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Аннотация. Статья посвящена анализу концепции зву-
кового ландшафта (саундскейпа) Р. Мюррея Шейфера и  ее 
актуальности в  контексте современного искусства и  эколо-
гических вызовов. Рассматривается эволюция идей Шейфе-
ра, изложенных в работе «Звуковой ландшафт: наша звуко-
вая среда и  настройка мира», от критики индустриального 
шума до их адаптации в цифровую эпоху. Современные ху-
дожники, такие как Кэти Патерсон, Кристина Кубиш и Билл 
Фонтана, демонстрируют нестандартные подходы к  звуку: 
от документирования «голосов» тающих ледников до преоб-
разования электромагнитных полей в аудиальные компози-
ции. Особое внимание в статье уделено кейсу Венецианской 
биеннале 2024 года, где проект «Due qui / To hear» превратил 
слушание в акт коллективного присутствия и рефлексии от-
носительно того, как звук становится импульсом к диалогу 
между человеком, технологиями и природой.
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Abstract. The article analyzes the concept of the sound-
scape by R. Murray Schafer and its relevance in the context of 
contemporary art and environmental challenges. It examines the 
evolution of Schafer’s ideas, as presented in his work “The Sound-
scape: Our Sonic Environment and the Tuning of the World”, 
from his critique of industrial noise to its adaptation in the dig-
ital age. Contemporary artists such as Katie Paterson, Kristina 
Kubish, and Bill Fontana demonstrate innovative approaches 
to sound, from documenting the “voices” of melting glaciers to 
transforming electromagnetic fields into auditory compositions. 
The article focuses on the 2024 Venice Biennale, where the “Due 
qui / To hear” project transformed listening into an act of collec-
tive presence and reflection on how sound becomes an impetus 
for dialogue between humans, technology, and nature
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В  эпоху цифровизации и  климатических кризисов 
идеи Р. Мюррея Шейфера, канадского композитора, 
эколога-акустика и исследователя, популяризировав-
шего понятие саундскейпа (звукового ландшафта) не 
теряют своей актуальности. Все чаще современный 
художник, вслед за Шейфером и  его соратниками 
и последователями, предлагают нам «слушать» мир, 
а не просто «слышать», звук из второстепенного эле-
мента, «фона» превращается в  основной материал 
художественного высказывания. Шейфер рассматри-
вал звуковую среду как «текст», который можно ана-
лизировать и преобразовывать. Современные худож-
ники развивают эти идеи, создавая работы, где звук 
становится метафорой места, времени или социаль-
ного контекста, поднимая вопросы деконструкции 
понятий «шума» и  «тишины», расширения слухово-
го опыта, экологические проблемы. Так, художница 
Кэти Патерсон фиксирует звуки исчезающих лед-
ников, ее проекты напоминают работы музыканта 
Берни Краузе, который в течение более чем полувека 
записывал «голоса» вымирающих экосистем.

Современные технологии все чаще становятся 
инструментом для рефлексии о восстановлении аку-
стического баланса в проектах медиаискусства — от 
VR-реконструкций исчезающих звуковых ландшаф-
тов до интерактивных перформансов, раскрыва-
ющих поэзию повседневного шума. Современное 
искусство, в частности, саунд-арт, переосмысливает 
отношение к  звуку, делая его не просто «фоном», 
а главным объектом внимания художника и его ау-
дитории, что соответствует идее Шейфера о  «на-
стройке мира» через звук.

