the musical discourse-analysis.
Key words: discourse, discourse-analysis, meaning, sociocultural context.

Коли йдеться про будь-яку форму комуніка-
тивної практики, неодмінно постає питання про 
спосіб та форми продукування і присвоєння 
значень. Важливе місце проблема продукуван-
ня, системної організації та споживання зна-
чень посідає в дослідженні парамузичних засо-
бів, їх побутування, застосування, функцій і ко-
мунікативного потенціалу 1. На жаль, у вітчизня-
ному музикознавстві наукове дослідження дис-
курсу тільки починається. Кілька публікацій, що 
з’явилися в науковій періодиці впродовж остан-
нього десятиліття, не тільки не з’ясовують пи-

тання, але й через відсутність опори на певну 
системно організовану методологічну базу іс-
тотно заплутують його. Завданням цієї статті є 
короткий виклад нашого бачення теорії дискур-
су та дискурс-аналізу в музичній науці (дослі-
дженні музичної комунікації зокрема) та її імп-
лікації в актуальні музикознавчі парадигми сьо-
годення. 

Відразу ж зазначимо, що, незважаючи на 
існування широкої теоретичної бази, розро-
бленої зарубіжними науковцями (деякі з опра-
цьованих ними в 1990-х роках підходів вва-
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жаються сьогодні еталонними), просто при-
стосувати до музичних реалій одну з устале-
них соціально зорієнтованих теорій дискурс-
аналізу фактично нереально. Нині ситуа-
цію ускладнює також факт істотного перева-
жання в науковій практиці дискурс-аналітиків 
еклектичних систем, одним із складників яких 
майже завжди є засади концепцій соціально-
конструктивістського дискурс-аналізу Е. Лакло 
і Х. Муфф 2, критичного дискурс-аналізу 
Н. Фейрклау та Р. Уодака 3 чи соціокогнітивної 
школи дискурс-аналізу Т. ван Дейка 4.

В українській музичній науці проблема 
дискурс-аналізу висвітлювалася спорадично 
впродовж останнього десятиліття різними ав-
торами 5. У наших публікаціях минулих років та-
кож порушувалися питання дискурс-аналітики 
в музиці, але робилося це лише в контек-
сті проблеми дослідження сучасної музики. 
Перша довідкова стаття про дискурс у музиці 
з’явилася в першому томі «Української музич-
ної енциклопедії» (К., 2006) 6. 14–15 листопада 
2008 року Академія мистецтв України спільно 
з Національною музичною академією України 
ім. П. І. Чайковського провели наукову конфе-
ренцію «Рефлексія і дискурс у мистецтві та мис-
тецтвознавстві», яка мала великий резонанс у 
музичному світі. З того часу концепція музично-
го дискурс-аналізу помітно еволюціонувала, а в 
деяких напрямах сучасного музикознавства ви-
явилася незамінним компонентом польових до-
сліджень. Усе ж інформація щодо проблеми ро-
зуміння дискурс-аналізу, прочитувана «між ряд-
ками» публікацій, присвячених іншим пробле-
мам, є недостатньою. Спеціальних праць, при-
свячених аналізу дискурсу в музиці, на жаль, 
поки що немає. Наш погляд на проблему став 
розвитком аналітичних спостережень і виснов-
ків, фрагментарно зафіксованих у текстах на-
ших наукових публікацій останніх семи років, 
а також у дослідженні, присвяченому розгляду 
основ парамузикознавства.

Почнемо з кількох базових тез, які не потре-
бують детального обґрунтування (це не зовсім 
те, що окреслюється дискурс-аналітиками як 
«самозрозуміле» знання, про яке йтиметься 
нижче, а лише кілька положень, що прийма-
ються як вихідні й апріорні в багатьох науко-
вих парадигмах сучасності), оскільки такі об-
ґрунтування не раз давалися в дотеперіш-
ніх наукових публікаціях. По-перше, дискурс – 

це один із типів комунікативної мовленнєво-
розумової діяльності. Мовленнєва природа 
музики нині теоретиками не заперечується; не 
до кінця з’ясованими залишаються тільки по-
ходження і структура знаків музичної мови 7. 
Загальноприйнятим вважається також розу-
міння процесів породження, відтворення та 
сприймання музики як розумової діяльності 
людини.

По-друге, дискурс інтеріоризується у вигляді 
конкретної комунікативної події, інтерактивного 
явища. Він може мати різні форми вияву – усну, 
писемну або змішану і завжди є послідовністю 
висловлювань.

