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На примере современного музыкального дискурса в статье описываются теоретиче-
ские основы исследования жанров профессиональной коммуникации и приводится 
методическая процедура дифференциации жанров профессионального дискурса по 
14 внешним и внутренним признакам. Впервые в отечественной лингвистике учиты-
ваются такие характеристики жанра профессиональной коммуникации, как норма-
тивные ожидания, тип коммуникации, соотношение профессионально-ограниченной 
лексики и использование невербальных единиц.  
Ключевые слова: жанр, профессиональный дискурс, музыкальный дискурс, критиче-
ский дискурс-анализ, критический жанровый анализ, социальный контекст, мульти-
модальность. 

 
Дифференциация жанров профессионального дискурса является одной из 

важных проблем современной теории профессиональной коммуникации. Ре-
шение этой проблемы затруднено отсутствием точного определения жанра с 
точки зрения лингвистики и отсутствием четких критериев разграничения 
жанров профессионального дискурса. Перед исследователями стоит сложная 
задача – определить значимые параметры ситуаций профессионального об-
щения, на основе которых возможно создание единой типологии жанров для 
всех разновидностей профессионального дискурса. 

Очевидно, что для разнородных жанров не может быть и не должно быть 
универсального дифференцирующего критерия. Напротив, для разных жан-
ров релевантными могут быть разные характеристики, и в связи с этим мо-
дель исследования жанров должна учитывать максимальное число жанрооб-
разующих признаков [1. С. 52]. В различных жанровых исследованиях выде-
ляются разнообразные компоненты текста, т.е. внутренние признаки (напри-
мер, лексико-грамматические характеристики [2] или самоотносимые и несо-
относимые признаки структуры текста [3]), а также компоненты контекста, 
т.е. внешние признаки (адресант, адресат, цель, субъектно-адресные отноше-
ния, статусно-ролевые характеристики, канал связи, способ коммуникации, 
тип действия, условия коммуникации, модальность (тональность) общения, 
субстрат и др. [4; 5; 1]). По мнению В.К. Бхатиа, модель исследования жан-
ров профессионального общения должна объединять внешние и внутренние 
(текстовые) компоненты, так как прагматический успех того или иного жанра 
зависит от гармоничного взаимодействия элементов и текста и контекста [6. 
С. 163]. 

Целью настоящего исследования является выявление жанрово-
релевантных признаков и построение модели исследования жанров профес-
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сионального дискурса на материале одной из его разновидностей – музы-
кального дискурса. Предлагаемый в статье подход к моделированию и раз-
граничению профессиональных жанров в сфере современной музыки пред-
ставляет собой попытку систематизации знаний о профессиональных дискур-
сивных жанрах и методах их исследования.  

Теоретическую и методологическую базу для настоящего исследования 
составили принципы критического дискурс-анализа, разработанные Н. Фэрк-
лоу [7–9], и критического жанрового анализа В.К. Бхатиа [10–12]. Отправной 
точкой исследования является определение дискурсивного жанра как специ-
фических способов коммуникации посредством семиозиса (вербального язы-
ка, языка тела, других семиотических систем), связанного с определенной 
социальной деятельностью, которые выступают как средство организации и 
формализации социальных взаимодействий в той или иной сфере [9]. Слово 
«профессиональный» по отношению к музыкальному дискурсу синонимично 
«связанному с оплачиваемой работой» и объединяет виды оплачиваемых ра-
бот, как требующие, так и не требующие квалификации, в определенной дис-
циплине или области [13. С. 5], т.е. в музыкальной индустрии. Рассмотрим 
положения, послужившие основой для разграничения жанров современного 
музыкального дискурса и профессионального дискурса в целом. 

В рамках критического дискурс-анализа музыкальный дискурс понимает-
ся как социальная практика, т.е. как категория, обозначающая специфические 
способы репрезентации специфических аспектов музыкальной жизни [9; 14]. 
Такое понимание музыкального дискурса позволяет объединить различные 
направления его исследования: исследование музыки как дискурса [15–16]; 
песенного дискурса [17–18]; критического дискурса или дискурса о музыке 
[19]; совокупность высказываний, тематически относящихся к музыке [20]. 
Исследование музыкального дискурса, таким образом, включает анализ язы-
ка о музыке (т.е. музыкальных журналов, форумов, книг и др.), языка, сопро-
вождающего музыку (процесс производства, записи и представления), а так-
же других семиотических элементов, связанных с созданием и восприятием 
музыки (языка тела, изображений, звуков и т.п.) [21–22]. В связи с этим ана-
лизируются тексты в широком понимании – письменные и устные, а также 
мультимодальные тексты телевидения и Интернета, где язык функционирует 
наряду с другими семиотическими элементами [9. С. 25–26]. Материал ис-
следования составили музыкальные рецензии из журналов «Billboard», 
«Downbeat», «Rolling Stone», «NME» и видеозаписи концертных выступле-
ний и джем сешн с сайта http://www.youtube.com (890 минут). В качестве ил-
люстраций для данной работы были выбраны тексты из трех жанров музы-
кального дискурса: (1) видеозапись фрагмента джем сешн [23]; (2) музыкаль-
ная рецензия на альбом американской альтернативной группы «Wilco» [24]; 
(3) концертное выступление английской рок-группы «Keane» 17 января 
2013 г. в «ACL Live» (г. Остин, штат Техас, США) [25]. 

