
Как использовать компрессоры и лимитеры при сведении   

Единственное   различие   между   компрессором  и лимите-

ром  состоит  в  величине  компрессионного отношения. Стро-

го говоря, отношение "бесконечность:1" гарантирует, что сиг-

нал никогда не превысит заданный точкой перегиба уровень, 

но на практике отношение 10:1 имеет тот же самый эффект. 

Будьте готовы, что при работе с компрессором вы можете экс-

периментировать: не только сравнивать модели "threshold" с 

другими типами, но также сравнивать звучание двух разных 

компрессоров одной модели, чтобы выбрать, что именно вам 

подходит для конкретной задачи. Небольшие гармонические 

искажения ламповых компрессоров, придающие вокалу мяг-

кость, являются причиной того, что многие звукоинженеры 

предпочитают именно этот тип компрессора. Важно не допустить перекомпрессии: музыка зависит 

от динамики, так как динамика позволяет передать эмоциональное содержание. Если совершенно 

сгладить динамику, сделать один неизменный средний уровень, то получится нечто, что легко запи-

сать, но неинтересно слушать. 

Ниже приведены варианты установок для компрессоров в зависимости   от   инструмента,   с   кото-

рым   они применяются.  Это  не  четко  заданные  правила. Окончательное решение остается за ва-

ми, так как каждая новая ситуация отличается от предыдущей, и результат определяется на слух. 

Вокал 

Обычно используются компрессоры с регулируемым компрессион-

ным отношением либо компрессоры типа "soft knee". Лично я пред-

почитаю второй тип, так как он позволяет  компрессировать  сиг-

нал  в  достаточной степени, но не делает звучание голоса искус-

ственным. Если вы пользуетесь первым типом, следует для начала 

установить компрессионное отношение 4:1 и затем отрегулировать 

его более точно на слух. 

Обычно не требуется получить резкой атаки в словах. Поэтому время 

атаки компрессора должно быть быстрым (компрессия начинается 

сразу). Время восстановления для начала следует установить 0,5 с; 

время удержания (hold time) должно быть мало или равно нулю. Уровень компрессии зависит от 

конкретного исполнителя. Как и при работе с другими процессорами сигналов, уровень обработки 

(в данном случае уровень компрессии) должен быть минимален при хорошем результате. Для поп-

вокалистов уровень устанавливается в пределах 10-15 дБ на громких пассажах; опытные вокалисты 

обычно нуждаются в меньшей величине компрессии. 

Если на вокальном треке нет лишних сигналов, то можно использовать экспандер/гейт, встроенный 

в компрессор, чтобы расчистить паузу между словами и фразами (всегда можно подключить внеш-

ний гейт, если в вашем компрессоре такого не имеется). Это делается затем, чтобы компрессор не 

усиливал шумы в паузах, не делал более слышимыми звуки вдоха, открывания рта, электронный 

"свист" и т.д., особенно когда требуется большой уровень компрессии. 

Принято зависывать вокал с компрессией, но лучше его при этом недокомпрессировать, чем пере-

компрессировать. Всегда можно добавить компрессии на этапе сведения, но гораздо труднее на 

этом этапе устранять недочеты, вызванные излишней компрессией при записи. 

Если у вокалиста есть проблемы с шипящими, и смена микрофона и его положения не приводит к 

исправлению ситуации, тогда при сведении стоит использовать компрессор в режиме де-эсера. 

Включите эквалайзер в side-chain и сделайте усиление частот в области 4-10 кГц. Это позволит 
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устранить шипение согласных. Но не увлекайтесь: надо делать это так, чтобы они все же звучали 

естественно, иначе результат работы де-эсера будет легко определяться на слух. Можно подобрать 

точную частоту, если переключить side-chain в режим "listen" (прослушивание) и настраивать эква-

лайзер до тех пор, пока согласная не будет максимально слышна. Для этих целей подходят эквалай-

зеры типа "sweep" и параметрические.   Лучше   не   использовать   здесь графический эквалайзер, 

так как нужная частота может находиться между регуляторами, что сделает точное нахождение ее 

невозможным. 

Выбор частоты эквалайзером около 50 Гц поможет устранить "плевки" в записи вокала. Но здесь 

лучше все же постараться уменьшить "плевки" на этапе записи (при помощи экрана), чем потом 

пытаться исправить это при сведении. 

Акустическая гитара 

Звук   гитары   с   металлическими   струнами   при компрессировании 

становится более плотным и ровным. Установки компрессора в ос-

новном совпадают с теми, что применяются   при   компрессирова-

нии   вокала,   за исключением, пожалуй, времени атаки. Чтобы при-

дать звучанию гитары хорошую, звонкую атаку, регулятор должен 

быть установлен где-то между 10 и 40 мс. Тогда атака каждой ноты и 

аккорда будет проходить через компрессор неизмененной. Кстати, 

можно создать звучание более яркое, чем на самом деле, путем под-

ключения эксайтера или инхансера к компрессору (см. главу про ин-

хансеры). Как и в случае с вокалом, компрессия добавляется и на этапе записи, и на этапе сведения. 

Бас-гитара 

Для бас-гитары, как и для акустической гитары, можно применять 

компрессоры с изменяемым компрессионным отношением или тип 

"soft knee" (чтобы подчеркнуть атаку каждой ноты). Время восста-

новления должно быть подобрано для конкретного исполнителя. Тех-

ника игры "слэп" требует много компрессии, и некоторые ноты могут 

быть очень короткими. Время восстановления должно быть доста-

точно быстрым; если оно слишком быстро, то установите время 

удержания (hold time) равным 50 мс (во избежание искажений низких 

частот). Впрочем, слушайте сами: возможно, вы придете к выводу, 

что немного искажений не делают звук бас-гитары хуже.Может быть, вам потребуется увеличить 

компрессионное отношение   до   5:1 и больше, чтобы хорошо контролировать громкие ноты. Как 

уже было сказано выше, если манера игры бас-нитариста меняется на протяжении  песни,  вам  по-

дойдет  компрессор  с автоматической   установкой   времени атаки и восстановления. 

В медленных вещах и при игре на безладовом басу время восстановления компрессора может быть 

длиннее (0,5 с и больше), и если не требуется подчеркивать атаку каждой ноты, установите быстрое 

время атаки, чтобы управление уровнем наступало раньше. 

Электрогитара 

Электрогитара - инструмент особый, поэтому лучше сперва предста-

вить себе, какой саунд вы хотите получить, а уже потом думать о ти-

пе компрессора. Например, гитара с сильно искаженным звучанием 

("дисторшн") уже сама по себе имеет ровную динамику, так как цепь 

"дисторшн" работает, как компрессор. Поэтому скорее всего приме-

нять компрессию не потребуется. С другой стороны, чисто звучащая 

ритм-гитара нуждается почти в такой же компрессии, как акустиче-

ская. Установки - те же самые. 
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Если требуется получить "сустейн", но не применять "дисторшн", то можно использовать компрес-

сор в качестве   искусственного   сустейна:   надо   сильно компрессировать входной сигнал, уста-

новив быстрое время атаки и время восстановления равным 250 мс. В зависимости от уровня су-

стейна, котрый надо получить, компрессионное отношение может быть установлено от 4:1 и выше. 

Возможно, вы захотите сделать точку перегиба 20 дБ. Когда звук гитары будет затухать, компрес-

сор   будет   увеличивать   усиление,   чтобы компенсировать уменьшение уровня; это и создает эф-

фект сустейн. Но помните, что чем больше компрессии вы применили, тем больше вы подчеркнули 

шумы; поэтому     может     потребоваться включение экспандера/гейта. (В любой случае, гитара 

при записи должна располагаться далеко от источника наводок - трансформаторов, мониторов ком-

пьютеров и ламп дневного света). Если требуется немного подчеркнуть атаку гитары, то уменьшите 

время атаки компрессора, подбирая его на слух. 

Синтезаторы 

Большинство синтезированных звуков можно записывать без ком-

прессии, но аналоговые filter sweep звуки с большим количеством ре-

зонанса могут содержать пики, сильно превышающие средний уро-

вень, что приводит к искажениям.   Обычно   компрессионное   отно-

шение устанавливатеся 4:1 и больше; точка перегиба может быть до-

статочно высока (чтобы компрессировались только пики). На медленных звуках filter sweep можно 

при помощи вольтметра микшерного пульта видеть, когда происходит пик и насколько он велик. 

Сэмплы не требуют компрессии; компрессор применяется для обработки звука перед сэмплирова-

нием. Это особо важно, когда требуется сделать кольцо, так как даже ровные звуки могут меняться 

по амплитуде по причине биений гармоник, и это может помешать сделать петлю (loop) ровным. В 

этом случае положения регуляторов компрессора должны быть сделаны такими, чтобы соответ-

ствовать типу инструмента, который сэмплируется;   здесь   можно   применять   больше компрес-

сии, чем делается обычно при записи. 

В поп- и рок-музыке ударные инструменты записываются с небольшими различиями в динамике. 

Компрессия применяется здесь часто, особенно если исполнитель играет недостаточно ровно. В 

первую очередь это касается бас-барабана и томов; в танцевальной музыке уровень малого барабана 

также стремятся удерживать на одном уровне. Годится любой тип компрессора. Для начала нужно 

установить компрессионное отношение от 4:1 до 6:1; время атаки - 10 мс (чтобы подчеркнуть каж-

дый удар); время восстановления должно быть быстрее, чем задержка между ударами (если воз-

можно) - примерно 20-100 мс. После этого установите точку перегиба так, чтобы к тихим звукам 

применялась меньшая компрессия, чем к громким. 

При записи ударной установки сигналы с соседних барабанов проходят на дорожку, поэтому часто 

для разделения звуков используется гейт. Тарелки обычно не компрессируются, иначе они будут 

звучать ненатурально (однако это было сделано при записи многих рок-альбомов, чтобы создать 

эффект высокой энергии). 

Когда для создания эффекта "больше-чем-на-самом деле" используется внешний микрофон (в по-

мещении с реверберацией), компрессируется его выходной сигнал. При использовании гейта с та-

ким микрофоном (для создания популярного "обрезанного" звука барабанов), то большая компрес-

сия обеспечивает отсутствие затухания до того, как закроется гейт. 

Некоторые    инженеры    всегда    компрессируют окончательный микс, в то время как другие даже 

не пытаются этого делать. Преимущество компрессии здесь состоит в том, что средний уровень 

громкости песни увеличивается, происходит некоторая "накачка", которая создает впечатление 

энергии и возбуждения. При увеличении среднего уровня громкости песня звучит громче, хотя пи-

ки остаются теми же, что и были. Компрессия микса применяется при продюсировании песен для 

радио, чтобы добиться максимального эффекта. Для этой цели надо использовать компрессор типа 

"soft knee", или даже лучше - многополосный компрессор. Ни тот, ни другой не делают звук глухим 

(в отличие от компрессоров   с   неизменяемым   компрессионным отношением (fixed ratio)); авто-
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матический компрессор лучше годится для обработки песни со сложной динамикой, чем управляе-

мый вручную. 

Если у вас есть только последний, то установите короткое время атаки (0-10 мс) и время восстанов-

ления как можно более быстрым. Hold time должно быть равно 20-50 мс (если время восстановле-

ния слишком быстрое). 

Для сохранения баланса в левом и правом каналах компрессор  должен  работать  в  режиме  стерео; 

компрессия в обоих каналах должна быть одинакова, иначе один канал будет звучать громче, чем 

другой.Компрессор также применяется в тех случаях, когда в записи тайм-кода на ленте получи-

лись провалы. Мне удавалось исправить   положение   при   помощи компрессора  "soft-

knee"   с   максимально  быстрым временем атаки и восстановления (что давало ослабление 10 дБ). 

Следите за индикаторами в момент пропадения сигнала и добавляйте компрессию до тех пор, пока 

они опять не появятся. Таким способом удавалось найти выход из самых трудных ситуаций. (Но 

чтобы провалов в записи на ленте не было с самого начала, промойте головки магнитофона, так как 

грязь откладывается на дорожках). 