По-третє, існують певні умови існування та-
ких висловлювань, а також пов’язане з цим 
коло обраних стратегій і тактик учасників кому-
нікативного акту. Поза такими умовами та «пра-
вилами» спілкування дискурс розмивається.

По-четверте, дискурс впливає на формуван-
ня соціального світу за допомогою продукова-
них та споживаних значень. Він історично і со-
ціально зумовлений.

І, по-п’яте, водночас існує цілий ряд дис-
курсів, які або перебувають на різних ієрар-
хічних рівнях, або конкурують один з одним. 
Функціонування одночасно різних дискурсів на-
дає суб’єктові різні, а іноді й суперечливі пози-
ції для висловлювання. Отже, версія реальнос-
ті, якої дотримується дослідник, не є принципо-
во кращою за будь-яку іншу, і її можна скоригу-
вати, змінити або й повністю відкинути в проце-
сі конкурування дискурсів як у межах наукової 
галузі, так і в соціокультурній сфері в цілому.

Виходячи з викладеного, і музику, і музикоз-
навчу науку можна розглядати як один із бага-
тьох інших дискурсів, якому властиве продуку-
вання знань особливим способом на основі ви-
значених правил. Тому будь-яке наукове знання 
фактично не є апріорною істиною, а істиною, 
яку можна обговорювати і змінювати. Ця істина 
продукує знання особливим способом, корис-
туючись визначеними правилами (певною па-
радигмою), тобто підлягає дискурсивному регу-
люванню. Таким чином, дослідник повинен ви-
значити, як саме він розуміє світ. При продуку-
ванні й аналізі матеріалу музикознавець пови-
нен дотримуватися певної обраної ним теорії, 
яка дозволить дистанціюватися від повсякден-
них поглядів на досліджуваний матеріал. При 
цьому дослідник стратегічно позиціонує себе у 
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певному місці, розглядаючи світ відповідно до 
визначених мети і теоретичної структури.

Ми повинні констатувати, що знання, які 
продукує наука, є умовними в своїй історичній 
і культурній специфіці: продукуючи знання, ми 
репрезентуємо світ, а тому повинні бути гото-
вими до сприйняття репрезентацій інших лю-
дей і дискусії з ними. Варто згадати в цьому ас-
пекті ситуацію середини XVIIІ ст. в музиці, коли 
свої шедеври в один час створювали Й.-С. Бах, 
Г.-Ф. Гендель, Д.-Дж. Скарлатті, Ж.-Ф. Рамо та 
Ф.-Й. Гайдн, Х.-В. Глюк, Т. Траетта, Н. Піччіні й 
Н. Йомеллі, або ж гарячі дискусії «брамсистів» 
і «вагнеристів» на століття пізніше. Крім того, 
існують різні типи знань, створених згідно з різ-
ними логіками і спрямованих на різне застосу-
вання. Ці різні форми знань навряд чи можуть 
або повинні скоротитися до однієї-двох, чи, 
точніше, що наукові і повсякденні знання мож-
на виміряти однаковими стандартами і вони 
мають однакову вагу. Останнім часом музичні 
дискурси, що репрезентують повсякденне знан- 
ня (поп-музика, музика настрою, клубна музи-
ка і та ін.), прагнуть стати в свідомості спожи-
вача рівноправними з традиційними академіч-
ними дискурсами (академічна музика, духовна 
музика, легка музика та ін.). Нерідко їм вдаєть-
ся зайняти домінуючу позицію. Тому з кожним 
роком усе популярнішими стають такі методо-
логічні платформи, які створюють сприятли-
ві умови для обміну знаннями між різними дис-
курсами, у тому числі й суто музичними.

Відповідь на питання про те, яким чином му-
зикант репрезентує відображуваний у звуках 
світ чи його фрагмент, очевидна: через проду-
ковані ним тексти, яким надаються певні зна-
чення. Це пояснює, чому спосіб конституюван-
ня світу, що подається в музиці й музичній нау-
ці, робить одні знаки (звуки, інтонації, параму-
зичні чи екстрамузичні засоби) більш привіле-
йованими, ніж інші. Тому фактично кожна нау-
кова позиція чи парадигма мають більший або 
менший елемент рефлексивності, тобто міс-
тять дослідження наших власних культурних і 
соціальних позицій 8.