В рамках критического жанрового анализа В.К. Бхатиа [10–12] предлага-
ет многоуровневую модель дискурса, включающую три уровня, т.е. три взаи-
модействующих и взаимодополняющих подхода к дискурсу: дискурс как 
текст, дискурс как жанр и дискурс как профессиональная или социальная 
практика. Таким образом В.К. Бхатиа объединяет текстовый анализ жанра, 
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т.е. анализ выраженных в тексте лексико-грамматических, риторических и 
организационных характеристик жанра, и анализ социального контекста, вы-
раженного в дискурсивных практиках, дискурсивных процедурах и дисцип-
линарных культурах. Под дискурсивными практиками он понимает выбор 
определенного жанра для достижения определенной цели, подходящий и эф-
фективный способ коммуникации для этого жанра. Дискурсивные процеду-
ры – это характеристики участников и механизм участия, который определя-
ет, какой вклад позволителен каждому участнику и на какой стадии процесса 
конструирования жанра. Дисциплинарные культуры представлены жанровы-
ми нормами и условностями, а также профессиональными и дисциплинар-
ными целями и задачами [12. С. 35–36].  

В рамках предлагаемого В.К. Бхатиа критического жанрового анализа 
жанр рассматривается как определенная «конфигурация» текстовых и внеш-
них факторов. При этом внешним ресурсам (социальному контексту) он ре-
комендует уделять особое внимание, т.е. они во многом определяют исполь-
зование текстовых ресурсов. Жанровый анализ выходит, таким образом, за 
пределы лингвистики и помимо текстового анализа предполагает тщательное 
и многостороннее изучение социального контекста с использованием ком-
плексной методологии, опирающейся на данные социолингвистики, психо-
лингвистики, этнографических исследований и исследований профессио-
нальной культуры [12]. 

Применительно к дискурсивным жанрам профессиональной коммуника-
ции в сфере современной музыки было выделено 14 внешних и внутритек-
стовых жанрообразующих признаков, которые в разных сочетаниях дают 
разные жанры (поджанры) музыкального дискурса. Кроме ранее изученных 
жанрово релевантных признаков (коммуникативной цели, времени и места 
коммуникации и т.п.), в настоящую модель вошли такие компоненты соци-
ального контекста профессионального жанра, как профессиональная культу-
ра (нормативные ожидания) и типы коммуникации в зависимости от уровня 
профессионального знания. Кроме того, в модель были включены и такие 
внутритекстовые признаки, как функционирование в текстах жанра профес-
сионально-ограниченной лексики и использование различных невербальных 
элементов.  

Предлагаемая в данной статье модель выявления жанров современного 
музыкального дискурса состоит из 4 основных этапов: (1) определение дей-
ствия; (2) уточнение социального контекста; (3) анализ текстовых особенно-
стей; (4) разработка внутрижанровой структуры жанра. Рассмотрим, что 
включают в себя данные этапы и какие методы жанрового анализа на них 
используются.  

Этап 1 – определение действия. Традиционно в качестве решающего 
фактора в разграничении дискурсивных жанров принято рассматривать ком-
муникативную цель [26], однако некоторые жанры (например, дружественная 
беседа) не обязательно предполагают наличие какой-либо определенной це-
ли. Поэтому Н. Фэрклоу предлагает определять жанры по действиям, т.е. по 
тому, «что люди делают дискурсно» [7. С. 72]. Отнесение исследуемого жан-
ра к определенному типу действий позволяет определить его место в жанро-
вом пространстве, в кругу смежных явлений.  
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Для современного музыкального дискурса характерно наличие опреде-
ленных общих типов действий, а именно: создание музыкального продукта, 
распространение музыкального продукта, восприятие или оценка музыкаль-
ного продукта, описание (толкование, интерпретация) музыкального продук-
та, а также создание соответствующей деловой документации (делопроизвод-
ство). Более того, эти действия являются характерными для сразу нескольких 
коммуникативных ситуаций. Например, действие «создание музыкального 
продукта» объединяет такие ситуации, как репетиция перед концертом, за-
пись альбома в студии, импровизацию в ходе джем сешн, съемка видеоклипа 
и др. Иными словами, в ходе коммуникативной деятельности социальные 
агенты (коммуниканты) создают/производят определенный музыкальный 
продукт: в процессе музыкальной репетиции перед концертом – это состоя-
щее из определенного количества номеров в определенной последовательно-
сти концертное выступление, в процессе студийной записи – музыкальный 
альбом и т.д.  