Автор: Пол Уайт 

Руководство концертного звукорежиссера  

В сети можно встретить интервью именитых звукорежиссеров и зву-

котехников, где они рассказывают о том, как они работают в огромных 

залах с кучей оборудования. Реальность же заключается в том, что 

большинство звукорежиссеров большую часть своей работы выпол-

няют в маленьких залах на небольших мероприятиях. И хотя всегда 

интересно почитать о том, какие новые технологии применяются в жи-

вом звуке на больших концертах, работа звукорежиссеров таких меро-

приятий в значительной мере отличается от работы в местном баре или клубе. Если вы работаете со 

звуком как раз в одном из таких небольших залов, то вы должны уметь применять свои навыки и 

знания именно в таких условиях. Я провел три года, работая в двух малых залах Питсбурга. И в 

этой статье я поделюсь опытом и дам несколько советов тем из вас, кто только начинает работать с 

живым звуком. Эта статья для тех, кто вынужден в одиночку управлять и портальной системой, и 

мониторами, что вполне естественно для работы на маленьких площадках. 

Какое оборудование вам нужно 

Оборудование, которое вам необходимо, определяется исполнителем, с которым вы будете рабо-

тать. Вам не всегда нужны будут 8 или 16 канальный микшер, микрофоны для барабанов или внеш-

няя обработка. Зато вот несколько вещей, которые пригодятся во всех случаях. Без сомнения, нужно 

иметь несколько вокальных микрофонов, а еще важнее иметь к этим микрофонам стойки. Некото-

рые вокалисты предпочитают прямые микрофонные стойки, другие – стойки типа «журавль». 

Стойки «Журавль» не живут долго, особенно если их использовать при работе с рок-группами. За 

пару месяцев регулярных мероприятий вы можете столкнуться с тем, что ваши микрофонные стой-

ки пришли в негодность, и важно это заметить до того, как вам внезапно предложат вызвучить 

группу из 4 вокалистов. Ини, например, у меня никогда не было ситуаций, чтобы на концерте не 

хватило вокальных микрофонов, зато вокальные стойки могут стать на вес золота, когда вам попа-

дется привередливый вокалист, желающий видеть у себя только прямую стойку, и никакую другую. 

У вас также должно быть в запасе больше микрофонных кабелей, чем вам нужно. Иногда повре-

жденный кабель продолжает работать с динамическим микрофоном, но когда с его помощью под-

ключить конденсаторный микрофон или директ-бокс, требующий фантомного питания, то кабель 

перестанет работать. Иметь в запасе и использовать тестер для проверки кабелей каждые несколько 

недель поможет вам избежать стрессовых ситуаций, когда все включено, а звука нет. 

Перед началом концерта 
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Итак, вечер концерта вашей группы. Сделайте себе одолжение, придите вовремя, а лучше немного 

раньше. Скорее всего, группы еще не будет на месте. Обычно, они только собираются на своей базе, 

загружая в машину барабаны (но забывая стойки) и гитарные усилители (но забывая гитарные ка-

бели). В любом случае, придя пораньше, вы будете более уверенно себя чувствовать, имея возмож-

ность убедиться, что все находится на своих местах. Часто бывает, что на мероприятии оборудова-

ние используется не только для выступления группы, но и для других целей. Перед вами со звуком 

могли работать ди-джей, комики, ведущий, другие артисты. Проверьте, что ничего не пропало и ни-

чего не сломано. Вы, скорее всего, будете использовать как минимум один свой вокальный микро-

фон, а вполне вероятно, что и свои микрофоны для барабанов. Подготовьте их, выложите их на 

сцене. Подготовьте все кабели и микрофонные стойки. Проверьте, чтобы на всех стойках были при-

кручены микрофонные холдеры. 

Настройка звука в помещении 

Пока группа добирается до места выступления, или пока они настраивают инструменты, настройте 

звук в помещении. Обычно нужно просто установить микрофон на сцене и поднимать его уровень 

чувствительности до того порога, пока не начнется обратная связь. Постарайтесь определить часто-

ту, на которой возник резонанс, и уменьшите ее уровень на графическом портальном эквалайзере. 

Это позволит даже девочке, которая поет шепотом, звучать поверх heavy metal группы. Поверьте 

мне, на вас будут смотреть косо как музыканты, так и аудитория, если вокал будет плохо слышен. И 

если, не дай бог, при попытке поднять уровень громкости вокала микрофон заведется, вы точно 

увидите множество лиц, отвернувшихся от сцены, глядящих в вашу сторону и закрывающих уши 

руками. Они не знают, с чем вам приходится сталкиваться во время работы, и не ожидайте от них 

понимания. Там, на сцене, выступает их друг, брат и сестричка, и если что-то звучит не так – то это 

точно ваша вина. 

Одно время в клубе, в котором я работал, в течение нескольких 

недель проходил международный конкурс молодых групп. Чтобы 

сэкономить деньги и не платить мне за лишние часы работы, владе-

лец клуба сам установил весь беклайн до того, как я приехал в клуб. 

Сначала я подумал, что это так классно, просто прийти в клуб и 

начать работу сразу с поднятия фейдеров. Когда начала выступать 

первая группа, я заметил, что ритм-гитарист звучит как-то не очень 

четко, и в звуке его много низких частот. Я попробовал немного под-

резать низкие частоты эквалайзером и хотел поднять уровень громко-

сти на его канале, но подумал, что может начаться обратная связь, и поэтому не сделал этого. В се-

редине выступления ко мне подошел парень из слушателей и спросил, могу ли я сделать гитару 

громче. Я ответил ему, что она уже на пределе громкости. Думаю, он понял мои слова так, что ги-

тара звучит уже настолько громко, насколько хочу этого я. Но гитару просто невозможно было сде-

лать громче на самом деле. Через минуту парень спросил меня, какой фейдер отвечает за громкость 

гитары. Ничего не подозревая, я просто указал на соответствующий фейдер. Будучи уверен, что 

микс звучит достаточно хорошо, перед следующей песней я отошел на несколько шагов к бару, 

чтобы взять себе воды. Когда я обернулся, то увидел, что этот парень двигает все фейдеры на мик-

шере! Я подошел и сказал ему, чтобы он не трогал оборудование и не крутил никаких регулировок. 

С самодовольной ухмылкой он ответил мне: «А мне больше и не надо, я уже все сделал, что хотел». 

К нам подошел бармен и предложил парню отойти от пульта. Тот согласился уйти, но вслед кинул 

мне что-то оскорбительное, вроде: «Вы что, впервые за пультом стоите?» Так вот, люди всегда бу-

дут так поступать. Они будут подходить к пульту и говорить вам, как по их мнению должно все 

звучать. Каждый раз найдется кто-нибудь, кто посоветует добавить баса, в то время как кто-то вто-

рой скажет, что баса слишком много. Кто-то один подойдет и скажет, что надо сделать громче, в то 

время как другие будут кричать, что у них от громкости кровь из ушей идет. Вы никогда не сможе-

те угодить всем. Запомните, никакие жалобы или похвалы слушателей не имеют ничего общего с 

тем, насколько хорошо выполнена ваша работа. 

Свое оборудование 

http://livemusic.by/uploads/posts/2011-06/1309185172_rukovodstvo-zvukorezhissera-2.jpg


Также часто бывает, что приходится работать после предыдущего звукорежиссера (которым часто 

бывает бармен, владелец клуба или даже вышибала), и получается так, что он уже за вас выбрал, на 

каком оборудовании вам работать. Может оказаться, что в вашем распоряжении всего 8 канальный 

микшер, и с его помощью вам одному нужно вызвучить полноценную группу на сцене. Вам в лю-

бом случае понадобится talk back микрофон для обратной связи с музыкантами. Слишком много раз 

в течение выступления группы происходило что-то не то со звуком, и мне было нужно локтями 

проталкиваться через толпу к сцене, чтобы выяснить у музыкантов, в чем же у них проблема. Так 

вот, если на микшере не хватает XLR входа для talk back микрофона, то не помешает обзавестись 

переходником с XLR на джек разъем. Многие микшеры обладают линейным входом с джековым 

разъемом (tape input). Он предназначается для подключения портативного плеера или еще чего-

нибудь, но и для микрофона вполне сгодится. Просто подключите микрофон через переходник в 

этот вход и пустите сигнал только в мониторы (ни в коем случае не в порталы). Обратной связи 

можно не бояться, так как мониторы находятся в нескольких метрах от вас и развернуты лицом к 

музыкантам. 

Последний совет 

Есть еще много советов касательно оборудования, которые я мог бы 

дать, но я их приберегу для другой статьи. Вот совет, который я хочу 

вам дать здесь: будьте на одной волне с владельцем бара, или клуба, 

или кто там еще ваш начальник. Его цель – получение максимальной 

прибыли при минимальных затратах. Ваша цель – добиться лучшего 

звука с тем оборудованием, которое у вас есть, и в том зале, в кото-

ром вы находитесь. Часто цели эти противоречат друг другу. Но ре-

комендации касательно оборудования все же будут оценены началь-

ником. Дать владельцу заведения понять, насколько лучше будет звук 

с новым оборудованием и насколько довольнее будут посетители, это лучший способ намекнуть 

ему, что его нынешнее оборудование – отстой. Однако если недостаток какого-то оборудования де-

лает вашу работу невыносимой – так прямо об этом и говорите. Микрофоны, микрофонные стойки, 

кабели и работоспособные порталы – это необходимость, а не приятные мелочи. На своей работе я 

видел перемотанные изолентой провода, которыми подключались мониторы и которые отказыва-

лись работать через день. Когда такое происходит, и группа не слышит саму себя на сцене, так му-

зыкантам и объясняйте, что хозяин заведения – жмот, и он ничего не сделает ради репутации груп-

пы и звукорежиссера. И последнее, вы должны точно определить сколько, как и когда вам заплатят. 

Под конец моей работы в одном из клубов владелец заведения начал высчитывать до минуты, 

сколько я работаю, и по минутам пересчитывал мою зарплату за час. Это было отличным знаком, 

что пора оттуда уходить. В следующем клубе мне платили в зависимости от того, сколько людей 

придет в клуб. Чем больше людей на концерте – тем больше мой гонорар. Но при этом согласована 

минимальная ставка, на которую я согласен. 

Работа с живым звуком – это отличная возможность познакомиться с новыми музыкантами, груп-

пами, и продолжать развиваться в качестве звукорежиссера. Но это не обязательно ваша судьба. Ес-

ли вы чувствуете, что не получаете удовольствия от работы, или что работа вас просто достала – 

уходите! Позвольте себе самому судить о своей ценности и своих способностях. Удачи! 

Автор: Барак Шпиз 

Барак Шпиз имеет годы опыта работы в звукозаписывающих студиях и концертных залах своего 

родного города Питсбурга, штат Пенсильвания. Свою карьеру звукорежиссера он начал еще до 

окончания музыкального колледжа Беркли в Бостоне по специальности «музыкальный продакшн и 

звукорежиссура». Более трех лет работал звукорежиссером живых концертов и студийным зву-

коинженером, после чего вернулся к обучению и сейчас защищает степень магистра в области му-

зыкальных технологий в Duquesne University в Питсбурге. Также Барак управляет продакшн сту-

дией Spearhead Audio, которая специализируется на аудио мастеринге и написании музыкального 

материала для рекламы и визуальных медиа. 
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Сведение треков качественно и быстро. Оптимизируем процесс.  

Интересная штука - я стал равнодушен к процессу све-

дения. Если раньше я часами/днями/неделями сидел 

над песнями, постоянно что-то допол-

няя/переделывая/изменяя, сейчас «свежими ушами» 

делаю всю работу за 3-4 часа, получая более «взрос-

лое» и естественное звучание. Расскажу свою историю. 

Думаю, переломный момент наступил после того, как я 

получил возможность поковырять проект параллельно 

с ребятами из студии Новой Зеландии. Началось всѐ с 

того, что одна из местных групп, мои хорошие знако-

мые, делали рассылку мультитрека одной из своих пе-

сен по серьѐзным  студиям, в поисках лучшего звука 

итогового микса. Быстро откликнулись студии из  Швеции и Новой Зеландии, прислав черновые 

миксы (к слову, две русские студии вежливо послали на х…, было что-то вроде: «мы и так очень 

крутые, нам незачем демонстрировать свои возможности, бесплатно ничего делать не будем»). 

В итоге был выбран Новозеландский микс, и я не упустил возможности выпросить у группы  муль-

титрек этой песни, чтобы попытаться повторить «их» студийное звучание. Вот тут и началось всѐ 

веселье. 