Ураховуючи це, можна стверджувати, що 
дискурс є процесом фіксації значення. Але ця 
фіксація завжди є частковою, адже соціальне 
явище (в тому числі й музика) ніколи не буває 
завершеним чи повним, тому й значення не 
може бути однозначно інтерпретованим і точ-

но зафіксованим. Дискурс, який обов’язково 
включає і процес продукування, і споживан-
ня значень, також ніколи не є повністю уста-
леним і завжди конкурує з іншими дискурсами 
(М. Фуко добре висловився щодо такої ситуа-
ції неусталеності, кажучи, що все, що полягає в 
по родженні й осмисленні значень, по суті, вже 
є інтерпретацією колись зроблених інтерпрета-
цій, а тому такий процес завжди перебуває у 
відкритому стані). Спробуємо розглянути, яким 
чином і в яких умовах відбувається цей процес 
і чому значення, що їх продукує дискурс у му-
зиці, є частковими.

Незважаючи на те, що всі значення розгля-
даються як такі, що створені соціально 9, і, бу-
дучи підкріпленими соціальними законами, мо-
жуть успішно функціонувати як конкретні кон-
цепти, значення в музиці є досить флексибіль-
ними. Адже знаки набувають значень завдяки 
своїм відмінностям від інших знаків, а тому ви-
користання будь-якої мови, в тому числі музич-
ної, є соціальним феноменом. Саме в соціо-
культурному контексті через використання кон-
фліктів, переговорів і погоджень закріплюють-
ся і переглядаються структури значення. Але 
й кожна конкретна фіксація значень є умов-
ною: вона можлива, але не необхідна, тому 
що величезною мірою залежить як від індиві-
дуального й колективного досвіду продуцентів 
та споживачів, так і від досвіду на терені лінг-
вального «перекладу» цих значень. Це відбу-
вається з кількох причин. По-перше, значення 
не можуть бути однозначно перекладеними (в 
дискурс-аналізі усталився також термін «пере-
описані») з мови одного дискурсу на мову іншо-
го (в цьому разі йдеться не лише про музичні 
дискурси, а й про музикознавчі). По-друге, фік-
сація значень музичними засобами є великою 
мірою умовною і дуже залежить як від типу му-
зичного дискурсу, так і від обраної для їх спо-
живання наукової парадигми в межах одного 
дискурсу. По-третє, основний масив музичних 
значень описує почуття і стани, які ілюструють 
найбільшу залежність від психічних, емоцій-
них станів та психологічних типів особистостей 
суб’єктів (і тих, що продукують, і тих, що спожи-
вають значення в дискурсі), а ці почуття і ста-
ни лише незначною мірою вписуються в соці-
альні виміри, що їх обов’язково враховує дис-
курс. Тому деякі дослідники 10 взагалі вважають 
за доцільне виключити з дискурс-аналізу такі 
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виміри, як досвід, почуття і тіло, але в музич-
ному дискурс-аналізі без них ніяк не обійтися. 
Безумовно, і в музиці дискурс конституює соці-
альне (зазвичай частково 11), але настільки опо-
середковано, що ряд музичних наукових пара-
дигм дозволяє собі практично ігнорувати цей 
чинник.

Беручи все це до уваги, мусимо визнати, що 
підходи музичного дискурс-аналізу є достатньо 
відмінними від соціально-конструкціоністських 
підходів чи підходів критичного дискурс-аналізу. 
Більше точок дотику можна відшукати з мето-
дами і підходами дискурсивної психології, але 
все-таки просто «пересадити» методи, принци-
пи і підходи традиційних дискурс-аналітичних 
шкіл на музичний ґрунт неможливо.