 
 

Рис. 1. Общий вид музыкального дискурса 
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Музыкальный продукт является основным объектом перечисленных вы-
ше действий: он создается, продается, покупается, интерпретируется и т.п. 
В нем и через него автор (создатель) выражает свои чувства, переживания, 
мысли, взгляды. Получается определенный цикл – движение музыкального 
продукта от стадии создания к стадии восприятия и оценки. Расположив пе-
речисленные выше типы действий в логическом порядке, можно схематично 
представить музыкальный дискурс в виде четырех стадий «жизни» музы-
кального продукта: «создание музыкального продукта», «готовый музыкаль-
ный продукт», «распространение готового музыкального продукта» и «вос-
приятие/оценка музыкального продукта» (рис. 1). К первой стадии можно 
отнести такие жанры, как джем сешн, музыкальные репетиции, студийные 
репетиции, студийная запись, съемка видеоклипа, рэп-батл и т.п. Вторая ста-
дия включает тексты песен (песенный дискурс), нотные записи, табулатуры, 
музыкальные CD/DVD, EP/LP, музыкальные видео, концертное выступление 
(шоу) и др. «Распространение музыкального продукта» включает живые 
(концертные) выступления, трансляцию концертных выступлений по телеви-
дению или радио, музыкальные интервью, музыкальные статьи, презентации 
альбомов, музыкальные церемонии, концертные афиши, пресс-релизы, музы-
кальные чарты, продажи музыкальных CD/DVD в магазинах или в сети Ин-
тернет и т.д. К стадии «восприятия/оценки музыкального продукта» можно 
отнести музыкальные рецензии, интернет-форумы (общего типа) и чаты. 

К основным четырем стадиям можно добавить два дополнительных дей-
ствия, которые могут встречаться на различных этапах «жизни» музыкально-
го продукта: (1) «описание/отображение/объяснение» музыкальных продук-
тов (образовательный дискурс, академический дискурс, художественная пуб-
лицистика, т.е. фильмы/книги/библиографии, музыкальные викторины, му-
зыкальные занятия, образовательные программы по радио или телевидению, 
учебники, словари, энциклопедии, а также профессиональные интернет-
форумы) и (2) делопроизводство, т.е. «документальное сопровождение» му-
зыкальных продуктов на различных стадиях их «жизни» (переговоры, кон-
тракты, деловая переписка, райдеры и другие жанры музыкального делового 
дискурса). Так, профессиональные интернет-форумы содержат экспертные 
обсуждения технических деталей процесса создания/написания/записи музы-
ки (этап «создания музыкального продукта»), элементы музыковедческого 
анализа («готовый музыкальный продукт» или его «восприятие/оценка»), а 
также профессиональные советы/мнения относительно музыкальных записей 
или музыкантов («распространение музыкального продукта»).   

Этап 2 – уточнение социального контекста жанра. Исследование соци-
ального контекста позволяет выявить причины выбора коммуникантами оп-
ределенных языковых и других семиотических ресурсов, характерных для 
данного дискурсивного жанра, а также прогнозировать текстовую специфику 
жанра. Оптимальными методами для выявления социального контекста яв-
ляются метод «качественного социального анализа» [7], этнографические 
интервью с экспертами в данной области, т.е. с представителями музыкаль-
ной индустрии, а также исследование научных источников, посвященных 
культурным аспектам жанров и специфическим типам взаимодействия в му-
зыкальном дискурсе (например, во время джазовой импровизации [27–30]). 
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Описание условно принятых образцов (норм) поведения, способствующих 
общению внутри каждого жанра, можно найти и на страницах интернет-
сайтов: на официальных сайтах концертных арен [31] или джазовых клубов 
[32], в электронных версиях музыкальных журналов [33], в соответствующих 
интернет-блогах, посвященных различным тематикам (например, написанию 
музыкальных рецензий [34]) и т.д. 

 
Таблица 1. Внешние критерии разграничения жанров музыкального дискурса 

Наименование признака Пояснение 
1. Действие Создание, распространение, восприятие/оценка, описа-

ние, документальное сопровождение музыкального 
продукта, передача эмоций и т.д. 

2. Коммуникативная технология Двусторонняя/односторонняя коммуникация, опосредо-
ванная/неопосредованная коммуникация [10. C. 77]  

3. Уровень формальности Формальная, неформальная или полуформальная ком-
муникация 

4. Тип ситуации Институционная или обиходно-бытовая (рутинная) 
ситуация 

5. Место и время коммуникации Студия, музыкальное образовательное заведение, клуб, 
арена, концертный зал и т.п. Временные ограничения. 

6. Нормативные ожидания Ожидаемые манеры поведения коммуникантов, которые 
являются нормальными, подходящими для конкретного 
жанра 

7. Социальные роли Музыкант, вокалист, менеджер, продюсер, дирижер, 
преподаватель, звуковой техник, организатор концер-
та/тура, издатель, продавец музыкального продукта, 
музыкальный критик/журналист, музыковед, радио ди-
джей, ви-джей на телевизионном музыкальном канале, 
потребитель музыкального продукта (слушатель) и др.  