Первое впечатление было странным. Я слышал «правильный» микс, крутил мультитрек и не пони-

мал, почему у них всѐ так круто звучит. Любопытно, что сознание сразу же находило логичное 

оправдание моим пробелам: У них «аналог». У них куча железной обработки. У них дорогое обору-

дование… но позже выяснилось, что черновой микс был сделан полностью на компьютере, таким 

образом, я остался один на один с тяжѐлым осознанием того, что я просто… ничего не умею. Это 

было серьѐзным ударом по самолюбию, но вместе с этим появилась мотивация для самообразова-

ния и пересмотра устоявшихся взглядов на звук.После недельных поисков я нашѐл корень своей 

проблемы. Плагины. 

Количество обработки 

Доходило до смешного: анализируя референсный трек и пытаясь получить похожее звучание, я 

приближался к желаемому звуку на один шаг с каждым последующим снятием плагинов. 

- Слишком пластмассовые и колючие барабаны? К чѐрту параллельную компрессию. 

- Неестественный и тонкий рабочий? К чѐрту всю обработку и улучшайзеры вроде транзиент шей-

перов, достаточно эквалайзера, гейта и компрессора. 

- Напольный том звучит как дерьмо? К чѐрту все НЧ улучшайзеры, достаточно жѐстко вырезать се-

редину. Аналогично и с басом. 

- Слишком тонкий и далѐкий вокал? Не нужно было отрезать ему низ. 

- Весь микс звучит мутно? К чѐрту лишнюю реверберацию. К чѐрту излишки реверберации там, где 

она действительно нужна. Ну, и так далее. 

Ирония в том, что я сам часто повторял: «любая обработка портит звучание», и в итоге попался на 

том, что нарушал это правило. 
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Правильный звук 

Но умеренность в обработке это ещѐ полдела. Важно научиться делать из того, что есть - то, что 

нужно. Отсюда, подчеркну важность формирования правильного музыкального вкуса. Здесь, как и 

во всѐм: практика оттачивает мастерство. К примеру, если большую часть времени вы проводите за 

прослушиванием мидюков в гитарпро, есть большая вероятность, что ваши миксы будут звучать 

аналогично. Моя проблема заключалась немного в другом: я не знал, как должны звучать барабаны 

(и их ревер) отдельно друг от друга и отдельно от микса. Не знал до покупки барабанов Слэйта 

(Steven Slate Drums). Преимущество этого инструмента в том, что всѐ звучит сразу как надо, да-

же  без последующей обработки. Послушайте демки с сайта и поймѐте, о чѐм я говорю. Немного 

странно, но с приобретением мощного инструмента для сэмплозамены, я научился обрабатывать 

живые барабаны так, как мне было нужно, просто узнав, как они звучат вне микса. 

Да, я поймал себя на том, что часто акцентирую внимание на обработке и звучании именно ударной 

установки. И это неспроста. Всегда считал, и до сих пор считаю их самой сложной частью микса. 

Зачастую, до 70% времени при сведении одной песни уходит на укрощение этого восьмиголового 

монстра. 

Затрачиваемое время 

На своѐм опыте знаю, что любой композицией интересно заниматься, пока она новая и не приелась. 

После длительного прослушивания начинает казаться, что всѐ круто звучит, а иногда хочется что-

нибудь улучшить, добавляя уровень или применяя более агрессивную обработку по мере усталости 

слуха. 

После того, как песня въестся в мозг, разборчивость партий перестанет волновать - воображение 

будет само дорисовывать недостающие элементы на основе отпечатка, который остаѐтся в памяти 

после многочасового/многодневного прослушивания. На этом этапе можно запросто загубить во-

кальный трек деэссером:  от усталости, звонкие и шипящие звуки будут резать слух, а поскольку 

слова песни уже выучены наизусть, перебор с обработкой не будет заметен. 

Если продолжать работать с песней, прослушивая еѐ неделями или даже месяцами, она надоест до 

полного безразличия. И если вдруг появится идея что-то переделать, дальнейший процесс превра-

тится в пытку. 

Как сократить время сведения? Самое очевидное - это приобретѐнный опыт. Многие вещи стано-

вятся простыми после того, как вы их узнаѐте. И если в первый раз вы тратите день на поиск нуж-

ного звучания, в следующий раз вы будете применять аналогичную обработку осознанно и за более 

короткое время. 

- Оптимизируйте работу. Активно пользуясь горячими клавишами, собственными пресетами и тем-

плейтами (templates), вы значительно сократите затрачиваемое время и энергию, работая в DAW. 

- Отдыхайте. Два дня работы с двухдневным отдыхом между ними позволят добиться лучшего ре-

зультата с меньшими трудозатратами, чем четыре полных рабочих дня. Если у вас море работы и 

нет времени на отдых - вы можете чередовать композиции или род деятельности (за-

пись/монтаж/сведение/мастеринг). 

Зачем всѐ это? 

На самом деле, написать этот пост меня побудила композиция одного юзера с форума Слейта. Клѐ-

вый паверпоп, хорошее исполнение и звучание, и я совсем не парился по поводу того, как это было 

сделано. Но когда узнал, на чѐм записывалась эта песня, был слегка ошарашен и задумался: а стоит 

ли вообще уделять сведению много внимания? 



Грубо говоря: звучание инструментов определяется качественным уровнем записи и исполнением 

музыкантов. Чтобы всѐ разборчиво звучало, зачастую, достаточно выполнить стандартную техниче-

скую эквализацию и компрессию. Большинству слушателей наплевать на многие тонкости звука-

чей. Для слушателя куда важнее стилистика и сам музыкальный материал (композиция и аранжи-

ровка, если не брать в расчѐт исполнение), и если песня будет неинтересна слушателю - какая раз-

ница, сколько времени было убито на сведение и на оборудовании какого класса всѐ это записыва-

лось? Если материал как попало записан, у нас есть два пути: оставить всѐ как есть, сохранив есте-

ственность исполнения музыкантов (каким бы оно ни было), или же притягивать за уши «качество» 

всевозможным улучшайзингом и редактированием, возможно пытаясь приблизиться к звуку любой 

другой записи, попутно теряя естественность звучания, получая вдовесок побочные эффекты вроде 

артефактов от редактирования или мутного звучания от излишней обработки. 

Подведу итог своих размышлений: 

Увлѐкшись сведением, можно сидеть над любым миксом месяцами, забыв про музыкальную со-

ставляющую: естественное звучание инструментов и исполнительское мастерство. На своѐм опыте 

я убедился, что чем дольше я работаю над одной песней и чем больше вариантов сведения и пере-

делок/правок, тем хуже результат. В свою очередь, время работы над миксом определяется опытом 

и умением видеть наперѐд, каким будет конечный звук, осознанно применяя обработку. 

В противном случае мы (или заказчик, нашими руками) получаем мутное, невыразительное дерьмо, 

получаемое с неоправданными трудозатратами. И в любом случае, популярность композиции будет 

определяться музыкальным материалом. Хотите живые примеры? Запросто. 

Первое, что приходит в голову, Tequilajazzz - Журнал живого (2009) с потрясающим материалом и 

очень честным вокалом, который не испортили автотюном. 

Другой пример -  совершенно «неиграющий» басист на альбоме Fall Out Boy - Take This To Your 

Grave (2003). Думаете, на студии не было возможности «нарезать» бас по кусочкам, склеив идеаль-

но ровную партию? Вряд ли. 

P.S. На форумах всѐ чаще встречаю вопросы новичков о многополосной компрессии, сайдчейнах, 

корекции фаз и прочих ухищрениях. Ложный путь, уместность той же многополосной компрессии 

не передать никакими пресетами. Сведение - это просто, наша сила в простых эквалайзерах и 

компрессорах, прямых руках и свежих ушах. 

с)пасибо за статью:  recording-studio.ru 

 

Несколько очевидных советов по достижению хорошего звука музыкантами на выступлении  

Звук группы как на сцене, так и в зале зависит не только от 

концертного звукорежиссера, но и от самих участников 

группы. В этой статье я хочу донести до музыкантов, начи-

нающих выступать на малых и средних площадках, как по-

мочь звукорежиссеру и слушателям позволить себе насла-

ждаться музыкой, издаваемой вашей группой, вместо непе-

редаваемой гримасы отвращения, заткнутых ушей и неопи-

суемого ужаса людей, которые пришли на ваш кон-

церт. Итак, приступим: 

Играйте трезвыми. 

Начнем с того, что на сцену лучше выходить без алкоголя наркотических веществ в крови. Глоток 

коньяка перед концертом для вокалиста может быть исключением. Остальным музыкантам лучше 
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воздержаться от приема алкоголя до выступления. После – сколько угодно. Бывали случаи, когда 

пьяный участник группы под действием подлой и бессердечной гравитации падал в зал с полутора-

метровой сцены, утягивая за собой маршаловский стек. Так что кроме того, что трезвый вы лучше 

играете, звучите, лучше слышите себя и других музыкантов вашей группы, вы еще и уменьшаете 

вероятность задолжать круглую сумму клубу или прокатчику звука. 

Научитесь хорошо играть. 

Второй пункт по счету, но первый по важности – это мастерство вашего владения инструментом. 

Важно не только играть ноты, но делать это с пониманием динамики, ритмики и с правильным зву-

коизвлечением. К примеру, сравним впечатления от игры начинающего и опытного оператора 

ударной установки. Даже если оба они будут играть ровно и с одинаковой громкостью, барабаны 

зазвучат лучше вероятнее всего у второго. Это я к тому, что если вы всего лишь просто делаете 

«дж-дж» на гитаре в панк-группе, и считаете, что уровня вам достаточно, то все равно имеет смысл 

периодически играть упражнения под метроном, разучивать новые фишки, наблюдать за другими 

гитаристами, снимать на слух, развивать звукоизвлечение и прочее. Учиться, учиться и еще раз 

учиться. 

Разрядите ваши аранжировки. 

Если вы прислушивались к тому, как построенны аранжировки у известных групп, то, возможно, 

обращали внимание на то, что одновременно чаще всего в пачке лидирует один инструмент. 

Например вокал, а остальные инструменты ему аккомпанируют. Или соло-гитара. В противовес та-

кому раскладу представьте себе команду в которой барабанщик всегда *башит играет в открытый 

хай-хэт, а клавиши и обе гитары, играющие лид-партию, борются за свое превосходство всю песню. 

И еще, все это пытается перекричать вокалист и басист, играющий соло. Конечно, везде бывают ис-

ключения, но скорее всего в этом случае группа будет звучать, мягко говоря, странно. А ведь такое 

случается, и иногда музыканты думают, что это действительно круто. Поэтому часто бывает полез-

но пересмотреть уже написанные партии и аранжировки вместе всей группой на предмет перегру-

женности, и постараться их сделать прозрачнее, убрать лишнее, выделить лидирующий инструмент, 

создать динамику и развитие песни и т.д. 

Настройте инструмент. 

Печально бывает слышать у отличной группы немного не строящую бас-гитару, которая развалива-

ет всю музыкальную картинку. Заимейте хотя бы один тюнер на группу. Благо, он стоит как ком-

плект гитарных струн. 

На концерт приносите только исправную коммутацию и питание. 

Сомнительные провода, которые «обычно работают, только пару раз глючили» лучше раскрутить, 

найти поломку и перепаять, а если не умеете или ленитесь, оставьте дома, если не хотите неожи-

данного веселого треска на концерте. И пару крон для гитаристов и басистов с примочками и ак-

тивными датчиками могут быть тоже очень кстати. 

Знайте, как должен звучать ваш инструмент. 

Очень важно хотя бы примерно представлять, как должен звучать инструмент из усилителя.  Гитара 

– это не бубнеж и шум в области верхней середины, а бас – не только низкочастотный гул. Если не 

уверенны, спросите у звукорежиссера, как выставить эти непонятные ручки на усилителе в опти-

мальное положение. В большинстве случаев вам помогут, а иногда даже объяснят, почему именно 

так. 

Отстройте мониторы. 



Да, звукаря можно и нужно уведомлять о том, чего не хватает в мониторах, ибо далеко не всегда 

есть возможность ему послушать, что творится на сцене. А еще лучше - о том, чего в мониторах 

много, и что можно убрать. Это сбережет как ваши уши, так и мониторные динамики. 

Также, важно примерное понимание самых общих принципов распространения звука. Например, 

комбарь направлен в икры ног, и свою гитару гитаристу плохо слышно. Тогда имеет смысл его 

наклонить вверх или поставить на подставку. А если вокалист спрячется от мониторов за басовый 

холодильник, он будет себя слышать не самым лучшим образом. 

На сегодня все. Удачных концертов и хорошего звука вам! 