Почему понятие саундскейпа (звукового 
ландшафта) вошло в лексикон современного ис-
кусства

В  1977  году канадский композитор и  исследо-
ватель Р. Мюррей Шейфер опубликовал книгу «Зву-
ковой ландшафт: наша звуковая среда и настройка 
мира» (The Soundscape: Our Sonic Environment and 
the Tuning of the World), ставшую манифестом аку-
стической экологии. Его идеи не только изменили 
восприятие звука как культурного феномена, но 
и оказали глубокое влияние на дискурсы современ-
ного искусства, в центре внимания которых, как ма-
териал для исследования, находится звук.
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В поле современного искусства подобные прак-
тики «вслушивания» были намечены еще в  период 
авангарда, когда поиск новых форм музыкальной 
композиции подталкивал к использованию необыч-
ных звуков и  созданию специальных машин, кото-
рые их издавали. Использовать в качестве ударных 
молоток и стальную рельсу, а струны для виолонче-
ли закрепить на железном баке, играть по геометри-
ческим чертежам вместо нот и  создавать мелодию 
воздействием на электромагнитное поле — перед 
авангардистами открылся широчайший горизонт 
возможностей, полностью изменилось представ-
ление о том, что можно считать музыкой. Велимир 
Хлебников называл композиторов и исполнителей, 
которые смело шли на эксперимент, «будетлянами 
звука», и  этот поиск быстро вышел за пределы чи-
сто музыкальной проблематики: в  опере 1913  года 
«Победа над солнцем» основанная на диссонант-
ных звучаниях партитура Матюшина соединяется 
с  алогичным текстом Крученых и  футуристически-
ми декорациями Малевича, а  в  фильме 1931  года 
«Энтузиазм: симфония Донбасса» Дзига Вертов вы-
страивает образ нового мира с помощью неразрыв-
ного синтеза движущегося изображения и звука. Он 
показывает, как гудки, скрежет, звон и шум машин 
складывается в  симфонию новой, модернистской 
реальности. Визуальный ряд задает нарратив, но 
именно звук оживляет созданный на сцене или на 
экране мир, делает его объемным и  конкретным. 
И когда вторая волна авангарда в 1960‑е годы захле-
стывает арт-сцену, та же логика проникает в формат 
инсталляционных и  перформативных проектов. 
Можно вспомнить алеаторику Джона Кейджа, его 
композиции для «подготовленных» инструментов 
и звучащих немузыкальных объектов, а также музы-
ку на хэппенингах Алана Капроу и видеоработы Нам 
Джун Пайка совместно с виолончелисткой Шарлот-
той Мурман: такие произведения создавались не для 
записи, а для непосредственного восприятия в ходе 
исполнения. Звук становился частью пространства, 
важным элементом эстетически заряженной среды, 
формировал ее неповторимый облик. И когда стало 
ясно, что границы такого пространства возможно 
расширить, звук стал распространяться на все боль-
шую территорию, формируя окружающую человека 
среду, новый невидимый (но отчетливо слышимый) 
ландшафт.

Шейфер определяет звуковой ландшафт как со-
вокупность всех звуков, формирующих акустиче-
скую среду: природные шумы (пение птиц, шелест 
листьев), человеческую деятельность (речь, музыка) 
и техногенные звуки (транспорт, промышленность) 
[1, p. 3–12]. Он призывает рассматривать звук не как 
фон, а как активный элемент культурного и экологи-
ческого процесса. Шейфер ввел понятие «звукового 
ландшафта» (soundscape), которое включает в  себя 

все звуки окружающей среды: природные, челове-
ческие, технологические. Важно отметить его разде-
ление на «hi-fi» (High Fidelity) и «lo-fi» (Low Fidelity) 
звуковые среды. Hi-fi — это среды, где звуки четкие 
и различимые, как в природе (с акцентами). Lo-fi — 
городские шумы, где звуки накладываются друг на 
друга, создавая нестройную какофонию. В  связи 
с  этим Шейфер развивал дискурс об акустической 
экологии — необходимости сохранения естествен-
ных звуковых ландшафтов и  борьбы с  шумовым 
загрязнением. Он основал «Всемирный проект по 
изучению звуковых ландшафтов» (World Soundscape 
Project, в 1969 году, в Университете Саймона Фрей-
зера), чтобы изучать и защищать акустическое раз-
нообразие, критиковал современное общество за 
«глухоту» к окружающему звучанию.

