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B рамках исследования рассмотрены теоретические представления фено-

мена звукового ландшафта в городской среде (исследования P. Мюррея 

Шафера (R.M. Schafer), Б. Труакса (B. Truax) и других учёных; 1960-е, 

1970-е гг.), перечислены возможности его применения в различных сфе-

рах создания аудиопродукта. 
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Звуковой ландшафт – это звук или комбинация звуков, которые 

формируются или возникают из иммерсивной среды (способ вос-

приятия, создающий эффект погружения в искусственно созданную 

среду). Иначе – это система звуковых элементов, которая формиру-

ется в окружающей среде. Она может сочетать в себе как природные 

звуки, так и воспроизводимые людьми и технологиями, становясь 

частью культурного ландшафта, выраженного в звуке. Термин был 

первоначально придуман М. Саутвортом [13] и популяризирован 

Р.М. Шафером [11].  

Барри Труакс определяет звуковой ландшафт как «пространство 

звука с акцентом на том, как оно воспринимается и понимается от-

дельными людьми или социумом» [17]. Термин может относиться к 

реальному пространству, абстрактным конструкциям или искус-

ственной среде.  

Для Р.М. Шафера звуковой ландшафт – это звуковая среда, «лю-

бая акустическая область изучения» [11, p. 4] от физических про-
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странств до записей. На практике он использовал звуковой ланд-

шафт как общую социальную концепцию для описания поля звуков 

(и возможностей для звука) в определенном месте или целой куль-

туре, «общую оценку звуковой среды» [11, p. 4].  

Как отметил M. Акияма (M. Akiyama), многие термины Шафера 

выявили и перевернули визуальные предубеждения в описании про-

странства: «Достопримечательности становятся “звуковыми зна-

ками”, ясновидение становится “яснослышанием”, а очевидцы пре-

вращаются в “очевидцев”. <…> Неологизмы Шафера предупре-

ждают нас о невидимости и банальности визуальных метафор, пере-

осмысливая язык как неявно слуховой» [1, p. 56].  

Дж. Стерн (J. Sterne) пишет, что «ни одна концепция не оказалась 

более плодотворной или повсеместной в академическом изучении 

звука» [14, p. 181]. 

Однако Карлотта Даро (Carlotta Daro) отмечает две явные кон-

цептуализации звукового ландшафта, которые существовали до Ша-

фера [3, p. 185]. Первая часть – эссе Бакминстера Фуллера 

(Buckminster R. Fuller), опубликованное в 1966 г. в Music Educators’ 

Journal. 

Фуллер заимствует концепцию «эпигенетического ландшафта» 

К.Х. Уоддингтона (C.H. Waddington), чтобы описать способы, кото-

рыми человеческая и природная среды совместно конструируются и 

взаимодействуют. Когда в своё время человек изобрел слова и му-

зыку, он изменил звуковой ландшафт, а звуковой ландшафт изменил 

человека. Эпигенетическая эволюция, прогрессивно взаимодейству-

ющая между человечеством и его звуковым ландшафтом, была глу-

бокой [7, p. 52]. 

Использование Фуллера на данный момент можно назвать самым 

ранним из обнаруженных примеров, в которых звуковой ландшафт 

как общая концепция, аналогичная построению пейзажа, призвана 

обозначить всё звуковое поле человечества, существующее в дина-

мической взаимосвязи с природой.  

В интервью Шафер объяснил концепцию звукового ландшафта 

серией лекций и эссе географа Майкла Саутворта (M. Southworth) 

[3, p. 185]. Читая его текст 1969 г. «Звуковая среда городов», можно 

встретить многие основные концепции и аргументы Шафера в не-

сколько иной форме. Эссе построено вокруг «полевого исследова-

ния восприятия бостонского звукового ландшафта» [13, p. 49].  
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По мнению Саутворта, шум становится главным препятствием 

для звукового дизайна в городах [13, p. 67]. Он утверждает, что вы-

сокий контраст между передним и дальними звуками делает звуко-

вые пространства более идентифицируемыми; что открытое про-

странство имеет особый потенциал для экспериментов и постановки 

звуковых событий. Также указывает на звуковые знаки (то, что Ша-

фер назвал «базой») как ключ к отличительным звуковым впечатле-

ниям от города [13, p. 67–69].  