При створенні схеми функціонування дис-
курсу в музиці не слід забувати, що люди, по-
різному позиціоновані в просторі і часі, розгля-
датимуть світ по-різному. Тому ця схема буде 
мобільною і відкритою до уточнень, переваж-
но в деталях. Щоб відразу відкинути можли-
ві заперечення щодо значної кількості «спіль-
ного» в різних системах знань про музику, по-
мітної «стійкості» цього спільного й існуван-
ня цілого ряду спроб створення універсаліст-
ських все охопних систем, звернемо увагу на 
обов’язкову присутність у дискурсах значної 
кількості пов ністю адаптованих знань про світ 
і музику. Ми приймаємо ці знання не задумую-
чись, і надаємо їм статусу натуралізованих ка-
тегорій, або самозрозумілих знань 12. У цьому 
сенсі «Самозрозуміле знання можна розгляда-
ти як центр, який розширюється по певному ра-
діусу до периферії. На периферії це знання вже 
не настільки самозрозуміле. По-іншому само-
зрозуміле можна розглядати як нав’язувальну 
структуру – вона включає проміжки, які власне 
й містять потенційні точки розбіжності» 13. Що 
далі від центру дискурсу, тим ближче до умов-
ної лінії дотику між сусідніми дискурсами, і, від-
повідно, до центру конкуруючого дискурсу, який 
уже продукує знання по-іншому. Ці два дискур-
си «можуть перебувати в антагоністичних від-
носинах, коли вони намагаються визначити 
одну й ту саму область конфліктними способа-
ми. Антагонізм розв’язується засобом гегемонії, 
в якій один дискурс стає основним і сприйма-
ється як об’єктивна реальність; об’єктивне – це 
те, що стало самозрозумілим, а те, що ми за-
буваємо, – умовне. Самозрозуміле з’являється 

в той момент, коли з нашого бачення зникають 
альтернативи» 14.

Отже, кожний дискурс продукує знання по-
своєму. По-своєму конституює світ і навіть фор-
мує суб’єкта, який використовує цей дискурс. 
Може постати питання, а що робити з об’єктом, 
який для всіх дискурсів залишається однаковим, 
«самозрозумілим». Це справді так, об’єкт зали-
шається таким самим, але змінюється його ото-
чення, контекстні та ситуаційні умови його бут-
тя й осмислення, можливості співдії з іншими 
об’єктами. Крім того, «об’єкт дослідження сам 
по собі не визначає вибору теорії і методу. У 
цьому розумінні дослідження не відображає ре-
альності... Як наслідок, різні підходи по-різному 
представляють ту саму область дослідження, 
підкреслюючи одні аспекти й ігноруючи інші» 15. 
Тому проблема співіснування кількох дискурсів у 
музиці, де знаки використовуваної мови позбав-
лені конкретних значень і уникнути цього співіс-
нування практично неможливо, стоїть особливо 
гостро. Для окреслення такого методологічного 
співіснування існує давно апробований термін 
«стрій дискурсу». «Стрій дискурсу – це загаль-
на платформа різних дискурсів, і дискурси – це 
паттерни значень усередині строю дискурсу» 16. 
Внутрішня структура кожного дискурсу може 
бути абсолютно довільною і навіть включати в 
себе підпорядковані дискурси (як-от, скажімо, 
поетичні тексти у вокальних творах; про ієрар-
хічну підпорядкованість одних дискурсів іншим у 
цілісних текстах вокальних творів свідчить, на-
приклад, наявність кількох музичних прочитань 
тієї самої поезії).

Що повинно стати предметом досліджен-
ня дискурсу в музиці? Насамперед досліджу-
ватися повинні різні аспекти світу (в тому числі 
настрої, емоції і почуття!), яким дискурси при-
писують значення; специфічні способи, яки-
ми кожний дискурс приписує значення; пункти, 
в яких різні репрезентації вступають у бороть-
бу чи відкрито конфліктують; усі висловлені му-
зичними засобами думки, що є вартими уваги. 
Дуже важливими є проблеми змін дискурсу в 
часі, використання ресурсів музичного дискур-
су в соціальній взаємодії та структури найваж-
ливіших дискурсів.

Функціонування дискурсів прийнято назива-
ти дискурсивною практикою. Вона є водночас 
соціальною практикою, яка формує соціальний 
світ. Тому реальність, у тому числі й музичну, як 
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різновид соціокультурної, неможливо розгляда-
ти поза дискурсом.

Як уже зазначалося, кожний знак фіксу-
ється через встановлення відношень щодо ін-
ших знаків, адже більшість знаків у музичному 
дискурсі полісемічні, і їх ідентичність визнача-
ється в процесі артикуляції власне через від-
ношення щодо інших знаків. Це відбуваєть-
ся за рахунок виключення всіх інших можли-
вих значень знака, або ж усіх можливих спосо-
бів, якими знаки можуть пов’язуватися між со-
бою. Тобто дискурс – це обмеження можливос-
тей. Усі можливості, які виключає дискурс, є, на 
думку Е. Лакло і Х. Муфф, областю дискурсив-
ності. «Область дискурсивності – це своєрідний 
резервуар для “додаткових значень”, що вини-
кають в артикуляційній практиці. Ці значення 
має чи мав кожний знак до того, як вони були 
виключені певним дискурсом задля створен-
ня єдності значення. Дискурс завжди конститу-
йований стосовно того, що він виключає, тобто 
щодо області дискурсивності» 17. Інакше кажу-
чи, область дискурсивності – це все, що пере-
буває поза дискурсом, усе, що дискурс на цей 
час виключає. Вона виступає в ролі своєрід-
ного загального збірника для всіх значень, не 
включених у конкретний дискурс.