Классификация звуков, предложенная Р. Мюр-
реем Шейфером в книге «Звуковой ландшафт: наша 
звуковая среда и настройка мира», стала основой для 
анализа звуковых ландшафтов (акустических сред). 
Он выделяет три ключевые категории: опорные 
(ключевые, основные) звуки (keynote sounds), зву-
ковые сигналы (sound signals) и  звуковые маркеры 
(soundmarks) [1, p. 9].

Опорные звуки — это фоновые звуки, т. е. те звуки, 
которые формируют акустический «фон» места. Они 
редко осознаются явно, но задают тон и атмосферу, 
подобно тональности в музыке. Примеры: шум ветра 
в  лесу, гул городского транспорта, журчание реки, 
слышное на деревенской улице, тиканье часов в ти-
хой комнате. В прибрежном городе опорным звуком 
может быть шум прибоя, а в мегаполисе — постоян-
ный гул магистралей. Их можно сравнить с горизон-
том в живописном пейзаже (имея в виду не звуковой, 
а визуальный ландшафт): мы редко фокусируемся на 
линии горизонта, но ее отсутствие дезориентирует. 
Здесь есть и  экологический аспект: утрата природ-
ных опорных звуков (например, из-за вырубки ле-
сов) нарушает акустический баланс территории.

Звуковые сигналы — это звуки, которые выделя-
ются на фоне опорных звуков (keynote sounds). Они 
привлекают внимание, несут конкретное сообщение 
или предупреждение. Примеры: сирена скорой по-
мощи, звонок будильника, пение петуха на рассвете, 
крик чайки у  моря. Sound signals, звуковые сигна-
лы — это «знаки препинания» в  звуковом ландша-
фте. В архаичных обществах их роль играли, напри-
мер, барабанный бой или крик глашатая, тогда как 
в  современных городах доминируют техногенные 
сигналы (гудки, механический голос оповещения 
о тревоге). Шейфер отмечает, что в lo-fi средах (на-
пример, в шумных мегаполисах) звуковые сигналы 
теряют эффективность из-за «акустического смога» 
(исчезает отчетливость, становится сложнее разгра-
ничить одно и другое) — их приходится усиливать, 
что усугубляет проблему шума.
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Звуковые маркеры — это уникальные звуки, 
которые становятся символами места или сооб-
щества, аналог визуальных «достопримечательно-
стей». Они имеют культурную, историческую или 
эмоциональную ценность. Примеры: бой курантов 
на Красной площади, звук парома в Венеции, тра-
диционные крики уличных торговцев на рынках 
Стамбула, шум ветряных мельниц в  голландской 
деревне. Soundmarks — это «звуковая память». Их 
исчезновение (например, замена механических 
часов электронными или стирание аутентичных 
городских шумов) ведет к  утрате акустической 
идентичности места.

Современные художники, такие как Петер Кью-
сак (Peter Cusack1) документируют звуковые марке-
ры саундскейпов, чтобы сохранить их для будущих 
поколений. Также продолжает существовать и  раз-
виваться формат «звуковых прогулок» (soundwalks), 
предложенный Шейфером и  его коллегами в  рам-
ках «Всемирного проекта по изучению звуковых 
ландшафтов». Такая прогулка предполагает внима-
тельное вслушивание в  окружающие звуки — для 
исследования взаимоотношений между человече-
ским опытом, пространством и  звуком. Пример: 
в  рамках исследования городских саундскейпов 
Санкт-Петербурга (2016–2021  гг.), проведенного 
Д. А. Васильевой и  Д. А. Лермонтовым, участники 
фиксировали звуки через «дневники звука» и звуко-
вые прогулки [2]. Это позволило выявить, как шум 
транспорта, голоса людей и архитектурная акустика 
формируют эмоциональный ландшафт города. На-
пример, звуки Невского проспекта контрастируют 
с тишиной дворов-колодцев.

Проект «World Soundscape Project» (WSP) 
Р. Мюррея Шейфера: на стыке науки, экологии 
и искусства

«World Soundscape Project» («Всемирный проект 
по изучению звуковых ландшафтов») был иниции-
рован Р. Мюрреем Шейфером в 1969 году в Универ-
ситете Саймона Фрейзера (Канада). Это междисци-
плинарная инициатива, объединившая музыкантов, 
акустиков, социологов и экологов. Ее цель — изуче-
ние звуковых ландшафтов (саундскейпов) как куль-
турного, экологического и эстетического феномена.