Другие авторы подхватили этот термин, стали подразумевать под 

ним много разных вещей. Эмили Томпсон считает, что звуковой 

ландшафт – это одновременно и физическая среда, и способ воспри-

ятия этой среды; это и мир, и культура, созданные для того, чтобы 

придать смысл этому миру [16].  

Д.В. Сэмюэлс, Л. Мейнджес, А.М. Очоа и Т. Порселло 

(D.W. Samuels, L. Meintjes, A.M. Ochoa, T. Porcello) называют это по-

лезной концепцией, поскольку она объективирует звук для научного 

анализа. Для них звуковой ландшафт дает некоторый ответ на ди-

лемму эфемерности, предлагая средства для материализации звуков, 

их взаимосвязей и их циркуляции [9].  

Некоторые музыковеды используют термин «звуковой ланд-

шафт» (С. Дадли (S. Dudley) [5], П. Мануэль (P. Manuel) [10]) как 

нечто новое, обозначающий «контекст, в котором звучит музыка», 

но без изучения звуковых аспектов этого контекста, которые может 

активизировать концепция звукового пространства.  

Такое использование приводит к некоторому упрощённому под-

ходу как к этнографии, так и к теории звукового ландшафта, ограни-

чивает возможности взаимного обогащения исследований музыки и 

антропологии звука. 

Звуковые ландшафты и звуковые коллажи способны создавать 

сильное чувство времени, места и контекста, что было задокументи-

ровано в аналитических работах музыкантов [18], теоретиков [2] и 

антропологов [4].  

Звуковые коллажи реального мира были захвачены и изучены, а 

также синтезированы для художественных целей [12]. 

Кроме того, существует международный стандарт ISO (the 

International Organization for Standardization) по проблеме звукового 

ландшафта.  
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В документе сообщается, что «цель настоящего международного 

стандарта – обеспечить широкий международный консенсус относи-

тельно определения “звукового ландшафта” и заложить основу для 

общения представителей различных дисциплин и профессий, инте-

ресующихся звуковым ландшафтом» [19].  

Этот международный стандарт даёт определение и концептуаль-

ную структуру звукового ландшафта. Он объясняет факторы, имею-

щие отношение к измерению и отчётности в исследованиях звуко-

вого ландшафта, а также к планированию, проектированию и управ-

лению звуковым ландшафтом. 

Итак, термин, кажется, имеет почти бесконечную пластичность, 

и, действительно, многие авторы отвергают некоторую часть терми-

нологии или стратегии Шафера, но все равно находят этот термин 

невероятно полезным.  

 

1.1. Исследование шума городов 

Рассмотрение вопроса можно связать с размышлением об акусти-

ческом качестве городской среды из-за растущей индустриализации 

и урбанизации: строительные работы, обилие автомобилей заглу-

шали естественные звуковые ландшафты мира растений и животных 

с пугающей скоростью. Из-за действий человека половины диких 

звуковых ландшафтов, которые у него есть на плёнке, больше не су-

ществует. 

Данное обстоятельство сопровождалось растущим признанием 

его негативного воздействия как на физическое, так и психологиче-

ское благополучие: от стресса до потери слуха и нарушений сна, что 

привело к выявлению новой городской проблемы шумового загряз-

нения.  

Такой подход экологичен и учитывает интересы слушателя, по-

скольку позволяет избежать непривычности сложных текстур, темб-

ров и временных манипуляций – контексты звуков оригинального 

источника становятся исключительно важными репрезентациями 

в произведении в качестве основы. 

Многие пытались решить проблему подавления шума посред-

ством внедрения инициатив по его снижению. Однако установка 

ограничения на уровень децибел не решила сути проблемы: причину 

самих звуков. Скорее, слушали причинно-следственным и семанти-
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ческим образом и пытались понять, что он (Шафер) говорил об об-

ществе: от гудения автомобилей, которое указывало на разочарова-

ние и возможные заторы, до звона часов на ратуше, сообщающих 

время.  