Алексей Ярошенко, специально для livemusic.by 

 

Сколько должен зарабатывать звукоинженер  

За последние 10 – 15 лет на рынке звукозаписи 

произошло немало странных изменений. Сильное 

разделение рынка заставило студии средней цено-

вой категории либо покинуть эту нишу бизнеса, 

либо удариться в одну из двух крайностей. В этой 

статье я подробно расскажу, что же так разделило 

рынок звукозаписи, и что поможет вашей студии 

оставаться на плаву в нынешних условиях. 

Как изменился рынок 

Давайте начнем с краткого обзора нескольких 

важных фактов, которые изменили звукозаписывающую индустрию за прошедшие несколько лет. 

Во-первых, появление доступных домашних студий открыло возможности звукозаписи для очень 

многих людей. В качестве плюса можно отметить, что стало значительно легче научиться чему-то и 

приобрести первые навыки. До этого прорыва индустрия была очень замкнутой и новичку были 

необходимы хотя бы какие-нибудь связи, чтобы пробиться в мир звукозаписи. Однако эта легкая 

возможность начать свое дело перенасытила рынок чрезвычайно большим числом второсортных 

звукоинженеров. Иногда они не понимают, что нужны годы и годы опыта студийной работы, чтобы 

научиться слушать, слышать, а также правильно обращаться со студийным оборудованием. Но у 

них есть свой круг друзей, большинство из которых являются посредственными музыкантами, и эти 

звукоинженеры готовы записывать их бесплатно или за символическую плату. В то время как это 

является отличной предложением для начинающих музыкантов, такая ситуация все же негативно 

отражается на локальном рынке профессиональных музыкантов. 

Во-вторых, появилось множество школ, предлагающих курсы «науки и искусства звукозаписи», и 

еще больше появилось студентов этих школ, которым обещается головокружительная карьера в 

звукозаписывающей индустрии. Это тоже привело к тому, что рынок наводнили звукоинженеры, 

которые зачастую не имеют должно опыта и таланта для того, чтобы быть конкурентоспособными 

на профессиональном уровне. Только не поймите меня неправильно, я исключительно приветствую 

школы и курсы, которые обучают звукозаписи и обеспечивают своим студентам практические заня-

тия. Я также сильно поддерживают тех, кто хочет попробовать свои силы в этой индустрии. Дер-

зайте! Но давайте оставаться реалистами: аудио инжиниринг - это такая же форма искусства, как и 

сама по себе музыка, и эта форма искусства требует не только навыков, но и таланта, призвания. Я 

ежедневно имею дело с выпускниками таких курсов и уверен, что среди них должно быть немало 

талантов, но пока что мне все еще не удалось встретить молодого выпускника, успешно управляю-

щего своей собственной студией звукозаписи. 
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Эти два факта увеличили число звукоинженеров, по крайней мере, на сотни тысяч во всем мире. 

Большинство из них начинают с того, что покупают минимально необходимое оборудования из 

своих собственных сбережений, и не знают, что делать дальше. Я не совсем уверен, как они соби-

раются зарабатывать деньги, и собираются ли вообще их заработать, но мой опыт показывает, что 

чаще всего подобные звукоинженеры и студии звукозаписи не могут вести свое дело достаточно 

долго. 

Раскол рынка звукозаписи 

Итак, мы пришли к тому, что индустрия звукозаписи разделилась на две противоположные катего-

рии. С одной стороны – молодые неопытные звукоинженеры, чьи гонорары стремятся к нулю, и за-

ниматься звукозаписью они начали «только потому, что хотели помочь записаться своим друзьям». 

А с другой стороны – профессионалы, которые зарабатываю достаточно хорошие деньги, но при 

этом обеспечивают продукт и услуги, достойные звезд шоубизнеса. А куда же подевалась золотая 

середина? И вообще возможно ли талантливым, но малоопытным звукоинженерам, пробиться в 

профессиональную лигу? 

Звукоинженеров, которые находятся на середине карьерной лестницы, и буквально на одну сту-

пеньку не достают до звания «профессионал», ожидают большие трудности. Они уже приобрели 

определенный опыт в работе с музыкантами. У них уже есть необходимое оборудования для того, 

чтобы обеспечивать качество записи профессионального уровня. И они уже начали составлять 

портфолио своих работ и клиентскую базу, состоящую не только из друзей и знакомых. Но все же 

звукоинженеров среднего звена ожидает чрезвычайно трудный выбор: 

1. «Я могу работать на рынке неопытных звукоинженеров, конкурируя с огромным количе-

ством аматеров. Я знаю, что мой продукт лучше, так что у меня должно быть больше рабо-

ты, чем у них.» 

2. «Я могу попробовать посоревноваться на рынке профессиональных звукоинженеров. Я знаю, 

у меня достаточно опыта и знаний, чтобы составить конкуренцию профессионалам, зараба-

тывать при этом большие деньги, наработать серьезную базу данных клиентов и портфолио. 

Но достаточна ли моя репутация, чтобы заполучить хоть одного клиента?» 

Если оставаться на средних позициях, то работы скорее всего не будет вообще. Музыканты, огра-

ниченные в средствах, уйдут к бесплатным звукоинженерам, а более обеспеченные артисты пред-

почтут заплатить хорошие деньги профессионалу и быть уверенными, что получат продукт высо-

чайшего класса. Таким образом, студии звукозаписи среднего уровня постепенно просто исчезнут с 

рынка. 

Проблемы, связанные с выбором нижней ступени 

Многие ли из вас составляли бизнес план своего развития? Конечно, всем нам больше нравится ра-

ботать со звуком, а не с бумажками и финансами, но я уверен, что вам хочется зарабатывать при 

этом какие-то деньги. По крайней мере, столько, чтобы хватало обеспечивать себя и свое увлече-

ние, а лучше конечно больше. 

Я не буду здесь приводить математические расчеты, вам и самим будет не так уж трудно рассчи-

тать, сколько денег вам нужно на жизнь. Но что я могу сказать с полной уверенность, так это то, что 

вы не сможете развивать свое дело, если не поднимите цену записи хотя бы с 40 $ до 50 $ в час. Это 

если вы планируете заниматься коммерческой деятельностью, а не благотворительностью. С одной 

стороны, повышение цены переносит вас как раз в категорию звукоинженеров среднего звена, о 

неутешительных перспективах которой я писал выше. С другой стороны, если вы будете дешево 

оценивать свою работу, вы, по сути, дадите понять потенциальным клиентам, что не считаете себя 

хорошим специалистом. Что вы не уверены в себе и своем продукте. 



Для тех из вас, кто действительно хочет стать профессиональным звукоинженером, я скажу вот что: 

как только вы почувствуете, что набрались достаточно опыта работы в студии и действительно мо-

жете добиваться качественных результатов в звукозаписи, Вы должны не побояться и сделать пры-

жок на ступеньку выше. 

Путь профессионального звукоинженера 

Вообще, профессиональный уровень звукозаписи я бы категорировал бы как запись хотя бы от 75 $ 

в час и выше. Я знаю некоторых великих звукоинженеров, которые берут за свою работу именно 

эту сумму. Но я также знаю довольно многих, кто берет 100 $ в час и еще выше. И это не плата за 

студийное время, это только гонорар звукоинженера. 

Не скажу, сколько стоит час моей работы, скажу только, что я вхожу в категорию профессиональ-

ных звукоинженеров. Вы не поверите, как много клиентов пришло ко мне после того, как они по-

пробовали записаться в дешевой студии и получили низкокачественный результат. Как сказал один 

мой хороший друг и коллега, «Пусть они идут, записываются в дешевых студиях. Мы оба с тобой 

знаем, что они приползут к нам обратно на коленях, умоляя продать им студийное время. Потому 

что мы знаем подход к музыкантам. Мы знаем, как нужно записывать звук. И мы берем за это день-

ги». 

Так что же выбрать? 

Дешевые студии звукозаписи постоянно вынуждены сражаться. Они регулярно теряют клиентов в 

пользу профессиональных студий, у них никогда не будет возможности наработать клиентскую ба-

зу из профессиональных музыкантов, и звукоинженеры в таких студиях никогда не заработают до-

статочно много денег, чтобы достойно поддерживать себя и свою семью, не говоря уже о развитии 

своего дела. 

Если же вы называете свою студию «профессиональной» и заявляете о «профессиональной звуко-

записи», то и берите за это соответствующие деньги. Низкая цена за вашу работу не даст вам ника-

ких преимуществ, наоборот, демпинг только убивает всю индустрию в целом. К вам придут более 

подготовленные музыканты, если цена будет высокой… и в свою очередь, они получат за эту цену 

хорошую запись. Помимо этого клиенты больше будут уважать вас и ваше мнение, если вы знаете 

себе цену. Если вы считаете, что ваши услуги стоят 15 $ в час, то только на это вам и стоит рассчи-

тывать. Если же вы понимаете, что ваш уровень вполне можно оценить в 100 $ в час, то и клиент 

будет относиться к вам с уважением. Иногда они даже считают, что результат вашей работы значи-

тельно лучше, чем он есть на самом деле, и все потому, что вы берете за свою работу больше дру-

гих. 

Человек получает ровно столько, сколько за это платит, и это никогда не измениться. Сделайте себе 

и своим клиентам одолжение, оцените свою работу так, чтобы вас уважали клиенты, и чтобы зара-

ботанных денег вам хватало на жизнь. 

Автор: Чарльз Степаник 

(с)пасибо за статью:  soundtalks.net 

 

Концертные цифровые микшеры 

Цифровые микшеры неуклонно прокладывают себе путь, шаг 

за шагом вытесняя аналоговые консоли. Архитектура и интерфейс 

цифровых консолей должны обеспечить легкость переучивания 

с аналоговой техники на цифровую и в то же время давать возмож-

http://soundtalks.net/


ность использования преимуществ цифровой архитектуры. 

Для принятия решения о смене технологии попробуйте ответить на следующие вопросы, 

на которые работавшие с цифровыми пультами дают такие ответы: 

— Испытываете ли вы затруднения в связи с отсутствием потенциометров и выключателей 

под руками? 

— Нет, или немного. Как только ознакомишься с расположением, понимаешь, что все кнопки 

и ручки, с которыми работал до этого, остались, только они больше не повторяются на каждой 

ячейке. 

— Трудно ли перемещаться между уровнями во время живой работы? 

— Нет. 

— Легко ли работать на пульте при загрузке всех каналов? 

— Да. Во всяком случае, не сложнее, чем на аналоговой консоли. 

— Во время сборных концертов и фестивалей, когда все приходится делать на лету, слож-

но ли работать на цифровом пульте? 

— Сложно, если мало времени и приходится настраиваться с нуля. Лучше не применять цифровые 

пульты на «сборниках» и фестивалях. Однако если вы знакомы с конкретной моделью цифрового 

пульта, то сможете работать даже быстрее, чем на аналоговом. Если используется 32-канальный 

микшерный пульт, то надо назначить барабаны на каналы 17…24. Таким образом, можно управлять 

всеми инструментами на верхнем уровне, на нем же будут расположены и возвраты эффектов. 

— Как вы находите встроенные возможности? 

— Они удобны, особенно программирование регулярно используемых эффектов. 

— Скучаете ли вы без рэка с эффектами? 

— Не настолько, чтобы таскать с собой 20-высотный рэк, когда можно использовать встроенные 

функции. Кроме этого, можно задействовать гейт или компрессор на каждый канал. Это не всегда 

требуется, но тем не менее это возможно. 

— Беспокоит ли вас возможное зависание пульта во время работы? 

— Да, но постепенно, и если этого не случается, беспокойство проходит. 

Давайте представим себе идеальную цифровую консоль. Уже ясно, что предпочтительными будут 

следующие качества: 

 -   предусилители с цифровым управлением на сцене; 

 -   эффекты как программные модули; 

 -   коррекция и кроссовер представляют собой программное обеспечение, управляемое ди-

станционно. 

Некоторые, управляя кроссоверами и эквалайзерами, уже пользуются беспроводными планшетами. 

Это не очень надежное решение, но вполне допустимое в период настройки системы звукоусиле-

ния, когда нужно прослушивать звук в различных точках зала. 



Есть ли смысл посылать аудиосигнал в микшерный пульт, если в микшерном пульте достаточно 

иметь индикаторы и выход на наушники? В идеале цифровой пульт должен выглядеть как управ-

ляющая консоль-контроллер, соединенная со сценой тонким цифровым кабелем управления. 

По такому принципу уже работают световые пульты и телевизионные консоли. 