Шейфер и его команда (включая Барри Труакса, 
Хильдегард Вестеркамп и Брюса Дэвиса) рассматри-
вали звуковую среду как хрупкую экосистему, требу-
ющую защиты от шумового загрязнения, сохране-
ния для потомков. Участники проекта записывали 
звуки городов, деревень и природных зон, создавая 
«акустические портреты» мест. Например, работа 
«The Vancouver Soundscape» [3] (1973) фиксировала 
городской саундскейп Ванкувера, от гула океана до 
индустриальных звуков. Хотя WSP имел научные 
и экологические цели, его методы и философия ока-

зали глубокое влияние на медиаискусство, в частно-
сти, на саунд-арт.

Сам Шейфер, будучи композитором, рассматри-
вал саундскейпы не только как объект исследования, 
но и как источник вдохновения. Его радиопостанов-
ка «Soundscapes of Canada» [4] (1974) представляла 
собой серию из 10 радиопрограмм длительностью 
один час, основанных на звуках канадской акусти-
ческой среды. Аудиозаписи были сделаны во время 
тура по Канаде в 1973 году, основной задачей было 
создание иммерсивного аудиоопыта. Методология 
WSP — запись и архивация звуков — стала основой 
для направления работы с  полевыми аудиозапися-
ми. Проект Шейфера стал «мостом» между наукой 
и искусством, показав, что звук — это не только фи-
зическое явление, но и  культурный код, политиче-
ский инструмент и  материал для творчества. WSP 
заложил методологические основы для последую-
щих практик в  области звука. При этом, как отме-
чает Е. Н. Пирязева, сам Шейфер не различал поня-
тия «акустическая среда» и  «звуковой ландшафт». 
«Разделение данных понятий было предпринято 
Международной организацией по стандартизации 
(The International Organization for Standardization). 
При этом «акустическая среда» получила следующее 
определение: это — звук в приемнике от всех источ-
ников звука, модифицированный окружающей 
средой. «Звуковой ландшафт» — акустическая сре-
да, воспринимаемая, переживаемая и  понимаемая 
людьми в контексте» [5].

Рецепция и «резонанс» идей Р. Мюррея Шей-
фера в современных художественных практиках

Впоследствии ряд исследователей расширил 
классификацию Шейфера. Например, Барри Труакс 
(Barry Truax), который был коллегой Шейфера, при-
нимал участие во Всемирном форуме акустической 
экологии, в  своих трудах «Acoustic Communication» 
(1984) и  «Soundscape, Acoustic Communication and 
Environmental Sound Composition» (1996) и др., раз-
вивал концепцию звуковых событий (sound events), 
анализируя, как звук функционирует в  социальном 
и коммуникативном контексте, дополняя тем самым 
классификацию Шейфера. Труакс рассматривает зву-
ковые события как элементы, которые структурируют 
восприятие времени и пространства — например, ко-
локол, отмечающий начало церемонии, или внезап-
ный гром, меняющий восприятие пространства. Тем 
самым он расширил понимание звуковых сигналов, 
добавив психологический и семиотический аспекты 
[6], показал, что рядовой звук сирены спешащего слу-
жебного автомобиля и звуки приближающихся к го-
роду БПЛА отличаются по смысловой наполненно-
сти. Труакс предложил новое «прочтение» природы 
акустических сообществ. По его мнению, принадлеж-
ность к  такому сообществу определяется не просто 
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физической близостью к источнику звука, а тем, как 
аудиальные феномены воздействуют на социальные 
практики и мировоззрение человека. Он настаивал: 
звук становится частью коллективного опыта толь-
ко тогда, когда он провоцирует изменения — будь то 
переосмысление культурных норм, формирование 
эмоциональных связей или активизация публичного 
диалога; такой подход можно назвать социоакусти-
ческим (осмысление звука через призму социаль-
ного взаимодействия). Как справедливо отмечает 
Орлов-Давыдовский Г. А., анализируя подходы к рас-
смотрению аудиальной культуры, ее «исследования 
вбирают множество дисциплин, где содержанием яв-
ляется не всегда звук и далеко не музыка и искусство, 
а скорее сплав различных доминирующих в научном 
поле идей и намерений и вне его» [7].