Крім цього, дискурс – це тимчасова закри-
тість: він фіксує значення особливим чином, 
але не обов’язково «раз і назавжди» 18. Таким 
чином, завжди можлива боротьба за те, якою 
буде структура дискурсу, які дискурси матимуть 
перевагу і яке значення буде надане окремим 
знакам 19. Саме тому дискурс-аналіз цікавиться 
передусім не виявленням структури дискурсу, а 
тим, як структура у формі дискурсу конститую-
ється і змінюється.

Усе це тісно переплетене із фактом розще-
пленості суб’єкта в умовах нашої соціокультур-
ної реальності. Суб’єкт у музиці позиціонуєть-
ся водночас у кількох дискурсах, які можуть на-
віть конфліктувати між собою. Тому він має різ-
ні ідентичності, що відповідають тим дискур-
сам, частину яких він формує, і завжди має по-
тенційну можливість ідентифікувати себе різ-
ними способами. Кожна така конкретна іден-
тифікація є умовною, тобто можливою, але не 
обов’язковою. Візьмімо, наприклад, пізні квар-
тети Л. Бетховена. Усі п’ять творів явно вихо-
дять за межі звичного бетховенського класицис-
тичного дискурсу. Музика ілюструє виразні від-

хилення продукованих композитором значень 
у цих інструментальних композиціях у вокаль-
ний, темброво-колористичний чи рефлексійно-
філософський дискурси, або дискурси побуто-
вого музикування чи церковної музики прото-
ренесансу, дискурси чистої інструментальної 
музики, або ж інтонацій, опертих на вербалізо-
вані аналоги звучань. Але ще більший спектр 
дискурсів характеризує розщеплення суб’єкта, 
який споживає (інтерпретує) продуковані зна-
чення, перманентно перебуваючи в кількох від-
повідних дискурсах з поправкою на історичну 
епоху та соціальне середовище, до якого він 
належить.

Дискурсивні методи, за допомогою яких 
продукуються (створюються) і споживають-
ся (сприймаються та інтерпретуються) музич-
ні тексти, є важливою формою соціальної прак-
тики, яка допомагає конституювати культурний 
світ. Так, форми відтворення і сприймання му-
зики є соціальними структурами, що впливають 
на дискурсивні практики. Відносини між вико-
навцями і слухачами конституюються дискур-
сивно. Нині вже створені певні форми виконан-
ня музики з конкретними практиками, усталени-
ми відносинами й ідентичностями. Спочатку ці 
практики, відносини та ідентичності конститую-
валися дискурсивно, але потім осіли в інституці-
ях, традиціях та недискурсивних практиках (пуб-
лічні концерти, концертні інституції та музич-
ні театри, відкриті літні естради й майданчики, 
трансляція музики в електронних мас-медіа й у 
світовій мережі, виконання і сприймання музи-
ки в навчальних закладах під час дидактичного 
процесу тощо). Але допоміжні засоби комуніка-
ції, які завжди виступають у поєднанні з описа-
ними інституціями, традиціями та недискурсив-
ними практиками, як-от парамузичні, а частко-
во й екстрамузичні засоби, – конституюються, 
як правило, дискурсивно. Отже, «дискурсивне 
формування соціокультурної спільноти викли-
кане не вільним буянням ідей у людських голо-
вах. Це наслідок соціокультурної практики лю-
дей, яка глибоко вкорінена й зорієнтована на 
реальні, матеріальні соціальні структури» 20.