Первой большой цифровой консолью для живого аудио, использующей этот принцип, была Yamaha 

PM1D. Процессорный блок там находится на сцене, а пульт представляет собой большую управля-

ющую консоль. До недавнего времени кабель управления трудно было назвать тонким, 

но с появлением оптического интерфейса Artist эта проблема ушла. Однако подключение монитор-

ного пульта потребует еще одного комплекта DSP (цифровых процессоров) и консоли управления. 

Некоторым недостатком такой архитектуры является сложность подключения многодорожечного 

магнитофона или другого специализированного оборудования непосредственно у микшерного 

пульта -потребуется вынести часть входных и выходных модулей из стойки на сцене и установить 

их у рабочего места звукорежиссера. Входные и выходные модули все еще будут подключены 

к находящемуся на сцене DSP-блоку, что потребует дополнительных высокоскоростных каналов 

связи. 

Программное обеспечение системы позволяет подключаться к управляющей консоли CS1 или 

к микшеру DSP1 на сцене. Возможно исключить CS1 и непосредственно управлять консолью 

с помощью компьютера. Если вы управляете системой с помощью компьютера, то аудиосигнал 

не покидает сцену. Управляющая консоль другого цифрового микшера — PM5D — тоже позволяет 

обрабатывать аудиосигнал на сцене. 

Помимо чисто цифровой архитектуры системы, существуют цифровые эквиваленты аналоговых 

пультов, когда аналоговый аудиосигнал поступает на встроенные в консоль преампы и снимается 

с консоли в аналоговой форме. В этом случае можно устанавливать аналоговую и цифровую консо-

ли, не меняя существующую аналоговую архитектуру передачи аудиосигнала. 

Кроме концертов, существуют и другие варианты работы. Например, конференции 

и корпоративные мероприятия могут потребовать наличия следующих входов и выходов 

в микшерном пульте: 

Входы: 

 -   CD-плеер; 

 -   компьютер; 

 -   МР3-плеер клиента; 

 -   микрофоны вопросов/ответов в аудитории; 

 -   телефонный гибрид; 

 -   возвраты автомикшера; 

 -   стереовозврат от задержки воспроизведения видео. 

 Выходы: 

 -   задержанные громкоговорители; 

 -   громкоговорители фойе; 

 -   стереозапись; 

 -   служба пресс-центра; система индивидуальных устройств прослушивания; 

 -   телефонный гибрид; 

 -   посыл на автомикшер; 

 -   подгруппа посыла на задержку воспроизведения видео; 

 -   наушники; 

 -   Smart-программа мониторинга аудиосистемы. 



 Совершенно ясно, что для корпоративных и театральных мероприятий сценическая коробка явля-

ется не единственным центром «гравитации». Возможно появление встроенного в консоль жесткого 

диска для записи файлов воспроизведения и редактирования. 

Еще одно немаловажное свойство цифровых пультов — количество фейдеров. По этому признаку 

микшерные пульты можно расположить следующим образом: 

20 — Allen & Heath iLive 80 

28 — Allen & Heath iLive 112 

36 — Allen & Heath iLive 144 

44 — Allen & Heath iLive 176 

16 — Digico D1 Live 

24 — Digico D5 Live 

24 — Digidesign D-Show Profile 

24 — Mackie TT24 

32 — Soundcraft Vi6 

24 — Soundcraft Vi4 

24 — Yamaha PM5D 

32 — Yamaha M7CL-32 

48 — Yamaha M7CL-48 

Сравним различные консоли. 

iLive дает максимум возможностей непосредственного доступа к 44 входам, но затем необходимо 

переключиться на другой уровень, чтобы получить доступ к мастерам субгрупп. Можно назначить 

8 фейдеров справа постоянно на мастер-выход, уменьшив таким образом количество фейдеров 

входных каналов. 

Другие микшеры, такие как Digidesign и Yamaha, позволяют постоянно резервировать 

за функциями мастера 8 фейдеров — на эти фейдеры нельзя назначить входные каналы. С другой 

стороны, увеличение количества фейдеров уменьшает площадь консоли, доступную для ручек 

и индикаторов, выполняющих другие функции. Поэтому всякая конфигурация является следствием 

компромисса. Переключение уровней — неизбежность в цифровой консоли, но к этому легко при-

выкнуть. 

Если проводятся однодневные мероприятия — подходит аналоговая консоль, но если два и более 

проходят на одном месте — лучше иметь функцию total recall. 

На вопрос «Какие консоли вы указываете в райдере?», поставленный перед участниками конферен-

ции Prosoundweb. com, было получено около сотни ответов, и голоса распределились следующим 

образом: 

1. Yamaha PM5D - 26…28% 

2. Midas Heritage 3000 - 22…23% 

3. Digidesign Venue - 15…16% 

4. Digico D5 - 4% 

5. Series 5 - 2% 

6. Yamaha PM5000 - 1% 

7. Yamaha PM4000 - 1% 

8. Другое - 23…24% 

 Многие думают, что аналоговые пульты будут наиболее безопасным решением, но это справедливо 

только в случае, если обеспечен надлежащий сервис. Основная причина, по которой так много 

пультов Yamaha и Soundtracs исчезли из райдеров, — это неспособность для многих владельцев со-

держать пульты в работоспособном состоянии. Каждая консоль имеет свои «болезни». Midas 



и другие имеют ленточные кабели, выпадающие из разъемов, Yamaha грешит отказами кнопочных 

переключателей, Harrison «горит» без видимых причин. 

После того как принято решение о покупке микшерного пульта, спросите коллег, какие у данного 

пульта бывают проблемы. Во многих случаях вы не сможете просто отключить перед началом кон-

церта пару неработающих входных каналов. Для стационарного микшерного пульта надо иметь 2-

4 запасные входные карты для аналоговой консоли и запасной блок питания. С этим запасом 

вы почти всегда сможете начать шоу, а техника-ремонтника вызвать потом. 

То, что консоль не возят в грузовике, не означает, что это поможет избежать механических повре-

ждений. Смена температуры, влажности, вибрация от низких частот вызывают коррозию 

и выпадение микросхем на обоих типах пультов (если микросхемы вставляются в гнезда). Проверка 

крепления микросхем должна осуществляться регулярно, если вы не хотите платить за экстренный 

ремонт. 

Цифровые консоли обладают замечательным свойством — они позволяют обходиться без множе-

ства внешних приборов. Но возможность воспользоваться этой роскошью зависит от вашей способ-

ности обращаться с цифровой техникой. 

(С)пасибо за статью журналу "Звукорежиссер" за июнь 2008 года. 

 

Принципы эквализации инструментов и вокала  

Часть первая 

Немного истории 

Рожденный в 30-х годах, эквалайзер является старейшей 

и наиболее часто используемой звукорежисерами обра-

боткой звука. Сегодня на рынке хватает самых разных 

приборов для тембровой коррекции: от простого НЧ-ВЧ 

корректора 50-х до навороченного многополосного эква-

лайзера с совершенной параметрикой. В своей основе эк-

валайзер представляет собой несколько электронных фильтров, позволяющих изменять амплитуд-

но-частотную характеристику звукового устройства. За последние пол века схемотехника эквалай-

зеров усовершенствовалась необычайно, стремясь удовлетворить от возросшие требования аудио-

индустрии. 

Остановимся на разъяснении двух областей применения эквалайзера, а именно голос и его музы-

кальное сопровождение. Я хочу обсудить различные спектральные составляющие звука: что они 

делают для самого звука, и как мы это воспринимаем. Почему иногда звук бывает резким или гряз-

ным? Почему мы иногда не можем разобрать текст песни? Я постараюсь дать ответы на эти вопро-

сы и, вообще, внести хоть немного ясности в мистический мир эквалайзеров. 

Вокал 

Грубо говоря, спектр голоса можно разделить на три основных полосы, соответствующих главным 

речевым компонентам: основе, гласным и согласным. 

Область голосовой основы расположена на довольно ограниченном участке спектра: приблизитель-

но между 125 и 250 герцами. Основа позволяет нам определить, кто именно говорит, и поэтому, 

правильная передача ее является неотъемлемой часть качественного звука. 



Проводящие наибольшую голосовую энергию гласные занимают полосу 350 до 2000 герц. Соглас-

ные же, расположенные на участке от 1500 до 4000 герц, обладают небольшой энергией, но зато яв-

ляются основной составляющей разборчивости голоса. 

К примеру, на участок от 63 до 500 герц приходится около 60% всей энергии голоса, но он всего 

лишь на 5 % влияет на разборчивость. Область 500 - 1000 герц обеспечивает 35% разборчивости, в 

то время как на диапазон от 1 до 8 килогерц приходится 5% от энергии и 60% от разборчивости. 

Уменьшив уровень составляющих низкочастотной части спектра и увеличив уровень в диапазоне от 

1 до 5 килогерц можно существенно увеличить разборчивость и ясность голоса. Вот несколько воз-

можных последствий грубого тембрового вмешательства в звук: 

1. поднятие АЧХ на участке 100 - 250 герц делает вокал гулким; 

2. вырезание участка 150 - 500 герц порождает пустоту, неосновательность; 

3. уменьшение уровня на участке от 500 до 1000 герц влечет за собой излишнюю жесткость; 

4. поднятие части спектра около 3 килогерц несет жесткую металлическую гнусавость; 

5. уменьшение усиления в полосе от 2 до 5 килогерц приводит к общему снижению разборчи-

вости, делает звук безжизненным; 

6. поднятие участка от 4 до 10 килогерц приводит к свистам и появлению "звукового песка". 

Следствия тембровой коррекции вокала 

Во всех случаях для уверенного управления тембром лучше всего использовать эквалайзер с регу-

лируемой параметрикой. 

80 - 125 герц Придание чувственности певцам, поющим в басовом регистре. 

160 - 250 герц Звуковая основа. 

315 - 500 герц Очень важно для качественного звука. 

630 - 1000 герц Важно для естественного звучания. 

Чрезмерное поднятие приводит к получению "телефонного звука". 

1250 - 4000 герц Артикуляция вокала, манера исполнителя. 

5000 - 8000 герц Очень важно для разборчивости. 

1250 - 8000 герц Придают чистоту и ясность. 

5000 - 16000 герц Чрезмерное усиление приводит к сыпучему, свистящему звуку. 

Слишком сильное увеличение уровня на участке 200 - 400 герц приводит к маскировке согласных, 

таких как "м", "б", "в". Слишком сильное увеличение уровня в диапазоне 1000 - 4000 герц приводит 

к быстрому утомлению слуха. Вокал можно слегка осветлить, подняв в районе 3 килогерц, одно-

временно уменьшив усиление на этой же частоте у всех инструментов аккомпанимента. 

Инструменты 

Микширование инструментов - это настоящее искусство, и звукорежиссеру приходится не один раз 

обращаться к помощи эквалайзера, прежде чем он найдет тот звук, который ему нужен. Многие ин-

струменты имеют столь мощный и богатый звук, что его практически невозможно передать близко 

поставленным микрофоном. Вот здесь-то и приходит на помощь эквалайзер, основная целькоторого 

- донести до нас этот звук в наиболее естественной его форме. 

Прозрачность звука многих инструментов может быть существенно увеличена путем подчеркива-

ния их гармоник. Наше ухо их слышит даже в самых низких звуках с, казалось бы, узким спек-

тром.Барабаны - это один из таких инструментов, яркость звука которых можно существенно повы-

сить путем простого уменьшения усиления в нижней части спектра, подчеркивая тем самым суще-

ствующие в звуке гармоники. Вот несколько мыслей по поводу того, что именно некоторые из ча-

стот делают со звуком и что при этом чувствуют наши уши. 



31 - 50 герц Дают музыке мощность и энергию. 

При чрезмерном их подчеркивании звук может помутнеть, стать тусклым. 

Так же маскируют некоторые гармонические компоненты. 

80 - 125 герц При чрезмерном поднятии их возникает "бум-эффект" 

160 - 250 герц Обычная проблема большинства миксов. 

Избыток лишает фонограмму мощности, но они, все же, 

необходимы для "теплого" звучания фонограммы. 

160 герц, по моему мнению - самая раздражающая частота. 

Здесь же расположена звуковая основа бас-гитары и других бас-инструментов 

300 - 500 герц Здесь расположена звуковая основа струнных и перкуссионных инструментов. 

400 - 1000 герц Основа и гармоники струнных, клавишных и перкуссии. 