Хильдегард Вестеркамп (Hildegard Westerkamp), 
композитор и  исследователь, пионер электроаку-
стической музыки, современная художница, — так-
же была участницей WSP. В  своих художественных 
проектах, используя записи городских шумов, она 
анализировала звуковые события в  урбанистиче-
ской среде как маркеры социальных изменений. 
К примеру, в проекте «Kits Beach Soundwalk» (1989) 
[8] она превратила прогулку по пляжу в исследова-
ние звукового ландшафта, где шум волн (keynote) 
и крики чаек (sound signals) взаимодействуют с тех-
ногенными звуками. Еще пример — серия «Среда» 
Ирва Тейбеля (1969–1979) [9]. Проект представля-
ет собой 30‑минутные записи городской среды, где 
естественные шумы (ветер, дождь) сочетаются с тех-
ногенными элементами. «Среда» подчеркивает ди-
намику звукового восприятия в разных временных 
и пространственных контекстах.

Джон Древер (John Drever) — профессор акусти-
ческой экологии и саунд-арта в Голдсмитс-колледже 
(Лондонский университет), современный иссле-
дователь саунд-арта, занимается исследованиями 
психоакустики. Древер выступает за переосмыс-
ление слухового восприятия, предлагая перейти 
от медицинской модели «нормального слуха» к  со-
циокультурной концепции auraldiversity (слухово-
го разнообразия)2. Это подразумевает признание 
разнообразия слуховых потребностей и  опыта, 
включая людей с  особенностями слуха, такими как 
гиперакузия или мизофония. Древер предлагает 
учитывать субъективный опыт пользователей — на 
этой же проблеме сфокусированы многие другие ис-
следователи и  художники. «Звукам тела» (которые 
можно рассматривать в  контексте опорных звуков 
Шейфера) посвящена диссертация Луки Форкуччи 
[12]. А в статье «Soundwalking: глубинное слушание 
и  пространственно-временной монтаж» (2017) Эн-
дрю Браун, в  частности, рассматривает звуки ды-
хания, шагов или сердцебиения как универсальные 
элементы человеческого опыта. Также он исследует 

использование бинауральных записей и мобильных 
устройств для создания эффекта «двойного звуково-
го мира», где реальность смешивается с  аудиомон-
тажом, и кроме этого сравнивает звуковые прогулки 
с «расширенным кино», где участник становится ча-
стью иммерсивного нарратива.

Еще в 1960‑е американский музыкант и компози-
тор Полина Оливерос задавалась вопросом о том, как 
можно осознать и заметить те звуки, что мы слышим 
постоянно, вне которых мир не существует для нас 
(как в случае с сердцебиением), и для того, чтобы слу-
шающий мог сконцентрироваться на этом, Оливерос 
разработала серию упражнений для развития более 
чувствительного слуха [13]. Эти открытия повлияли 
на формирование минимализма в  музыке и  стиля 
эмбиент, однако, Оливерос подчеркивала, что прак-
тика глубокого слушания может обладает не только 
эстетическим, но и  терапевтическим потенциалом. 
Такого рода звуки в современных инсталляциях ча-
сто вызывает архетипические ассоциации с утробой 
матери или первобытными ритуалами. Например, 
известный современных художник Кристиан Бол-
тански «коллекционирует» аудиозаписи с сердцеби-
ением (которых у  него более 15  тыс.) и  использует 
их в  своих работах. А  скульптор Юрий Календарев 
с  помощью звука сердцебиения заполняет пустой 
выставочный зал: «пространство зала начинает пуль-
сировать, дышать, без слов или визуальных образов, 
напрямую, физиологически, взаимодействуя со зри-
телем. В центре зала возникает стоячая волна — не-
видимый, но ощущаемый телом звуковой вибриру-
ющий “кокон”, который в данном случае и является 
звуковой скульптурой (The Standing Wave)»3.