Шафер провел несколько полевых исследований в Канаде, а 

также в Европе в конце 1960-х и 1970-х гг. Он предоставил не-

сколько терминологических и аналитических инструментов для опи-

сания и анализа выдающихся особенностей различных звуковых 

ландшафтов в связи с их социальным и культурным контекстом. 

 

 
Рис. 1. Отчётливые звуки, слышанные между 11:00 утра 6 марта 1975 г. 

со склона холма примерно в 500 метрах за деревней Биссинген  
 

Слушая городскую среду, можно было вывести социальные, 

культурные и экологические ритмы города. Изучение систематиче-

ских отношений между людьми и звуковой средой называется «эко-

логией звукового ландшафта». Создание, улучшение или моделиро-

вание любой такой среды становится вопросом «конструирования 

звукового ландшафта». 

Для акустических экологов, которые сосредоточивались на зву-

ковом выражении этих ритмов, городской звуковой ландшафт был 

богатым источником информации об организации социальной и 

культурной деятельности в месте с течением времени. Как отметил 

Труакс, по сути, это форма акустической коммуникации: «Ничто не 

является более показательным для аналитика звукового ландшафта, 

чем наблюдение за изменениями в акустически богатой среде в те-
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чение длительного периода времени» [18, p. 73]. Они начали запи-

сывать его, измерять, слушать и интерпретировать, используя как 

качественные, так и количественные методы: от опросников звуко-

вых предпочтений и звуковых прогулок до измерений уровня звуко-

вого давления и периодических записей.  

Анализируя акустические качества места, можно понять его эво-

люцию с течением времени: его временной профиль, общую тональ-

ность, ритмы, определить влияние этих изменений.   

 
Рис. 2. Р.М. Шафер. Звуковой ландшафт: наше звуковое окружение 

и настройка мира 
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Функционирование звукового ландшафта можно описать как 

действие, выполняемое ландшафтными архитекторами и город-

скими дизайнерами с целью улучшения звуковых ландшафтов 

в наружной среде, особенно в зонах, подверженных шуму, и вокруг 

них. 

Действия сортируются по трём основным категориям; каждое из 

них следует учитывать при проектировании и планировании ланд-

шафтов, чтобы обеспечить комплексный подход к звуку. Три кате-

гории: локализация функций, сокращение нежелательных звуков 

и введение желаемых звуков.  

1. Локализация функций. Это категория, которая больше всего 

касается стратегических решений и общего планирования. Она за-

нимается тем, как различные функции располагаются в простран-

стве (и времени), и фокусируется на совместимости между новыми 

и существующими функциями. Обычно это влечёт за собой рассмот-

рение влияния нежелательных источников звука и того, как можно 

избежать шума, обеспечив расстояние и/или определив области, ко-

торые экранируются, например, рельефом и зданиями. Однако это 

также может быть связано с определением существующих качеств, 

таких как река, для локализации функций.  

2. Уменьшение нежелательных звуков. Это касается того, 

как можно использовать вмешательства в ландшафт для снижения 

шума в данной области. Примерами могут служить экраны, топогра-

фические изменения или применение акустически подходящих ма-

териалов.  

3. Введение желаемых звуков. Речь идёт о внедрении или поиске 

способов стимулирования звуков, которые считаются желаемыми. 

Это касается сохранения водных объектов и гравийных дорожек, 

внедрения звукового искусства и стратегий привлечения поющих 

птиц. 

Итак, звуковые ландшафты стали распознаваться как проявление 

городских ритмов, своего рода географией времени: единственное 

отличие заключалось в том, что эти ритмы попадали в диапазон 

нашего слуха, а не нашего зрения. 
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Рис. 3. Изображение звука: одна из диаграмм Шафера 

 

В своём сравнительном анализе звуковых ландшафтов по всему 

миру Шафер и его коллеги выделили три типа звуков: основные 

звуки, звуковые сигналы и звуковые знаки. В дальнейшем будет рас-

смотрен и четвертый тип – романсы. 