8. Типы коммуникации «Профессионал» – «профессионал», «профессионал» – 
«полупрофессионал», «профессионал» – «непрофессио-
нал» 

9. Социальные отношения Симметричные (горизонтальные), асимметричные (вер-
тикальные) или смешанные 

 
Помимо определения действия, исследование социального контекста 

жанра предполагает изучение таких внешних факторов, как коммуникатив-
ные технологии, уровень формальности, ситуационные типы, место и время 
коммуникации, нормативные ожидания, социальные роли, типы коммуника-
ции и социальные отношения (табл. 1). Эти внешние признаки представляют 
собой более детальное описание дискурсивных практик, дискурсивных про-
цедур и дисциплинарных культур, выделенных В.К. Бхатиа (см. выше). 

Различные комбинации внешних признаков дают социальные контексты 
разных жанров современного музыкального дискурса. Например, джем сешн 
в широком понимании не ограничивает музыкантов во времени, так как це-
лью является не отработка фрагментов или композиции, а сам процесс музи-
цирования, импровизации: это «неформальное собрание джазовых музыкан-
тов (или музыкантов вообще. – Е.А.), играющих для собственного удовольст-
вия» [35. С. 577]. Во время джем сешн музыканты не находятся под давлени-
ем гастрольных туров или контрактов, они просто обмениваются друг с дру-
гом опытом или музыкальными идеями, пробуют новые элементы, техники, 
приемы, ищут подходящие аранжировки для своих композиций, иными сло-
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вами, создают в ходе импровизации некоторый музыкальный продукт (ре-
зультат импровизации). Для джем сешн характерна двусторонняя неопосре-
дованная коммуникация в неформальной обстановке. Музыкальная импрови-
зация не ограничена никакими институтами и может происходить в любом 
месте и в любое время. Участники джем сешн следуют определенному набо-
ру социальных условностей, так называемому «этикету» импровизации [29], 
который они усваивают в процессе профессиональной социализации. На 
практике эти условности сводятся к следующим двум правилам: (1) все му-
зыканты свободны в самовыражении; (2) участники джем сешн взаимозави-
симы и должны ограничивать свою индивидуальную свободу во благо группе 
[30. С. 417]. В джем сешн принимают участие исполнители на разных музы-
кальных инструментах, и от инструмента часто зависит роль музыкантов – 
кому быть лидером (солистом), а кто создает фон для импровизации (ритм-
секция, например). Однако в определенные моменты импровизации каждый 
музыкант может стать лидером, тогда остальные уходят на второй план. В за-
висимости от ролей музыкантов в различные моменты импровизации отно-
шения между ними могут быть как горизонтальными, так и вертикальными. 
Коммуникация в данном жанре музыкального дискурса происходит на уров-
не «профессионал» – «профессионал».  

В музыкальной рецензии дается оценка музыкальному продукту – трэ-
ку, альбому или концерту. Музыкальные рецензии представляют собой одно-
стороннюю опосредованную коммуникацию и обычно характеризуются оп-
ределенной формальностью (официальностью) общения. Чтение музыкаль-
ной рецензии также представляет собой повседневную ситуацию, может про-
исходить практически в любом месте (дома, в автобусе и т.д.) и в любое вре-
мя. Предполагается, что в музыкальных рецензиях будет вербально описано 
то, как звучит музыка (в трэке, на альбоме, на концерте), поэтому они долж-
ны иметь оригинальный стиль и должны передавать ощущение музыки по-
средством поэтических описаний, аллитераций, метафор и т.п. Однако рецен-
зии не должны быть крайне отрицательными, журналистам рекомендовано 
находить в каждом отзыве хотя бы что-то положительное. Для данного жанра 
музыкального дискурса характерны две социальные роли – журналист и чи-
татели. Коммуниканты находятся между собой в вертикальных отношениях. 
Текст музыкальной рецензии рассчитан на полупрофессионала.  

Концертное выступление способствует популяризации музыкального 
исполнителя/группы и/или их музыкального продукта (например, нового 
студийного альбома). С точки зрения выступающих «вживую» музыкантов и 
присутствующей на их выступлении публики концерт характеризуется дву-
сторонней неопосредованной коммуникацией между участниками музыкаль-
ной группы и их аудиторией. Концертные выступления можно назвать полу-
формальными, так как для них характерно, с одной стороны, неформальное 
поведение музыкантов и присутствующей на концерте публики, с другой – 
принятые церемониальные формы ведения концерта (объявление номеров, 
вызов на бис, представление участников группы и т.д.). Концерт популярной 
музыки является примером институционного общения, обычно он происхо-
дит на какой-либо концертной площадке или в концертном зале, возможны 
концерты под открытым воздухом (так называемый open air), для них отво-
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дится определенное время, о котором публика осведомлена заранее (через 
афиши, страницы исполнителей в Интернете, объявления по радио и телеви-
дению и т.д.). В отличие от классических музыкальных выступлений, на кон-
церте популярной музыки зрители/слушатели могут танцевать, петь, кричать, 
свистеть или по-другому взаимодействовать с музыкальными исполнителя-
ми. Коммуникация во время концертного выступления происходит на двух 
уровнях: «профессионал» – «профессионал» (общение музыкантов друг с 
другом) и «профессионал» – «непрофессионал» (общение музыкантов с пуб-
ликой). Музыканты во время концерта исполняют разнообразные роли – 
фронтмена, клавишника, басиста, ударника и т.п. Так, среди функций фрон-
тмена группы «Keane» – представлять песни, исполнять основную партию 
вокала, иногда аккомпанировать себе на синтезаторе или гитаре, взаимодей-
ствовать с публикой. 