Таким образом, идеи Шейфера стали основой 
для междисциплинарного диалога. Если сам он фо-
кусировался в большей степени на вопросах эколо-
гии и культуры, то его последователи — от Труакса до 
Древера — привнесли в дискурс социальные, психо-
логические и  технологические измерения. Сегодня 
современные художники пытаются учитывать звуки 
за пределами человеческого восприятия, например, 
используя технологии для записи ультразвука или 
инфразвука (в рамках общей тенденции, связанной 
с использованием технологий для расширения воз-
можностей восприятия звука). В этой связи, напри-
мер, Эмили Томпсон (Emily Thompson) в книге «The 
Soundscape of Modernity» (2002) анализирует, как 
технологический прогресс начала XX века трансфор-
мировал акустическую культуру США. Автор просле-
живает, как американское общество стало постепен-
но замещать естественные звуки окружающей среды 
искусственными — воспроизводимыми через дина-
мики, громкоговорители и  другие технические но-
винки эпохи. Исследование фокусируется на том, как 
менялись способы восприятия звука: Томпсон рас-
сматривает и переплетение пространственных осо-
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бенностей городской среды с  технологиями, и  сам 
феномен слушания как социально обусловленный 
процесс, отражающий дух модернизации. Любо-
пытно, что и Шейфер делал особый акцент на утрате 
природных keynote sounds и призывал к их сохране-
нию. Выше мы уже упоминали проект художницы 
Кэти Патерсон, которая фиксирует звуки исчезаю-
щих ледников. Так, в проекте «Vatnajökull (the sound 
of)» (2007) художница создала уникальную теле-
фонную линию, связанную с исландским ледником. 
Она установила подводный микрофон с усилителем 
в Ледниковой лагуне Йекюльсарлон, чтобы люди по 
всему миру имели возможность сделать звонок и ус-
лышать треск и  гул тающих льдов в  реальном вре-
мени. Другая ее работа — «Langjökull, Snæfellsjökull, 
Solheimajökull» (2007) — превратила таяние ледни-
ков в  звуковую метафору. Она записала звуки трех 
тающих ледников и  выгравировала эти записи на 
виниловых пластинках, сделанных из талой ледни-
ковой воды (которая была заморожена). Пластинки 
проигрывались и постепенно таяла, и музыка зати-
хала вместе с  исчезновением льда. Схожие мотивы 
можно проследить в работах Шарлотты Хуг: одна из 
ее работ была посвящена созданию звукового образа 
пустошей, которые возникают на месте растаявших 
ледников4. Здесь можно вспомнить и работы Берни 
Краузе. Краузе, пионер биоакустики, записывает «го-
лоса» экосистем, разделяя их на геофонию (неживые 
звуки), биофонию (живые организмы) и антропофо-
нию (человеческая деятельность). Его проект «Great 
Animal Orchestra» визуализирует звуки исчезающих 
лесов Амазонии, поднимая вопросы экологии. Если 
раньше Шейфер призывал защищать акустическое 
разнообразие от механического грохота заводов, 
то теперь его идеи обретают трагическую актуаль-
ность: звуки тающих ледников, исчезающих лесов 
и вымирающих экосистем становятся аудиальными 
памятниками уходящей природы.

Технологии могут применяться и  как инстру-
мент для раскрытия неочевидных звуковых слоев. 
Кристина Кубиш в  работе «Electrical Walks» (2003) 
использует электромагнитные излучения город-
ской инфраструктуры (банкоматы, системы безо-
пасности и т. д.) для создания саундскейпов. Шейфер 
критиковал техногенный шум, однако современное 
медиаискусство может трансформировать его и «пе-
ресобрать» как эстетический объект. Билл Фонтана 
в  инсталляциях («Sound Sculptures») трансформи-
рует индустриальные шумы в  абстрактные компо-
зиции. Так, в  1994  году в  Париже был реализован 
проект «Звуковой остров» (Sound Island). На фасад 
Триумфальной арки была установлена система, ко-
торая транслировала звук моря из Нормандии, за-
писанный с  помощью гидрофонов и  микрофонов. 
Этот звук нейтрализовал шум дорожного движения 
в окрестностях.