Основные звуки были определены как фоновые, которые вносят 

вклад в общую тональность места, включая звуки природы, или бо-

лее городские звуки, например шум транспорта.  

Звуковые сигналы представлялись как явления переднего плана, 

на которые направляется наше сознательное внимание, например 

гудки и сирены. Сигналы рассматриваются как звуки на переднем 

плане звукового ландшафта и часто воспринимаются как автомати-

ческие предупреждения в постмодернистском городском контексте.  

В XXI в. такие предупреждения стали генерироваться преимуще-

ственно электронным способом, а не механически. Это было достиг-

нуто за счет миниатюризации аппаратного обеспечения и уменьше-

ния необходимости в движущихся частях, а также увеличения воз-

можностей подключения, наблюдения и повсеместного использова-

ния вычислительной техники в городах.  

Звуковые знаки были определены как те, которые характеризуют 

сообщество и область, например церковный колокол или мечеть 
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[11, p. 10]. То, что Шафер не рассматривает концепцию ориентира 

как способности к мультимодальному взаимодействию, отличает 

производный звуковой знак от других, поскольку он доступен 

только определённым сообществам, связанным общепринятыми 

правилами акустической коммуникации. 

Итак, коммуникационный подход рассматривает значимый опыт 

сообщества слушателей как основную задачу при оценке ценности 

саундскейпа (звукового ландшафта). Сообщества слушателей опре-

деляются через географические, культурные, исторические и эстети-

ческие территории. Эти термины часто используются в исследова-

ниях звукового ландшафта как показатель оценки влияния техноло-

гий на качество звука.  

 

1.2. Классификация звуков окружающей среды 

Исследователи акустической экологии провели важную и значи-

тельную работу по эмпирическому изучению звука и звуковых ланд-

шафтов. Опираясь на свою деятельность по записи и анализу реаль-

ных звуковых ландшафтов, Шафер и Труакс предлагают основопо-

лагающую систему семантической классификации звуков.  

Шафер [11, p. 10] определяет четыре класса звуковых объектов: 

основные ноты, сигналы, звуковые знаки и звуковые романсы. Ос-

новной звук – это тональный центр звукового ландшафта.  

1. Основные звуки. Основа – фон, база. То есть доминанта произ-

ведения, тональность, которая может отклониться от оригинала, но 

обязательно вернётся. Эти звуки не всегда можно услышать сразу. 

Они созданы природой: ветром, водой, лесами, равнинами, птицами, 

насекомыми, животными, а в городских районах – движением транс-

порта. 

2. Звуковые сигналы. Звуки переднего плана, к которым прислу-

шиваются сознательно, изучают как детали: звонки, свистки, шорох, 

кашель. 

3. Звуковая метка. Звук, уникальный для определенной местно-

сти. Характерная деталь, особенность объекта. 

4. Звуковой романс. Образы прошлого, то, что вызывает носталь-

гию. 

Например, основной нотой прибрежного города является шум 

прибоя, крики чаек, гудки кораблей. 
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Редкий, а иногда и тревожный информационный звук классифи-

цируется как сигнал – полицейская сирена или оповещение мессен-

джера. 

Звуковой знак становится акустическим эквивалентом ориен-

тира. Он акустически различает и идентифицирует определенное ме-

сто.  

Также есть звуки, вызывающие у слушателя чувство ностальгии 

или тоски. Часто это анахроничные звуки, которые исчезли или к ко-

торым человек уже не вернётся. Например, звук деревянного колеса 

телеги на мощёной улице, радиоприёмник в деревенском доме ба-

бушки. 

Стандарт ISO 12913 предлагает следующую схему взаимодей-

ствия элементов перцептивной конструкции звукового ландшафта:  

 

 
Рис. 4. Элементы перцептивной конструкции звукового ландшафта 

 

Берни Краузе [8] дал ещё одно определение источникам звука 

с точки зрения их трёх основных компонентов: геофонии, биофонии 

и антропофонии.  

1. Геофония. Относится к источникам звукового ландшафта, ко-

торые генерируются небиологическими природными источниками. 

Например, ветер в листве, вода в ручье или волны на берегу – те 

звуки, которые слышит на Земле любой звуково-чувствующий орга-

низм. 