Здесь, вероятно, самая важная область, отвечающая за естественность звучания - 

здесь расположен именно "голос" инструмента. 

Избыток приводит к "трубоподобности" звучания. 

800 - 4000 герц Здесь самая подходящая область, что бы выделить инструмент 

или слегка "подогреть" его звучание. 

Избыток приводит к быстрому ауральному утомлению. 

1000 - 20000 герц Избыток приводит к заметному "истончению" звука. 

4000 - 10000 герц Область разборчивости перкусии, тарелок, малого барабана. 

5000 герц Отвечает за прозрачность. 

Избыток привносит некоторую "отдаленность" звучания. 

8000 - 20000 герц Очень часто именно с ней ассоциируется понятие "качества записи" или микса. 

Именно здесь лежит источник "глубины" микса и чистоты его "атмосферы". 

Избыток приводит к пронзительному и ломкому звучанию. 

А здесь еще несколько замечаний по поводу формирования АЧХ, но уже относительно разных ин-

струментов. При работе с живым звуком я даже выставляю эти значения эквалайзера передсаундче-

ком - это позволяет сэкономить время на отстройке. Но не придавайте этому слишком большо-

го значения - это не более чем точка отсчета, с этого просто удобно начинать. 

Большой барабан: кроме обычного вырезания области от 200 до 400 герц обычно вырезается узкая 

полоса спектра в области 160, 800 и 1300 герц. Это позволяет освободить место для звуковой осно-

вы бас-гитары и музыки в целом. Еще я обнаружил, что применение ВЧ фильтрации от 50 герц поз-

воляет уплотнить звук большого барабана, оставив для вашего компрессора именно тот сигнал, с 

которым он может музыкально работать. Подъем 5 - 7 кГц - для отчетливого щелчка. 

Малый барабан: это именно тот инструмент, звук которого очень легко замутнить слишком боль-

шим количеством "низа". Частоты ниже 150 герц никогда не используются для получения совре-

менного звука. Могу предложить для их подавления все тот же ВЧ фильтр. Большинство моделей 

малых барабанов требуют лишь "подрезать" несколько частот. Начните с 400 герц, 800 герц и неко-

торого количества 1300 герц. Именно, начните - вовсе не обязательно, что вам придется крутить их 

все. Если малый барабан слишком "торчит" в миксе, но вы не хотите изменять его уровень, присни-

мите немного 5кГц - это слегка "отдалит" его, и потом скомпенсируйте это легким поднятием 10 

кГц. 

Хай-хэт: В НЧ участке спектра содержится очень мало информации о звуке хай-хэта. Применение 

ВЧ фильтра с частотой среза 200 герц может освободить звук от нежелательной грязи. Основными в 

звуке хай-хэта являются частоты в диапазоне от 400 до 1000 герц, а особенно 600 - 800 герц. Для 

осветления звука достаточно поднять АЧХ на участке выше 12500 кГц. 

Томы и флор-томы: требуют вырезания участка от 300 до 800 герц. Кроме этого, участок ниже 100 

герц не несет в себе практически никакой тембровой информации, а лишь маскирует собой полез-

ные гармоники и искажает естественное звучание томов. 



Overhead: я считаю, что верхние микрофоны - это самая значимая часть в подзвучке барабанной 

установки. Именно они одни определяют звук установки в целом. Они дают барабанам толику про-

странственного объема. Они, как правило, требуют ослабления усиления в районе 400 герц и хоро-

шей фильтрации ВХ от 150 герц. Они не используются для придания мощности звуку барабанов, а 

лишь "красят" его, так что смело "режьте" все, что маскирует гармонические составляющие звука 

или "притупляет" его. Вырезание участка около 800 герц и поднятие верхней части спектра от 

12500 герц принесет большую "определенность" звуку барабанов в миксе и добавит необходимую 

долю прозрачности. 

Бас-гитара: требует наличия в спектре тех частот, от которых необходимо избавляться при работе с 

другими инструментами. В частности, в районе 800 герц находится область, отвечающая за чистоту 

звучания бас-гитары. Слишком большой уровень нижних составляющих спектра способен замаски-

ровать область чистоты басовой партии. Я слышал, как говорили, что лучший путь поиска зву-

ка бас-гитары - это обрезать все, что ниже 150 герц, сформировать тот звук, который вам нужен в 

средней части спектра, и потом постепенно возвращать "низ" до тех пор, пока не вернется "основа" 

звука - до того момента, когда она начнет маскировать "область чистоты". Представьте себе АЧХ в 

виде рисунка. Если слишком большой уровень НЧ составляющей - звук будет бубнящим и непро-

зрачным, с замаскированными ВЧ гармониками. Именно применение эквалайзера и позволяет не 

допускать такие ошибки. 

Гитара, пиано и т.д. имеют основу в среднечастотной области. Тем не менее, уменьшение усиления 

в низкочастотной области спектра - там, где находятся неиспользуемые НЧ гармоники - не является 

хорошей идеей. Даже если вы чувствуете, что не можете определенно услышать в низкочастотной 

области, то, что там находится, все равно присутствует в миксе и играет какую-то роль. 

Звуки выше названных инструментов в низкочастотной части спектра дают то, что обычно называ-

ют "поддержкой". Непосредственно тембр формируется в области середины - 400 и 800 герц внизу 

и от 1000 до 5000 наверху. Все, что больше 5 килогерц - лишь придает прозрачность и ясность. 

Не забывайте контролировать спектр инструментов по отношению друг к другу. Например, не ярче 

ли звук большого барабана, или пиано, или тарелок, чем вокал. 

Наконец 

Эквалайзер - самый используемый прибор в аудиоиндустрии. Лишь понимая его суть, аудиоинже-

нер может грамотно управлять им и получить тот результат, которого добивался. Ключ к понима-

нию сути тембровой коррекции - это понимание того, КАК добиться нужного тебе результата. Не 

менее важно знать особенности применяемых микрофонов или возможные проблемы, связанные с 

их размещением. Эквалайзер - это не панацея, он не умеет исправлять ошибки - он всего лишь по-

могает выделить тот сигнал, с которым вы будете работать дальше. Он значительно лучше справля-

ется с задачей отсекания ненужного, чем с задачей выделить из сигнала что-то, в нем не существу-

ющее. 

Часть вторая 

Коррекция в низкочастотном диапазоне 

Эквализация - самый широко используемый, самый востребованный, самый (придумайте сами) тип 

устройств обработки звука. Кроме этого, он еще и самый мощный. По определению, эквалайзер -

 это устройство управления уровнем сигнала в отдельно взятом частотном диапазоне. Я очень мно-

го времени отдал изучению эквализации - сидя с графическим эквалайзером и морем разных фоно-

грамм. После тридцати часов прослушивания, как влияют на звук изменения АЧХ , я начал слы-

шать эффект эквализации в самых разных миксах, и с тех пор, как я начал заниматься мастерингом, 

это стало прямым руководством к действию по применению эквалайзера. 



Упражнения, подобные этому, хороши на самом раннем этапе освоения эквалайзинга. Они доста-

точно широко представлены на специальных компакт-дисках, хотя, конечно, ничто не может заме-

нить простой кнопки "ON/OFF" на эквалайзере. 

Следующий шаг в освоении техники эквализирования - это применение специфической эквализа-

ции для отдельно взятого инструмента. Для эквализации используются некие "ключевые" частоты, 

при этом длжна быть возможность сравнивать звучание инструмента с эквалайзером или без, и все 

это как в режиме "соло", так и в общем миксе. 

Целью этих упражнений является тренировка уха безошибочно определять, какие именно измене-

ния в АЧХ необходимы для каждого отдельно взятого микса. В то время, как кто-то получает воз-

можность по настоящему "слышать" частоты в результате этих упражнений, другие приобретают 

лишь ограниченную возможность правильно использовать эквализацию. 

Частотные диапазоны 

Ключем к пониманию сущности эквализации является понимание, какое именно влияние на микс 

или отдельно взятый инструмент оказывает изменение в разных частотных диапазонах. 

Низкочастотный диапазон 

Покрывающий полторы октавы - от 80 до 250 герц, этот диапазон частот определяет "жирность", 

"наполненность" звука. Эквализацию обычно применяют на частотах 100 и 200 герц. 

В звук бас-гитары и гитары частоты этого диапазона привносят основательность и наполненность. 

Чрезмерный их уровень создает бубнящий грязный звук. Частоты этого диапазона в высокой степе-

ни подвержены воздействию эффекта Флетчера-Мьюсона, то есть необходимо слушать ваш микс 

как с большим уровнем громкости, так и с маленьким, на пределе слышимости, что бы соблюсти 

правильный частотный баланс микса. В то время, как частоты около 50 герц влияют на слитное зву-

чание бас-гитары и большого барабана, гитара при этом будет звучать плотно и "жирно", не вызы-

вая эффекта "загрязнения" звука. Уменьшение уровня частот в районе 100 герц вызовет различие 

между звуком гитары и бас-гитары и, как следствие, раздельное звучание их партий. Низшая часто-

та основы гитарного звука расположена около 80 герц. 

Для вокала частоты в районе 200 герц определяют полноту и насыщенность его звучания. Уровень 

частот этого диапазона может быть уменьшен для увеличения разборчивости вокальной партии. 

Тем не менее, если были сделаны изменения в АЧХ тракта вокала в более высокочастотном диапа-

зоне, повлекшие за собой потерю основательности звучания и появления эффекта "тонкого" звука, 

некоторое увеличение усиления на 200 герцах поможет восстановить полноту звучания. Если при 

обработке звука инструментов усиление на 100 герцах было уменьшено для того, что бы избежать 

появления скомканного звучания (некоторые ноты находятся на пределе слышимости, в то время 

как остальные сливаются в непонятный шум), некоторое увеличение уровня на 200 герцах позволя-

ет скомпенсировать это и вернуть звуку основательность. Гитара и бас-гитара обладают почти оди-

наковой энергией на частоте своей звуковой основы и ее второй гармоники, и в связи с этим очень 

часто их звуки сливаются и партии становятся трудноразличимыми. В этом случае уменьшение 

усиления на 100 герцах и небольшое увеличение на 200 позволяет вернуть нотную разборчивость. 

Часть третья 

Частоты, рекомендуемые для эквализации 

50 герц 

1. Увеличить, что бы добавить полноты инструментам, звучащим в низкочастотном участ-

ке спектра : большой барабан, томы и бас-гитара.  



2. Уменьшить, что бы избежать появления "boom"-эффекта и маскировки высших гармоник и 

увеличить "читаемость" басовых партий. Обычно используется в музыке с активной басовой 

линией, например, в рок-музыке. 

100 герц 

1. Увеличить, что бы добавить жѐсткости инструментам, звучащим в басовом регистре.  

2. Увеличить, что бы добавить наполненности звукам гитары, малого барабана.  

3. Увеличить, что бы добавить теплоты пиано и духовым инструментам.  

4. Уменьшить, если надо убрать бубнение из звука гитары и увеличить его разборчивость. 

200 герц 

1. Увеличить, что бы добавить полноты партии вокала.  

2. Увеличить, что бы добавить полноты звуку малого барабана и гитары (используется в жѐст-

кой музыке).  

3. Уменьшить, что бы избежать мутного саунда инструментов, звучащих в среднечастотном 

диапазоне.  

4. Уменьшить, что бы избежать гонгообразного звучания тарелок. 

400 герц 

1. Увеличить, что бы добавить ясности басовой партии, особенно при прослушивании на малой 

громкости.  

2. Уменьшить, что бы избежать картонного звука у низкозвучащих ударных (томы, большой 

барабан). 

3. Уменьшить, что бы подчеркнуть объѐмность звучания тарелок. 

800 герц 

1. Увеличить для чистого и мощного звучания бас-гитары.  

2. Уменьшить, что бы избавиться от "дешѐвого" звука гитар. 

1.5 килогерца 

1. Увеличить для подчѐркивания атаки бас-гитары и еѐ гармоник.  

2. Уменьшить, что бы избежать "вялого" звучания электро- и акустических гитар. 

3 килогерца 

1. Увеличить для подчѐркивания атаки бас-гитары.  

2. Увеличить для подчѐркивания атаки электро- и акустических гитар.  

3. Увеличить для подчѐркивания атаки партии пиано, исполненной в низком регистре.  

4. Увеличить для подчѐркивания чистоты и жѐсткости вокальной партии.  

5. Уменьшить для подчѐркивания придыхания, мягкости бэк-вокальных партий.  