Таким образом, работы современных худож-
ников могут включать самые различные звуковые 
материалы: от урбанистических шумов (акцент на 
антропогенные шумы, ритм мегаполиса, социаль-
ные взаимодействия) до природных (фокус на при-
родные звуки, экологический активизм, сохранение 
биоразнообразия). Кроме этого, художник может 
использовать современные технологии, объединяя 
природные и антропогенные звуки, создавая объем-
ные иммерсивные нарративы.

Case-study: слушать, слышать, вслушиваться
На венецианской биеннале современного искус-

ства в  2024  году пространство итальянского пави-
льона (в Arsenale’s Tese delle Vergini) было отдано под 
проект, посвященный искусству слушать. Куратора-
ми выступили Лука Черицца и  Массимо Бартолини 
с проектом «Due qui / To hear»5. Идея проекта предпо-
лагали слушание как форму уважения и заботы, акт 
открытости и диалога с  «другим» (так проект обра-
щается к теме биеннале «Stranieri Ovunque» («Чуже-
странцы повсюду»). Название павильона — «Due qui / 
To hear» — игра слов: английское «to hear» (слышать) 
намеренно искажено в итальянском варианте («Due 
Qui» — «Два здесь»), что отсылает к идее совместно-
го присутствия. Проект состоит из нескольких ин-
сталляций, которые дополняют друг друга, создавая 
сложный звуковой конструкт. Первый зал впечатлял 
своими большими размерами, он был пуст, на покра-
шенных темно-фиолетовой краской стенах не было 
картин или объектов, которые зритель ожидает уви-
деть. В этой пустоте было что‑то наподобие длинного 
прямоугольного столба, положенного на пол по цен-
тральной оси зала. В его начале располагалась статуя 
погруженного в  медитацию Бодхисаттвы, которая 
символизирует отказ от личного просветления ради 
помощи другим. Сразу это сложно заметить, но неко-
торое время проведя на выставке и прислушавшись, 
удается различить мягкий протяжный звук, кото-
рый издает этот «столб», являющийся на самом деле 
огромной флейтой, тональность которой ассоцииру-
ется с фиолетовым цветом стен. Этот музыкальный 
инструмент сайт-специфичен, поскольку звучание 
возникает от движения воздуха в пространстве зала, 
от движения зрителей. Но он совсем негромкий, де-
ликатный, медитативный, этот звук создает ощуще-
ние «остановленного времени» [15]. Следующий зал: 
лабиринт из металлических труб (работа Бартолини) 
напоминает о последствиях землетрясений в Италии 
(например, в  Л’Акуиле), но также благодаря своей 
сложности и красоте он ассоциируется с барочными 
садами и гротами XVII века. В центре этого лабиринта 
располагался пульсирующий объект: бетонное коль-
цо, заполненное жидкостью, поверхность которой 
ритмично поднималась, сохраняя идеальную форму 
«стоячей волны». Куратор описывает его как «бьюще-
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еся сердце» выставки. Третья же часть выставки на-
ходила снаружи, за пределами павильона, в саду: это 
было пространство с музыкой Гавина Брайарса и его 
сына Юри, которые решили объединить поэзию, зву-
чание колоколов и  вибрафона, подчеркивая связь 
между внутренним и  внешним миром. Этот звуко-
вой ландшафт причудливым образом соединялся 
с  собственным звучанием выбранного художника-
ми места: в саду можно было услышать плеск воды 
в  канале, голоса посетителей биеннале и  громкое 
стрекотание цикад, которое было особенно заметно 
в жаркие летние месяцы. Электронные композиции 
Катерины Барбьери и Кали Мэлоун, а также минима-
листичные работы Брайарса в проекте «Due qui / To 
hear» подчеркивали динамику отношений звук-ти-
шина. Экспозиция превратила слушание в  мульти-
сенсорный опыт, давая зрителю почувствовать, что 
слушание — это активный процесс, требующий одно-
временно тишины и открытости. Работа напоминает, 
что услышать другого — значит признать его присут-
ствие, а  диалог начинается с  готовности замолчать 
и открыться миру.