Дискурс у музиці є важливою формою со-
ціокультурної практики, яка водночас і відтво-
рює, і змінює (коригує) значення, ідентичнос-
ті та соціокультурні взаємини. У той самий час 
дискурс формується також іншими соціокуль-
турними практиками і структурами. Тому, ана-
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лізуючи дискурс у музиці, не можна зосереджу-
ватися лише на текстовому аналізі, але слід 
обов’язково залучати до нього соціокультур-
ний аналіз. І тут ще раз слід наголосити на важ-
ливості врахування в аналітиці строю дискур-
су, тобто сукупності всіх видів дискурсу, що ви-
користовуються в певній соціокультурній галузі. 
А конкретним маркером для вимірювання учас-
ті дискурсу в соціокультурному конституюван-
ні світу та його структури слід вважати окремі 
випадки використання мови, або комунікативні 
події, наприклад виконання музичного твору на 
концерті, виконання опери, трансляцію музич-
ної телепередачі, перегляд відеофільму тощо. 
Комунікативна подія може описуватися в трьох 
вимірах – тексту (музичне мовлення, письмо, 
звуковий образ, візуальний, тактильний образ 
чи їх поєднання), дискурсивної практики (сюди 
слід віднести продукування та споживання тек-
стів) та соціокультурної практики. Сукупність 
окремих випадків використання мови, що ста-
новить частину окремої соціокультурної прак-
тики, утворює жанр дискурсу (наприклад, жанр 
виконання фіксованого твору, жанр імпровіза-
ції, жанр фонової музики). Іншими словами, му-
зичний текст (акцент на музичномовних осо-
бливостях, включаючи парамузичні та екстра-
музичні) виходить на дискурсивну практику (ак-
цент на продукуванні та споживанні музичних 
текстів), що нерозривно пов’язана з широкою 
соціокультурною практикою, до якої належить 
комунікативна подія.

Таким чином, як вважає Н. Фейрклау, усі ас-
пекти дискурс-аналізу та комунікативної по-
дії зокрема є взаємопов’язаними. Аналіз мов-
них особливостей тексту неодмінно спричи-
нить аналіз дискурсивних практик і навпаки. 
«Аналіз дискурсивної практики концентрується 
на тому, як при створенні текстів їх автори ви-
користовують доступні дискурси і жанри, а та-
кож на тому, як сприймачі текстів застосову-
ють доступні дискурси і жанри при споживан-
ні, сприйманні та інтерпретації текстів» 21. Такий 
аналіз тексту сконцентрований на формаль-
них особливостях (лексика, граматика, синтак-
тика, формотворення), за допомогою яких дис-
курси і жанри реалізуються засобами музич-
ної мови. «Дискурсивна практика є посеред-
ником між текстами і соціокультурною прак-
тикою... Дискурсивну практику формують тек-
сти, а сама вона формується в соціокультурній 

практиці. Водночас сам текст впливає на про-
цес продукування і споживання» 22. Саме з цих 
причин ізольоване розуміння чи аналіз музич-
них текстів неможливі – їх необхідно розгляда-
ти лише у взаємозв’язку з іншими текстами й у 
широкому соціокультурному контексті.

Коли різні дискурси і жанри артикулюють-
ся разом в одній комунікативній події, – вважа-
ють М.-В. Йоргенсен і Л.-Дж. Філліпс, – виникає 
явище інтердискурсивності 23. Данські дослід-
ниці вважають інтердискурсивність формою ін-
тертекстуальності. Не можемо не погодитися 
з цим поглядом. Інтертекстуальність означає 
стан, коли всі комунікативні події засновані на 
більш ранніх подіях 24. Неможливо уникнути за-
стосування інтонем, звукових послідовностей 
та музичних знаків, які вже використовувалися 
раніше. Текст можна розглядати також як ланку 
в інтертекстуальному ланцюгу, в серії текстів, 
де кожний текст містить елементи іншого текс-
ту чи текстів. «Високий рівень інтердискурсив-
ності асоціюється зі зміною, а низький засвід-
чує, що текст просто відтворює встановлений 
порядок» 25.