Этап 3 – анализ текстовых особенностей жанра. На данном этапе жанр 
исследуется с точки зрения характерного для него типа текста, структуры 
текста, стилистических особенностей, соотношения специализированной 
лексики и наличия невербальных компонентов (табл. 2). Различные комбина-
ции внутренних признаков обусловлены конкретными комбинациями внеш-
них признаков, т.е. социальным контекстом того или иного жанра. 

 
Таблица 2. Внутренние критерии разграничения жанров музыкального дискурса 

Наименование признака Пояснение 
1. Тип текста Вербальный текст (письменный или устный), музы-

кальный текст (письменный или воспроизводимый), 
мультимодальный текст (помимо языка содержит 
другие семиотические ресурсы, как изображения, 
жесты, движения, музыку, звук и т.п.) 

2. Структура текста Линейная, блочная, иерархическая и т.п. 
3. Стиль текста Разговорный стиль, стиль эксперта, академический 

стиль, журналистский стиль и т.д. 
4. Соотношение профессионально-
ограниченной лексики 

Различные пропорции специализированных единиц 
(терминов, профессионализмов и жаргонизмов) 

5. Наличие невербальных элементов Невербальные термины, язык тела (жесты, контакт 
глазами, выражения лица); изображения (объекты, 
фон, визуальная композиция, цвет); звуковые харак-
теристики (мелодия, модуляции, аранжировка, ритм) 

 
Отдельно остановимся на некоторых признаках. Применительно к музы-

кальному дискурсу можно выделить три основных типа текстов: вербальный 
текст, музыкальный текст и мультимодальный текст. Вербальные тексты 
встречаются в различных источниках: журналах, интернет-сайтах, записях 
интервью, контрактах, райдерах и т.п. Вербальные тексты могут быть пись-
менные (музыкальные рецензии, профессиональные форумы) или устные 
(объявление фронтменом песен во время концертного выступления, вербаль-
ное взаимодействие музыкантов во время импровизации). Музыкальные тек-
сты включают различные виды музыкальной нотации, компакт-диски, трэки, 
синглы и т.п. Они могут быть письменные (ноты, таблатуры) или воспроиз-
водимые (трэки/песни, исполненные на концерте/в ходе джем сешн или запи-
санные в формате CD/DVD и т.п.). Мультимодальные тексты помимо языка 
содержат другие семиотические ресурсы, например: невербальные термины, 
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выраженные графическими знаками (  или  для усиления гром-
кости и т.п.); язык тела (жесты, контакт глазами, выражение лица); изображе-
ния (объекты, фон, визуальная композиция, цвет); звуковые характеристики 
(мелодия, модуляции, аранжировка, ритм) [21–22]. Различные невербальные 
элементы и разнообразные их комбинации также используются в разных 
жанрах профессионального музыкального дискурса.  

Использование специализированной (профессионально-ограниченной) 
лексики относится к особенностям стилистики жанра, точнее указывает на 
стиль эксперта. Специализированная лексика в музыкальном дискурсе пред-
ставлена, с одной стороны, музыкальными терминами (dragadiddle – прием 
игры на барабанной установке; oi! – жанр панк-рока; growl, umpateedle – тех-
ники исполнения на (медно)-духовых инструментах), а с другой – профес-
сионально-ограниченными единицами, которые имеют эквиваленты среди 
терминологической лексики и в семантической структуре которых содержат-
ся экспрессивные коннотативные компоненты: профессионализмами (gig – 
ангажемент, go out – сыграть финальный аккорд, up – в быстром темпе etc.) 
или жаргонизмами (ivory tickler – пианист, shiny back – оркестрант, eggo – 
CD) [36]. Использование специализированной лексики в разных пропорциях 
(в том числе по отношению к общей лексике) соотносится с различными ти-
пами коммуникации в зависимости от уровня знаний [37. С. 27–28]: профес-
сионального (владение специальными знаниями в своей области и специаль-
ным языком), полупрофессионального (знание некоторых единиц специали-
зированной лексики и некоторых концептов, связанных с особенностями му-
зыкального производства) или непрофессионального (поверхностные знания 
в области музыки). Стилистический статус профессионально-ограниченных 
единиц следует уточнять при помощи словарей специализированной лексики 
[35; 38] и музыкальных словарей в режиме онлайн [39–41]. 