6. Уменьшить, если необходимо замаскировать гармоническую нестройность вокала или гитар. 

5 килогерц 

1. Увеличить для разборчивости вокала.  

2. Увеличить, что бы подчеркнуть атаку низкозвучащих барабанов (большой барабан, томы).  

3. Увеличить для получения более "пальцевого" звука бас-гитары.  

4. Увеличить, что бы подчеркнуть атаку пиано, акустических гитар и яркость партии гитар 

(особенно, рок-гитар).  

5. Уменьшить, что бы сделать звук партий, звучащих на заднем плане более отдалѐнным.  

6. Уменьшить, что бы смягчить звук гитар. 



7 килогерц 

1. Увеличить для получения атаки у низкозвучащих барабанов (более металлический звук)  

2. Увеличить для получения атаки перкуссионных инструментов.  

3. Увеличить при работе с "вялым" вокалом.  

4. Увеличить для получения более "пальцевого" звука бас-гитары.  

5. Уменьшить, что бы уменьшить энергию свистящих согласных.  

6. Увеличить, что бы добавить резкости звукам рок-гитар, синтезатора, акустических гитар и 

пиано. 

10 килогерц 

1. Увеличить для осветления вокала.  

2. Увеличить для получения лѐгкого прозрачного звука акустической гитары или пиано.  

3. Увеличить, что бы подчеркнуть жѐсткость в звучании тарелок.  

4. Уменьшить, что бы уменьшить энергию свистящих согласных. 

15 килогерц 

1. Увеличить для осветления вокала (звук с придыханием).  

2. Увеличить для осветления тарелок, струнных, флейты.  

3. Увеличить, что бы сделать звук сэмплерного синтезатора более естественным. 
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Основные принципы работы максимайзера.  

Максимайзер — это прибор динамической обработ-

ки, повышающий уровень фонограммы при масте-

ринге. Иногда максимайзерами называют другие 

типы приборов, например психоакустическую обра-

ботку типа BBE Sonic Maximizer, — их мы здесь 

рассматривать не будем. Мы познакомимся с прин-

ципами работы приборов динамической обработки. 

Громкость и уровни 

Громкость звука зависит не только от его уровня, но и от его спектрально-временного состава. Если 

частотный баланс фонограммы уже определен и менять его нежелательно, то для увеличения ее 

громкости нужно повысить уровень. 

Зачем повышать громкость? На это есть две причины. Первая из них заключается в том, что гром-

кая музыка чаще всего кажется «красивее», чем тихая, и больше привлекает внимание. Поэтому 

большинство продюсеров всеми силами стремятся повысить уровень фонограммы при мастеринге: 

ведь от этого может зависеть ее коммерческий успех. Вторая причина повышения громкости — же-

лание наиболее полно использовать динамический диапазон носителя аудиозаписи, будь то ком-

пакт-диск или аналоговая лента. Также важно максимально использовать динамический диапазон 

воспроизводящего устройства, чтобы запись не тонула в шумах. 



 

Рис. 1. Фонограмма до динамической обработки и после. Уменьшение кросс-фактора. Клиппинга 

здесь нет, и звук вполне приемлем для радио  

При записи звука носители обычно ограничивают величиной перегрузки пиковый уровень мощно-

сти фонограммы, а не ее среднеквадратичную мощность (это несколько упрощенная, но близкая к 

реальности модель для большинства аналоговых и цифровых носителей звука). Отношение пиковой 

мощности фонограммы к ее среднеквадратичной мощности (RMS) называется кросс-фактором 

(crest-factor). Прямоугольная волна имеет единичный кросс-фактор 0 дБ. Кросс-фактор синусоиды 

равен 3 дБ. Фонограммы с широкой динамикой или резкими пиками обладают высоким кросс-

фактором (20 дБ и более), а сильно компрессированные фонограммы — низким (10…15 дБ). Ясно, 

что при ограниченной пиковой мощности фонограмма с меньшим кросс-фактором может достичь 

более высокой громкости. 

С целью уменьшения кросс-фактора фонограммы ее пропускают через устройства динамической 

обработки (рисунок 1). 

Рассмотрим их принципы работы. 

Устройства динамической обработки 

Основными устройствами для работы с уровнями фонограммы являются устройства динамической 

обработки. Принцип действия этих устройств заключается в анализе уровня входящего в них 

аудиосигнала и изменении этого уровня по некоторому закону. Основными параметрами устройств 

динамической обработки являются передаточная характеристика и время атаки/восстановления. 

Передаточная характеристика (не путать с амплитудно-частотной характеристикой) — это зависи-

мость требуемого выходного уровня звука от входного уровня. В соответствии с передаточной ха-

рактеристикой, устройство динамической обработки определяет тот коэффициент усиления, кото-

рый нужно применить к входному сигналу в каждый момент времени. Пример передаточной харак-

теристики показан на рисунке 2. Такое устройство динамической обработки называется компрессо-

ром; оно пропускает без изменения звуки с амплитудой до -20 дБ и уменьшает амплитуду всех зву-

ков выше -20 дБ. Таким образом, компрессор делает громкие звуки тише, сужая динамический диа-

пазон фонограммы. 



 

Рис. 2. Передаточная характеристика компрессора. Порог равен -20 дБ, степень компрессии 2:1  

Перелом в передаточной характеристике называется коленом (knee). Входной уровень, соответ-

ствующий колену, называется порогом (threshold). Угол наклона передаточной характеристики вы-

ше порога определяет степень компрессии (ratio). Степень компрессии 2:1 означает, что при увели-

чении входного уровня на 2 дБ выше порога выходной уровень вырастет лишь на 1 дБ. Если сте-

пень компрессии равна единице, то уровень звука при прохождении через прибор не изменится. Ес-

ли она стремится к бесконечности, то устройство будет ограничивать амплитуду выходного звука 

значением порога. Такие устройства называются лимитерами, они ограничивают динамический 

диапазон. Если же степень компрессии меньше единицы, например 1:1,5, то это значит, что когда 

входной уровень превышает порог, устройство будет повышать выходной уровень по сравнению с 

входным. Такие устройства называются экспандерами, и они расширяют динамический диапазон. 

Существуют и другие типы устройств динамической обработки: гейты, дакеры, левелеры и пр., со 

своими специфическими передаточными характеристиками и параметрами работы. 

 

Рис. 3. Мягкий порог 

Иногда передаточная характеристика сглаживается, чтобы в ней не было острых углов (рисунок 3). 

Этот режим называется soft knee или soft threshold (мягкий порог). Компрессор с мягким порогом 

начинает немного уменьшать уровень сигнала еще до достижения им величины порога. 

Работу устройства динамической обработки можно описать следующей схемой. Устройство следит 

за входным уровнем и в соответствии с ним регулирует выходной уровень, т. е. применяет к вход-

ному сигналу некоторую амплитудную огибающую (коэффициент усиления), меняющуюся со вре-

менем. Для хорошего звучания результирующего сигнала нужно соблюсти несколько условий. Са-

мое главное из них таково: амплитудная огибающая должна быть гладкой, без разрывов и, по воз-

можности, без изломов. Действительно, если амплитудная огибающая имеет разрывы, то выходной 

звук тоже будет иметь разрывы в форме волны, слышимые как щелчки и треск. Изломы в ампли-

тудной огибающей также будут приводить к искажениям выходного сигнала. 



Для сглаживания амплитудной огибающей в устройствах динамической обработки имеются два па-

раметра: время атаки (attack, время срабатывания) и время восстановления (release). Они определя-

ют скорость реакции устройства на изменения входного уровня. Время атаки показывает, за какое 

время устройство реагирует на превышение порога (атаку), а время восстановления показывает, за 

какое время устройство реагирует на возвращение входного уровня обратно под порог. 

  

 

Рис. 4. Звук до и после обработки компрессором 

Пусть на вход компрессора подается сначала слабый сигнал, не превышающий порог, а затем — 

атака, превышающая порог (рисунок 4). В соответствии с передаточной характеристикой, компрес-

сор должен пропустить слабый сигнал без изменения, а уровень громкого сигнала (атаки) — осла-

бить. Время атаки указывает, за какое время компрессор изменит свой коэффициент усиления от 

единичного до результирующего, предписанного передаточной характеристикой. Если вслед за 

громким сигналом входной уровень снова опускается ниже порога, то компрессор переходит в ста-

дию восстановления и снова увеличивает свой коэффициент усиления до единичного. Время, за ко-

торое коэффициент усиления вернется к единичному значению, и будет временем восстановления. 

Определения времени атаки и затухания могут различаться у разных производителей. В некоторых 

устройствах под временем восстановления понимается не полное время возвращения коэффициента 

усиления, а время его возвращения, скажем, до половины обратного пути. Часто коэффициент уси-

ления возвращается к исходному значению по экспоненте, и в этом случае лишь второе определе-

ние имеет смысл. 

Время атаки и время восстановления измеряются в миллисекундах и могут меняться в широких 

пределах для различных приборов динамической обработки и в зависимости от конкретных задач. 

Так, например, в компрессорах обычное время атаки — порядка 10…100 мс, а типичное время вос-

становления — порядка 100…1000 мс. Ясно, что чем больше время атаки и восстановления, тем 

медленнее будет меняться во времени амплитудная огибающая, тем более гладкой она будет. Одна-

ко при большом времени атаки компрессор будет пропускать короткие атаки, превышающие порог, 

так как не будет успевать на них реагировать. Это может быть нежелательным, например, для ли-

митеров. 

Еще один параметр, встречающийся в процессорах динамической обработки, это — задержка перед 

восстановлением (release delay или hold). Этот параметр задает время, через которое начинается 

стадия восстановления после спада входного уровня ниже порога. Другими словами, этот параметр 

позволяет отложить восстановление на некоторое время. Это может быть полезно, когда превыше-

ния порога в сигнале идут периодически, друг за другом. В этом случае задержка восстановления 

поможет избежать постоянного переключения компрессора между режимами атаки и восстановле-

ния и уменьшить изломанность амплитудной огибающей. 

Теперь о том, каким образом приборы динамической обработки определяют уровень входного сиг-

нала. Обычно это делается одним из двух способов и похоже на функционирование индикаторов 

уровня: пиковых и среднеквадратичных. Первый способ — детектирование мгновенных пиковых 



значений во входном сигнале. Второй — усреднение мощности во времени, то есть вычисление 

RMS. Пиковый способ часто применяется в лимитерах, где бывает необходимо ограничить пиковые 

значения сигнала каким-то порогом (например, перед выдачей сигнала в радиолинию или записью 

на CD). RMS-способ чаще применяется в компрессорах для выравнивания громкости аудио, т. к. 

громкость сильнее связана со среднеквадратичной, нежели с пиковой, мощностью. 

Пиковая мощность превышает RMS, и это нужно учитывать при настройке прибора. Также ясно, 

что вычисление RMS-мощности требует некоторого временного интервала для интегрирования 

мощности, и поэтому время реакции устройства на изменения входного уровня не может быть 

намного меньше, чем это время интегрирования. Другими словами, RMS-компрессор может пропу-

стить кратковременные пики сигнала, практически не успев снизить коэффициент передачи. 

ще одна часто встречающаяся возможность процессоров динамической обработки — это side-chain 

— дополнительный управляющий вход для звукового сигнала. Когда эта функция задействована, 

прибору на вход подаются два сигнала: через основной и управляющий входы. При этом «управля-

ющий» сигнал используется только для определения по нему входного уровня и управления уров-

нем основного сигнала в соответствии с передаточной характеристикой. 

С помощью side-chain можно достигнуть некоторых интересных эффектов. Если на side-chain по-

дать тот же сигнал, что и на основной вход, то устройство будет вести себя как обычно, без side-

chain. Если же на side-chain подать другой сигнал, то устройство будет обрабатывать основной сиг-

нал, руководствуясь амплитудным профилем управляющего сигнала. Например, если на side-chain 

подать сигнал, пропущенный через эквалайзер с частотной характеристикой, обратной кривым 

Флетчера-Менсона (кривые равной громкости слуха), то амплитуда управляющего сигнала будет 

более правильно отражать реальную громкость основного сигнала. И устройство динамической об-

работки будет при обработке основного сигнала руководствоваться реальной громкостью исходно-

го сигнала, а не его амплитудой. С помощью такого приема можно более точно выравнивать гром-

кость вместо амплитуды. 

Подчеркнем, что сигнал, подаваемый на side-chain, никак не влияет на тембр (частотный баланс) 

основного обрабатываемого сигнала. Он только управляет амплитудной огибающей. 