2. Биофония. Относится ко всем нечеловеческим, небытовым 

биологическим источникам звука – животные, насекомые (взмах 

крыльев, шаги). 

3. Антропофония. Относится ко всем звуковым признакам, гене-

рируемым человеком – кашель, свист, хлопок, чихание. 
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Также следует учитывать понятия самой среды, проживания её 

героем. Может изменяться дистанция (человек прошел мимо, про-

мчался автомобиль); важно учитывать работу с пространством (ре-

верберация, дилей (эффект эха) как возможность изменить пара-

метры помещения). 

Кроме того, фактор температуры (интерпретация погоды с помо-

щью звуков (записанных или искусственно созданных)), веса 

(насколько массивный автомобиль проезжает мимо, как влияет на 

поток воздуха и окружающие поверхности). 

В ряде случаев место определяют эмоции (записанные голоса, 

шумы) – плач, смех, крик создает необходимую атмосферу, более 

полно доносят информацию не только о локации, но и о событии. 

 

 
Рис. 5. Классификация Шафера применима к источникам, наиболее часто 

встречающимся в типичном городе 

 

Таким образом, эта классификация звукового ландшафта при-

влекла внимание к тому факту, что звуковой ландшафт был, по сути, 

композицией, которая могла и должна была быть составлена. Миро-

вой звуковой ландшафт был знаменито описан как макрокосмиче-

ская музыкальная композиция [11, с. 5].  

Под предлогом Шафера звуковой ландшафт превращается в са-

мореферентный объект, который облегчает анализ, напоминающий 

исследование, сродни пониманию звуковой структуры музыкальной 

партитуры, архитектурный, социальный, культурный, исполнитель-

ский и эстетический контексты которой номинально игнорируются.  

 

1.3. Индивидуальное восприятие ландшафта 

Восприятие звукового ландшафта зависит от слушателя, оно 

субъективно. Один и тот же саундскейп может восприниматься по-

разному, но формально будет включать в себя одинаковые эле-

менты, которые могут быть обнаружены и звукозаписывающими 

технологиями. 
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В самом понятии есть некоторое феноменологическое противо-

речие: в то время как концепция разработана для того, чтобы заста-

вить людей ценить звуки как естественной, так и искусственной 

среды, противостоять миру как есть, концепция требует, чтобы слу-

шатель относился к миру так, как будто это запись или композиция –

произведение, которое является средством передачи самого себя.  

С помощью терминов «Hi-fi» и «Lo-fi» Шафер явно концептуа-

лизирует звуковой ландшафт как систему воспроизведения и пере-

дачи звука: Hi-fi-система – это система, обладающая благоприятным 

соотношением сигнал/шум.  

Hi-fi звуковой ландшафт – это тот, в котором отдельные звуки 

можно чётко услышать из-за низкого уровня окружающего шума 

[11, p. 43]. После серии сравнений сельской местности и города, а 

также ночи и дня Шафер понимает, что в низкокачественном звуко-

вом ландшафте отдельные акустические сигналы заглушаются 

сверхплотной популяцией звуков.  

Прозрачный звук – шаги на снегу, церковный колокол в долине 

или животное, снующее в кустах – маскируется широкополосным 

шумом. Перспектива теряется. На углу центральной улицы совре-

менного города нет расстояния; есть только присутствие. На всех ка-

налах есть перекрёстные помехи, и для того, чтобы услышать самые 

обычные звуки, их приходится все больше усиливать [11, p. 43]. 

Термин «звуковой ландшафт» может также относиться к аудио-

записи или исполнению звуков, создающих ощущение проживания 

определенной акустической среды. Своего рода звуковые снимки 

времени и места, запечатлевшие уникальные звуки, которые застав-

ляют каждое место петь свою собственную мелодию. От звуков лет-

него леса до шума городских улиц [6]. 