Различные комбинации внутренних признаков, обусловленные разными 
внешними признаками (социальными контекстами), позволяют выделять раз-
ные жанры современного музыкального дискурса. Рассмотрим текстовые 
особенности упомянутых ранее трех жанров – джем сешн, музыкальной ре-
цензии и концертного выступления. 

Джем сешн обычно представлены мультимодальными текстами, объеди-
няющими музыкальные элементы (мелодии, аранжировки, ритм), язык тела 
(контакт глазами, жесты, мимику и т.д.) и в меньшей степени вербальный 
язык (общение между музыкантами, а во время открытых/публичных джем 
сешн – с присутствующей публикой). Особая роль в невербальном общении 
во время джем сешн отводится контакту глазами: если музыканты не видят 
друг друга, тогда их попытки согласовывать свои действия будут попросту 
напрасными [27].  

В основном джем сешн характеризуются отсутствием четкой структуры, 
а также сочетанием разговорного стиля и стиля эксперта. Неформальность 
обстановки, дружественная атмосфера джем сешн находит выражение в вос-
клицательных предложениях, многочисленных междометиях (oh, ah, wow и 
пр.), подчеркивающих эмоциональное состояние музыкантов во время им-
провизации. Среди наиболее часто используемых жаргонизмов – джазовые 
жаргонизмы cat (музыкант), axe (музыкальных инструмент), horn (духовой 
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или медный инструмент), to blow (играть на музыкальном инструменте), to 
swing (хорошо играть). В перерывах между импровизацией музыканты объ-
ясняют, комментируют друг другу какие-то незнакомые, новые моменты, как, 
например, в следующем фрагменте джем сешн, где клавишник показывает и 
объясняет другу, как играть неизвестный для него грув (groove в музыкаль-
ном жаргоне – дорожка) на синтезаторе [23]: 

A: How do you cross that over? 
B: I don’t know, I’m just sliding G minor.  
A: You gotta go back through this section. 
B: It’s normally in E flat, but you take it down to the second one. 
A: Slow! How… 
B: Let’s slow that down. You get the ring finger, you do the slide, you tickle, a 

tickle is what makes the action happen. If you groove in E flat, you can make it 
crazy jazzy… So we groove in E flat, right? Now if you wanna take it out jazz you 
can almost be in C sharp major. Keep going. 

A: Now slow! What’s the key? You’re in E flat and how are you doing that? 
B: I take E flat and ride down to the C and turning into you know A flat major 

chord. <…> As a part of playing the A flat major you take your left hand go up. 
A: And how many steps are you doing? 
B: I think four. So instead of walking you jump it, just take it down. With this 

one groove, you can go out into another key but you gotta bring it back home. 
В представленном отрывке джем сешн мы наблюдаем наравне с разго-

ворной речью использование многочисленных терминов, обозначающих раз-
личные элементы и техники игры на клавишных инструментах (slide, section, 
E flat, C sharp, major, minor, chord, key), и джазовых жаргонизмов (groove, 
tickle).  

Музыкальные рецензии представлены в первую очередь вербальными 
письменными текстами, но в то же время содержат некоторые графические 
объекты, как, например, изображение обложки CD и «звездочная» оценка 
альбома, которая позволяет понять общее настроение рецензии на альбом 
альтернативной группы “Wilco” [24] даже без ее прочтения. Музыкальные 
рецензии характеризуются линейной структурой и обычно составляются в 
следующей последовательности: (1) данные о релизе (имя артиста/название 
группы, название альбома, музыкальный жанр, продюсер, лейбл, дата рели-
за); (2) введение, содержащее некоторые сведения об исполнителе/группе; (3) 
основная часть рецензии, которая представляет собой краткое описание аль-
бома в целом и некоторых трэков на нем; (4) заключение, передающее общее 
впечатление от альбома (рис. 2).  

Стилю музыкальных рецензий свойственно сочетание академического и 
журналистского (формальных) стилей, которые характеризуются безличным, 
объективным тоном изложения фактов, а также использованием сложных 
лексических, грамматических и структурных элементов текста. В то же время 
автор рецензии на альбом “Wilco” использует яркое, образное сравнение 
(‘Passenger Side’ sounds like a post-rehab honky-tonk cautionary tale) и деликат-
но играет идиомой “to reinvent the wheel” в выражении “No wheels reinvented 
here, but they all roll pretty good” и заголовком песни “War on War” в “Ten 
years and two long wars later…” с целью придания рецензии определенного 
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«аромата». Нацеленные на читателей-полупрофессионалов, музыкальные 
рецензии в основном содержат широко известные термины, такие как remake, 
cover, synth, lead vocals, что гарантирует доступность, понимание широкой 
аудитории сложных процессов музыкального искусства.  