Заключение
Саунд-арт обладает значительной силой иммер-

сии, поскольку звучание музыкального инструмента 
влияет на эмоции человека так же непосредственно, 
как интонация в речи. Попадая в звуковой ландшафт 
или инсталляцию, мы почти мгновенно переживаем 
погружение в новую, созданную художником реаль-
ность, что преображает и те образы, что поступают 
через другие каналы восприятия, звук «пересобира-
ет» окружающее пространство в нашем восприятии. 
На этом построены проекты группы Rimini Protokoll, 
например, аудиопроменад «Remote Mosocow», где 
участники надевают наушники с заготовленным са-
ундтреком и отправляются в путешествие по городу, 
чтобы почувствовать его по-новому. «События раз-
ворачиваются в реальности, декорации — улицы го-
рода, актеры — все прохожие, реквизит — элементы 
окружающей реальности»6. В данном случае действу-
ет принцип, похожий на «вертикальный монтаж»7 
в  кинематографе: звук может усиливать, уточнять 
и менять смысл визуального образа, размечать и на-
сыщать новыми оттенками значений поле види-
мого. Таким образом художникам удается работать 
сразу с несколькими перцептивными каналами, соз-
давая для зрителя сложный и индивидуальный опыт 
проживания произведения искусства (зависящий от 
«пропускной способности» сенсорных систем и «на-
строек» восприятия конкретного человека).

Таким образом, идеи Р. Мюррея Шейфера, поя-
вившиеся как ответ на индустриальный шум и «эко-
логическую глухоту» XX века, сегодня активно ана-
лизируются и дополняются и со стороны науки, и со 
стороны искусства; в  дискурс «вплетаются» такие 

темы и  проблемы, как психоакустика, биоразноо-
бразие, социальная справедливость и т. д. Современ-
ное искусство превращает звук из «фона» в главного 
героя — будь то телефонная линия к  исчезающему 
леднику Кэти Патерсон или электромагнитные сим-
фонии Кристины Кубиш. Подобные проекты рас-
ширяют границы слухового опыта, заставляя заду-
маться о  невидимых связях между технологиями, 
природой и человеком.

Статья поступила в редакцию 08.07.2025; одобрена 
после рецензирования 01.04.2026; принята к публикации 
06.04.2026.
The article was submitted 08.07.2025; approved after reviewing 
01.04.2026; accepted for publication 06.04.2026.
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Примечания
1 См. сайт художника: https://petercusack2.bandcamp.com/ 

(дата обращения: 24.11.2024).
2 Концепция auraldiversity описана Джоном Древером 

в следующих работах [10; 11].
3 Речь идет о проекте “The Standing Wave” («Стоячая вол-

на»), который был показан на выставке «Дом впечатлений» 
в Государственном музее изобразительных искусств им. 
А. С. Пушкина в 2016 году [14, c. 26].

4 См. сайт художницы: https://www.charlottehug.com/en/
works-process/detail/badlands-to-the-sky (дата обращения: 
24.11.2024)

5 См. страницу проекта: https://duequi-tohear.it/project 
(дата обращения: 24.11.2024).

7 Вертикальный монтаж в кино подразумевает, что ау-
дио- и видеоряда, которые на пленке записываются как две 
параллельные друг другу полосы, могут не только дополнять 
друг друга, но и существовать автономно. Звук может опере-
жать изображение или отставать от него, создавая дополни-
тельные смысловые слои, эмоциональное напряжение или 
неожиданные ассоциации.
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