Например, серия Ирва Тейбеля «Среда» (1969–1979 гг.) состояла 

из 30-минутных непрерывных звуковых ландшафтов окружающей 

среды и синтезированных или обработанных версий естественного 

звука [15]. В целом, наверное, любопытно создавать саундскейп 

в духе живописных серий Клода Моне: один объект, но в разное 

время суток или в определенное время года. Так можно представить 

различные точки зрения на объект, проследить его бытование и ди-

намику существования.  
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Звуковой ландшафт и сопутствующие ему концепции появились 

в сочетании с рядом альтернативных подходов к осмыслению вопро-

сов звука, культуры, места, истории, акустического пространства 

и технологий. 

В дискурсе о звуковом ландшафте часто встречаются сравнения 

с фотографией; звукозапись редко сравнивают с другими сред-

ствами массовой информации, основанными на времени. Звукоза-

писи усиливают постоянное ощущение реальности, в то время как 

фотографии, кажется, замораживают время.  

Изображения звуковой среды могут быть получены, обработаны 

и представлены как отражение реальности и/или как художествен-

ное произведение. Это техника, в которой акустическая среда явля-

ется одновременно и предметом, и содержанием композиции, неод-

нозначно балансируя на границе между репрезентацией и абстрак-

цией. 

С момента своего создания «soundscape composition» находится 

на грани между музыкальным и документальным жанрами. Прак-

тики создают художественные работы, которые предназначены для 

эстетической оценки; в то же время эти работы часто преподносятся 

как материалы, имеющие научное и/или педагогическое значение.  

Кроме того, взгляд каждого человека будет вносить в восприятие 

объекта что-то своё, потому командная работа – отличный способ 

добиться большей объективности и многогранности саундскейпа.  

Интересно и само восприятие определенного места. Оживленные 

районы обычно ассоциируются с толпой, приятные – с отдельными 

людьми, спокойные – с природой, а раздражающие и хаотичные – 

с движением транспорта. 

Взгляд на локацию через призму разных людей позволяет охарак-

теризовать её с разных точек зрения. Звук имеет широко известную 

связь с эмоциями, особенно звук музыки, и он оказывает значитель-

ное влияние на наши чувства и наше поведение. 

Звуковой ландшафт в определенной степени связан с явлением 

саунд-дизайна. Однако если понятие soundscape отсылает нас скорее 

к проблеме восприятия звучащего пространства, то понятие звуко-

вого дизайна – к проблеме произведения и синтеза звуковых впечат-

лений.  

Подход Шафера к композиции можно рассматривать как наибо-

лее рациональный, человекоориентированный: вместо устранения 
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звуков, которые не нужны человеку (шумовое загрязнение), Шафер 

предложил идентификацию, сохранение и поощрение звуков, кото-

рые нужны людям («звуки, которые имеют значение» [11, p. 12]), с 

ожиданием того, что это впоследствии приведёт к сокращению зву-

ков, которые нам не нужны.  

Для этого был предложен новый тип аналитического слушания 

«чистка ушей»: «cистематическая программа для тренировки ушей, 

чтобы слушать более разборчиво звуки, особенно звуки окружаю-

щей среды» [11, p. 272]. Только слушая акустическую среду таким 

«чистым» аналитическим способом, человечество могло бы улуч-

шить её оркестровку [11, p. 238]. Оркестровка, как её определяет 

Шафер, – это искусство аранжировки звуков «таким образом, чтобы 

все возможные типы могли быть услышаны с пользой». 

Таким образом, как и их анализы, предложение об оркестровке 

было обусловлено не только заботой об «акустическом» качестве го-

рода, но и его социальными последствиями; звуковой ландшафт 

в конечном итоге можно было бы считать индикатором городского 

ритма.  

Кроме того, термин «ландшафт» включает в себя противоречи-

вые взаимодействия природного и культурного, случайного и скон-

струированного, импровизированного и намеренно созданного.  

Так, динамичный звуковой ландшафт способен соответствую-

щим образом реагировать на любые изменения, вызванные самим 

пользователем в окружающей среде. Звуковые эффекты преувели-

чивают реальность, создавая ощущение погружения. Виртуальные 

среды создаются именно для более полного погружения пользовате-

лей в определенное пространство, что обеспечивают искусственные 

звуковые ландшафты.  
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