 

 
 

Рис. 2. Структура музыкальной рецензии (на примере “Wilco” [24]) 

 
Концертное выступление. Мультимодальный текст концертного высту-

пления содержит вербальные и невербальные компоненты: вербальный язык 
(общение с публикой, тексты песен), музыкальные компоненты (мелодии пе-
сен, аранжировки, ритм), язык тела (контакт глазами, жесты) и визуальные 
элементы (декорации, зрительные эффекты, освещение). С точки зрения 
структуры концертное выступление рок-группы “Keane” 17 января 2013 г. в 
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“ACL Live” (г. Остин, штат Техас, США) [25] состоит из 21 блока, содержа-
щего объявления фронтменом песен и самих песен в исполнении группы 
(рис. 3).  

 

 
 

Рис. 3. Структура концертного выступления группы “Keane” (фрагмент) 

 
Полуформальная обстановка на концерте современной музыки обуслов-

ливает сочетание неформального и формального стилей: с одной стороны, в 
речи фронтмена, адресованной присутствующей публике, наблюдаются при-
меры разговорного стиля (Everybody doing alright?; I say, you can make more 
noise than that! C’mon!), а с другой стороны, можно отметить формальность 
выбора лексики (We feel very honoured to be asked to come here and play our 
music; It’s a great privilege for a little band from a small town in England), вы-
званную в некоторой степени церемониальностью данного жанра музыкаль-
ного дискурса. Обращаясь к публике с предполагаемым низким уровнем вла-
дения музыкальными тонкостями, фронтмен группы “Keane” намеренно из-
бегает музыкальных терминов и вместо них использует тематически окра-
шенные лексические единицы song, note, music, band, например: “We’d like to 
test off a very old Keane song”; “Are you ready to take up another note in here?”.  
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Рис. 4. Невербальная коммуникация во время концертного выступления “Keane” [25] 

 
На уровне «профессионал» – «профессионал» (в общении музыкантов 

между собой) концертное выступление изобилует невербальными элемента-
ми, большинство из которых выполняет функцию ритмической синхрониза-
ции, т.е. синхронного исполнения музыкантами песен с точки зрения ритма 
(рис. 4). 

Например, во время исполнения трэка “A Bad Dream” (рис. 4) заметно, 
что фронтмен не уверен в ритмическом рисунке композиции, и ему прихо-
дится часто смотреть на клавишника (лидера группы и автора всех песен) 
(рис. 4, А), а в моменты, когда клавишник опускает взгляд, фронтмен повора-
чивается к ударнику и следит за его движениями, чтобы не выбиться из рит-
ма (рис. 4, Б). Для синхронизации также широко используются жесты: на-
пример, клавишник (лидер группы) часто дирижирует остальными участни-
ками группы, кивая головой в такт музыке (рис. 4, В, Г), или, встав с места и 
наклонив корпус в сторону, предупреждает о наступлении финального ак-
корда песни (рис. 4, Д, Е).  
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На уровне «профессионал» – «непрофессионал» невербальное общение 
представлено в основном невербальными знаками выражения одобре-
ния/неодобрения со стороны присутствующей публики (аплодисментами, 
топотом, свистом, движениями рук или головы в такт музыке, танцами, под-
нятыми вверх руками и т.п.). Музыканты, в первую очередь фронтмен, также 
используют невербальные знаки в адрес зрителей: хлопки в знак одобрения, 
поднятая рука или поднятые две руки для поощрения более бурной реакции 
со стороны аудитории, направленный в зал микрофон или рука, приложенная 
к уху, для того чтобы зрители подпевали громче и т.п. 

Этап 4 – разработка внутрижанровой структуры жанра. Внутрижан-
ровая структура того или иного жанра формируется в результате применения 
всей методической процедуры не только для исследуемого текста, но и для 
похожих текстов из других источников. Сравнение со схожими текстами по-
могает определить, из каких поджанров (частных разновидностей жанра) со-
стоит исследуемый жанр профессионального дискурса или к каким жанрам 
относятся те или иные разновидности (поджанры). Так, при анализе музы-
кальной рецензии на альбом группы “Wilco”, рассматривались примеры ре-
цензий в других музыкальных журналах и интернет-изданиях. При анализе 
фрагмента джем сешн и концертного выступления группы “Keane” использо-
вались видеозаписи джем сешн и живых выступлений с участием других ис-
полнителей на youtube.com.  

Схожие тексты сравниваются по всем 14 признакам, и в результате жан-
ры разбиваются на близкие по комплексу признаков поджанры. Поджанры 
могут отличаться друг от друга всего одним или двумя признаками. Так, му-
зыкальные рецензии могут быть трех подвидов: рецензия на музыкальный 
альбом, рецензия на музыкальный трэк и рецензия на живое выступление. 
Данные поджанры музыкальной рецензии отличаются друг от друга лишь 
наименованием продукта, которому они дают оценку, что находит отражение 
в структуре самих рецензий: рецензии на трэк самые сжатые и четко структу-
рированные, в то время как рецензии на живое выступление характеризуются 
несколько большим объемом и более свободной структурой. Живые выступ-
ления в свою очередь делятся на концертные выступления и фестивальные 
выступления. В отличие от концертных выступлений, музыкальные фестива-
ли обычно проводятся в парках, где можно задействовать сразу несколько 
арен и/или сцен. Так как в фестивале участвует множество исполнителей, их 
выступления более ограничены во времени. Следовательно, поджанры живо-
го выступления отличаются друг от друга только одним признаком – местом 
и временем коммуникации. 