Більшість музикознавців нині погоджуєть-
ся з існуванням ще одного важливого чинни-
ка створення значень, який полягає в тому, що 
значення текстів частково створюються в про-
цесі інтерпретації. Це пояснюється наявністю в 
текстах кількох потенційних можливостей реа-
лізації значення, відкритих для різних інтерпре-
тацій. Важливим є також настановлення, що 
наші способи розуміння і категоризації музич-
ного світу не універсальні, а зумовлені історич-
ними і соціокультурними реаліями й контекста-
ми. Дискурси не описують музичний світ, який 
ніби перебуває окремо від «нашого», а ско-
ріше створюють світ, який здається тим осо-
бам, що беруть участь у музичній комунікації, 
реальним (очевидно, саме звідси – і нинішня 
мода «осучаснення» оперних постановок, по-
штовхом до поширення якої послужили «пере-
одягання» героїв вагнерівської тетралогії в кос-
тюми кінця ХІХ ст. у байройтівських постанов-
ках П. Булезом та онуком композитора). З цьо-
го випливає, «що висловлювання завжди зу-
мовлені історично і соціально, і якщо щось не 
сказане [чи недомовлене. – Б. С.], то, можливо, 
тому, що не має сенсу в даному соціальному й 
історичному контексті» 26. У цьому плані вели-
ку роль відіграє теорія соціальних уявлень, яка 
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«дає гуманітарним дисциплінам... змогу кра-
ще зрозуміти співвідношення психічного і соці-
ального в акті мовлення» 27. Крім того, як вва-
жає Н. Фейрклау, дискурсивні практики завжди 
функціонують у діалектичній взаємодії з іншими 
вимірами соціальних практик, і інші виміри мо-
жуть накладати структурні обмеження на спо-
соби використання та змінювання дискурсів.

Виходячи з цих позицій, кожне виконан-
ня музичного твору є такою комбінацією різ-
них значень і відмінностей, яка надає їм нової 
ідентичності. Це відбувається в кожній дискур-
сивній практиці, адже жодна практика не є точ-
ним повторенням більш ранніх структур, і кож-
не явне відтворення містить елемент змінюван-
ня, нехай навіть мінімальний. У цьому й поля-
гає неповторність артикуляції навіть достатньо 
відомих музичних творів, а також майстерність 
виконавця-інтерпретатора. Фактично єдиним 
об’єктивним обмеженням дискурс-аналітика, 
як вважають Е. Лакло і Х. Муфф, є необхідність 
аналізу практики у світлі тієї структури, до якої 
вона належить, з огляду на те, що всі дискурс-
аналітичні підходи представляють дискурс у му-
зиці як фіксацію значення у визначеній галузі.

Дискурс-аналітичні підходи виявляються 
надзвичайно важливими для комплексних до-
сліджень музичних процесів. Адже різні філо-
софські засновки, підходи, методології та тео-
ретичні концепції і структури можуть по-різному 
представляти ту саму галузь дослідження, під-
креслюючи одні аспекти й ігноруючи інші. Тому 
дуже важливо, щоб вони утворювали єдиний 
цілісний комплекс. Тільки за цієї умови мож-
на успішно досліджувати екстрамузичні та па-
рамузичні засоби в музичній комунікації, її со-
ціокультурні контексти та ін. Безумовно, мож-
на отримати необхідні знання, використову-
ючи різні підходи, які продукують скоріше різ-
ні форми контекстуально пов’язаних умовних 
знань, ніж універсальні знання, що ґрунтують-
ся на нейтральній, вільній від контексту осно-
ві. Однак ми повинні усвідомлювати, що по-
єднання різних форм знання продукує не уні-
версальне, але ширше, хоч і умовне, уявлен-
ня. Запеклі традиціоналісти, власне, критику-
ють дослідників-парамузикознавців чи реляти-
вістів за те, що попри позитивний соціальний 
перспективізм їхніх досліджень, вони позбав-
лені іміджу універсальності. Але універсаль-
них систем знань не існує (і не лише в музико-

знавстві!) через зумовленість таких систем ви-
бором домінуючого дискурсу і визначеної па-
радигми, а тому кожне дослідження, яке стосу-
ється проблем музичної комунікації, продуку-
вання, осмислення та споживання значень, ін-
терпретації музичних (нині найчастіше полімо-
дальних, що використовують одночасно різні 
семіотичні системи) текстів, повинне залучати 
ресурси дискурс-аналізу.
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Цель статьи – сжато изложить видение автором теории дискурса и 
дискурс-анализа в музыкальной науке (в частности, в области исследования 
музыкальной коммуникации) и её импликации в актуальные музыкологические 
парадигмы современности. Чрезвычайно важные для комплексных исследова-
ний музыкальных процессов, дискурс-аналитические подходы способствуют 
формированию целостного комплекса на основе различных философских под-
ходов, методологии и теоретических концепций. Поэтому автор обращает-
ся к разработке теоретических проблем дискурса в музыке и музыкального 
дискурс-анализа.
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