Несколько иная ситуация обстоит с поджанрами джем сешн – частными 
(закрытыми) и публичными (открытыми). Главное отличие между ними в 
том, что частные джем сешн неформальны и не ограничены социальными 
институтами, в то время как публичные джем сешн обычно происходят в так 
называемых «джазовых кафе» и полуформальны (присутствует публика, ко-
торая также может принять участие в импровизации). Полуформальность и 
институциональность определяют другие специфические черты публичных 
джем сешн: коммуникация на двух уровнях («профессионал» – «профессио-
нал», «профессионал» – «полупрофессионал»), публика может взаимодейст-
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вовать с музыкантами (показывать знаки одобрения/неодобрения), джем 
сешн характеризуются определенной структурой, за соблюдением которой 
следят модераторы.   

Итак, в результате применения комплексной методической процедуры 
исследования и дифференциации жанров профессионального дискурса три 
анализируемых текста были отнесены к следующим жанрам (поджанрам) 
музыкального дискурса: джем сешн “Jam Session Gospel Keyboard – Funk” 
[23] – к поджанру «частные (закрытые) джем сешн», музыкальная рецензия 
“Wilco” [24] – к поджанру «рецензия на музыкальный альбом», а концертное 
выступление группы “Keane” [25] представляет собой разновидность (под-
жанр) живого выступления. 

Профессиональный дискурс характеризуется определенным комплексом 
норм, стереотипов мышления и поведения, и жанры выступают средствами 
организации и формализации социального взаимодействия в профессиональ-
ном общении. Как показывает исследование трех жанров профессионального 
музыкального дискурса, предложенная модель анализа и дифференциации 
профессиональных жанров способна дать ответы на два важных вопроса: 
«почему и каким образом профессионалы манипулируют условностями жан-
ров для достижения определенных комплексных задач в рамках специальных 
дисциплин» [11. С. 313–314]. Комплексное исследование жанров как разно-
образных сочетаний внешних и внутритекстовых признаков помогает избе-
жать неоднозначностей в описании многообразных коммуникативных ситуа-
ций в профессиональной сфере и позволяет провести четкие границы между 
жанрами (и поджанрами) профессионального дискурса. 
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This article presents a new vision of differentiating between genres of professional discourse, based on 
the theoretical principles of critical discourse analysis (Fairclough 2003, 2005, 2006) and critical genre 
analysis (Bhatia 2004, 2008, 2010). Drawing evidence from a number of professional musical contexts 
(a jam session, a musical review and a live concert), this study explores the nature of professional 
discourse and suggests ways of understanding and characterizing its genres. This study encompasses 
language about music (e.g., musical journals, forums, books), language accompanying music (music-
making or performance) and other semiotic elements (body language, images, music, sound) as ways 
of creating and communicating meaning. Professional genres are shown as configurations of text-
internal and text-external features. 
The study describes the methodology of distinguishing between discursive genres in professional 
communication, which includes four main stages: (1) definition of the activity type; (2) definition of 
the social context of the given genre; (3) analysis of textual peculiarities; (4) development of the inner 
genre structure. The activity types help draw a general view of professional musical discourse repre-
senting the main four stages of 'life' of a musical product: 'creation of the musical product', 'completed 
musical product', 'distribution' and 'perception/evaluation of the musical product', as well as two addi-
tional stages, 'description/reflection' of musical products and 'records management'. 
The second stage comprises the analysis of text-internal resources, such as activity, communication 
technology, level of formality, situation type, place of communication, normative expectations, social 
roles, types of communication, and social relations. At this stage, 'qualitative social analysis' (Fair-
clough 2003), ethnographic interviews, analysis of academic literature and Internet resources seem 
efficient. In the analysis of professional discourse, the role of context should not be underestimated, for 
the specific text-external properties determine the textual features peculiar to different professional 
genres. The third stage comprises the analysis of text-internal resources, such as text type, text struc-
ture, style, correlation of specialized language lexemes, and nonverbal language use. A special focus is 
on the status of specialized language units (musical terms, professionalisms and jargonisms). It is veri-
fied with the help of dictionaries of specialized language lexemes and online musical dictionaries. 
Finally, the inner genre structure is developed in order to differentiate between the subgenres of pro-
fessional discourse.  
The suggested methodology of professional discourse analysis is shown to provide answers to why and 
how professionals manipulate genre conventions in order to achieve specific complex tasks within 
special disciplines as well as to draw boundaries between genres and subgenres of professional dis-
course.  
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