При работе со стереозаписями процессоры динамической обработки обычно действуют в режиме 

linked channels, т. е. применяют одинаковые амплитудные огибающие к левому и правому каналам. 

В противном случае нарушается стереопанорама. 

В заключение общей части о динамической обработке отмечу, что хотя с помощью компрессоров 

были созданы лучшие записи мировой звукорежиссуры, неосторожное обращение с компрессором 

способно безвозвратно испортить хорошую запись. Ошибочно считать, что действие компрессора 

можно отменить экспандером. Если динамика потеряна, то расширять уже нечего. Кроме того, и 

компрессоры, и экспандеры обладают некоторой инерционностью, что делает невозможным точное 

восстановление динамики. 

Максимайзеры 

Итак, наша задача — повысить уровень готовой фонограммы до предельно возможных величин, не 

внося в него существенных искажений. Самый простой способ достичь этого — всем известная 

нормализация уровня, когда ищется пик максимального уровня в фонограмме и вся фонограмма 

усиливается на величину этого пика, так чтобы пик принял значение 0 дБ. (Нормализация не обяза-

тельно означает достижение уровня 0 дБ. Обычно уровень нормализации задается вручную в деци-

белах или процентах, например, -0,1 дБ, -0,2 дБ или 99%, 98% и т. п. — прим. ред.). Дальнейшее 

увеличение уровня фонограммы приведет к клиппингу (clipping, ограничение амплитуды) — пере-

грузке, влекущей нежелательные искажения. 



Очевидно, что для дальнейшего повышения уровня фонограммы можно применять динамическую 

обработку. Если пропустить фонограмму через компрессор или лимитер, то пиковые значения фо-

нограммы уменьшатся и можно будет еще поднять общий уровень без возникновения перегрузки. 

Компрессор или лимитер использовать для повышения громкости? Известный инженер мастеринга 

Боб Кац рекомендует использовать компрессор, когда требуется изменение характера звука, замет-

ное на слух уменьшение его динамики. Лимитеры же используют, когда нежелательно вносить ка-

кие-либо изменения в звук, за исключением громкости. 

Максимайзер — это прибор динамической обработки, который состоит из лимитера и последующе-

го усилителя сигнала. Часто в максимайзеры также встраивается система снижения разрядности, но 

здесь мы эту часть рассматривать не будем. (Заинтересованных читателей отсылаю к моей статье 

«Системы понижения разрядности в мастеринге», «Звукорежиссер» 1/2003). 

Основные управляющие элементы максимайзера — порог срабатывания (threshold) и настройки ли-

митера (attack, release). В некоторых максимайзерах есть также регулятор «ceiling», позволяющий 

после лимитирования усилить сигнал не до 0 дБ, а чуть слабее, чтобы оставить немного «свободно-

го места» (headroom) на случай небольшой дальнейшей обработки. Например, если фонограмма бу-

дет после максимайзера закодирована в МР3, то при раскодировании форма волны немного изме-

нится, и может произойти клиппинг. Даже если сигнал не предполагается далее обрабатывать или 

сжимать с потерями качества, то немного свободного места может потребоваться для шума дитте-

ринга, добавляемого при последующем снижении разрядности. 

Чем ниже устанавливается порог срабатывания, тем сильнее лимитер ограничивает динамический 

диапазон и тем сильнее можно будет поднять громкость после лимитера. Таким образом, более низ-

кие значения порога приводят к более громкому звучанию на выходе прибора. 

Усилитель вопросов не вызывает, поэтому остановимся на устройстве лимитера. Задача максимай-

зера — максимально повысить уровень фонограммы, но не допустить клиппинга, т. е. не позволить 

мгновенной мощности выйти за пределы уровня 0 дБ. Из этого следует, что в качестве метода опре-

деления входного уровня для максимайзеров подходит только пиковый метод. Максимайзер должен 

отслеживать пики сигнала и строить амплитудную огибающую так, чтобы после ее применения к 

сигналу пики оказались ниже уровня порога. Когда входной уровень ниже порога, лимитер макси-

майзера пропускает сигнал без изменений. А когда входной уровень превышает порог, лимитер 

должен ослабить сигнал так, чтобы превышения порога не было. 

  

 

Рис. 5. Исходный звук (показан порог лимитера) и амплитудные огибающие, построенные различ-

ными максимайзерами. Сверху — быстрые восстановления, в середине — медленные, снизу — алго-

ритм автоконтроля восстановлений  

Так как мы хотим, чтобы амплитудная огибающая была плавной, без разрывов и изломов, то мы 

приходим к заключению, что лимитер должен знать, какой амплитудный профиль будет у звуковой 



волны в ближайшие моменты времени. Действительно, если бы такой возможности у лимитера не 

было, то при возникновении на входе резкой атаки, превышающей порог, лимитеру пришлось бы 

мгновенно понизить уровень усиления, чтобы предотвратить превышение порога. Мгновенное по-

нижение уровня усиления — это и есть разрыв или излом в амплитудной огибающей, которого же-

лательно избежать. Итак, для построения плавной амплитудной огибающей лимитеру необходимо 

знать значения сигнала с некоторым опережением. Так как надежно предсказать сигнал по про-

шедшим значениям возможности нет, то функция «заглядывания вперед» (look-ahead) реализуется с 

помощью небольшой задержки выходного сигнала относительно входного. Таким образом, при вы-

даче выходного сигнала, соответствующего моменту времени t, у лимитера на самом деле уже есть 

входной сигнал для моментов времени вплоть до t+T, где T — время задержки. О задержке следует 

помнить, когда требуется синхронизация сигналов в программах, обрабатывающих сигнал в реаль-

ном времени. Если же обработка осуществляется не в реальном времени, то программа, выполняю-

щая обработку (host-приложение), чаще всего может скомпенсировать задержку, т. е. «выровнять» 

выходной сигнал максимайзера по времени. Обычно задержки, вносимые максимайзерами, невели-

ки, до 10 мс, но бывают и исключения. 

Руководствуясь будущими значениями пиковых уровней, лимитер может построить плавную ам-

плитудную огибающую, начав ослаблять усиление заранее, до начала атаки во входном сигнале. 

Другими словами, лимитер должен построить амплитудную огибающую вокруг пиков в виде ямок, 

где глубина ямок будет определяться величиной превышения порога пиковым уровнем, а ширина 

— временем атаки и восстановления (рисунок 5). Ясно, что чем шире ямки, тем большие участки 

сигнала будут подавлены и тем меньше будет окончательная громкость фонограммы. Таким обра-

зом, громкость фонограммы зависит не только от установленного значения порога, но и от времени 

атаки/восстановления, а также от формы амплитудной огибающей во время атаки и восстановления. 

Управление временем атаки и восстановления 

Когда сигнал умножается на амплитудную огибающую, в спектре сигнала могут появляться допол-

нительные гармоники. Чем меньше время атаки и восстановления максимайзера, тем громче полу-

чается результирующий звук, но тем более изломанной становится амплитудная огибающая и тем 

больше возникает интермодуляционных искажений. 

  

 

Рис. 6. Интермодуляционные искажения, возникающие при пропускании двух гармоник через мак-

симайзеры. На верхнем рисунке агрессивность максимайзеров выше 

При малом времени атаки и восстановления интермодуляционные искажения становятся особенно 

заметными, когда в сигнале присутствуют басовые тона большой амплитуды с периодом, меньшим 

или равным времени атаки/восстановления. Это можно продемонстрировать на тестовых сигналах, 

являющихся суммами синусоид с различными частотами (стандартный тест интермодуляционных 

искажений, рисунок 6). 



При большом времени атаки и восстановления начинает проявляться эффект «проваливания» гром-

кости (pumping). Провалы громкости возникают вокруг кратковременных пиков в сигнале (рисунок 

5). Вокруг каждого из таких пиков амплитудная огибающая имеет форму широкой ямы, проваливая 

по громкости весь сигнал. На слух это воспринимается как выпадение, дрожание громкости. 

Таким образом, выбор времени атаки/восстановления — это компромисс между интермодуляцион-

ными искажениями и эффектом проваливания громкости. Для дальнейших рассмотрений введем 

понятие агрессивности максимайзера. Будем говорить, что один максимайзер агрессивнее другого, 

если при равных значениях порога первый максимайзер дает более громкий (по RMS) звук на вы-

ходе. Понятно, что агрессивность зависит от времени атаки/восстановления и от формы амплитуд-

ной огибающей во время атак/восстановлений. 

У большинства максимайзеров пользователь устанавливает время атаки и восстановления вручную, 

после установки величины порога. Если слышны интермодуляционные искажения, то агрессив-

ность уменьшается (время атаки/восстановления увеличивается). Если не слышны — то можно по-

пытаться увеличить агрессивность в надежде достичь большей громкости и уменьшения эффекта 

проваливания громкости. Обычно глубокое лимитирование требует большего времени ата-

ки/восстановления. 

Существует способ автоматического адаптивного управления агрессивностью максимайзера на ос-

новании анализа входного сигнала. Действительно, если в фонограмме присутствуют резкие пики, 

то желательно повысить агрессивность, чтобы не возникло эффекта проваливания громкости. Ин-

термодуляционных искажений в данном случае не возникнет, так как если пики единичны, то в ам-

плитудной огибающей не будет существенных периодичностей, приводящих к интермодуляцион-

ным искажениям. Кроме того, наше ухо обладает свойством пониженной чувствительности к крат-

ковременным, до 6 мс, искажениям. Таким образом, максимайзер будет быстро реагировать на еди-

ничные пики, сразу возвращаясь к единичному коэффициенту усиления. 

Если же на вход поступает периодический сигнал, с постоянными, периодично следующими пре-

вышениями порога, то желательно понизить агрессивность максимайзера (т. е. увеличить время 

атаки/восстановления), чтобы не возникло интермодуляционных искажений. 

Если осуществлять такое регулирование адаптивно, постоянно подстраиваясь под входной сигнал, 

то это позволит заметно повысить среднюю агрессивность максимайзера (т. е. громкость выходного 

сигнала) без увеличения искажений. 

Один из первых максимайзеров, реализующих такую стратегию, — Waves L2 в режиме ARC (Auto 

Release Control). Следует отметить, что дословное понимание термина «автоматическое управление 

временем восстановления» не совсем точно описывает принцип работы Waves L2. В этом макси-

майзере используется несколько более сложный метод построения амплитудной огибающей, осно-

ванный на комбинировании двух видов амплитудных огибающих: агрессивной и неагрессивной. 

При единичных пиках входного сигнала применяется агрессивная огибающая, а при периодиче-

ских, групповых превышениях порога — определенная комбинация двух огибающих. Таким обра-

зом достигается более громкое и качественное звучание, чем при простом управлении временем 

восстановления. Похожий алгоритм реализован в максимайзере iZotope Ozone 3. 

 (с)пасибо за статью журналу "Звукорежиссер" за январь 2004г. автор - Алексей Лукин 

Основы цифрового звука  

В основе цифрового аудио лежит математическое пред-

ставление звуковой волны. Цифровой мир развивается 

очень быстро, и нет ничего удивительного в том, что 

многим цифровые технологии кажутся сложными. Цель 

этой статьи – объяснить, что такое цифровой звук, не 

вдаваясь в сложные математические подробности. Чтобы 



разобраться, что такое цифровой звук, нужно в первую очередь понять, что внутри компьютера нет 

никаких звуков, а есть только одна математика. 

Что такое звук 

Звук – это вибрация молекул. Математически звук может быть точно описан как «волна». У него 

есть максимальное пиковое значение (горб волны) и минимальное значение (прогиб). Если вы ко-

гда-нибудь видели графическое изображение звуковой волны, то заметили, что звук всегда изобра-

жается кривой, постоянно пересекающей ось X. Это означает, что природа звука «периодична». 

Любой звук имеет гребень волны и прогиб, положительный период и отрицательный. Это называ-

ется циклом. Так вот, основное понятие – все звуки имеют хотя бы один цикл. 

Следующая важная идея заключается в том, что любая периодическая функция может быть матема-

тически представлена серией синусоид. Другими словами, даже самый сложный звук – это всего 

лишь набор синусоидальных волн. Голос может постоянно изменять свою громкость и высоту тона, 

но в любом момент звучания голос является только набором синусоидальных волн. 

И, наконец, третье: люди не слышат звуки частотой выше 22 кГц. Так что все, что выше 22 кГц, за-

писывать не обязательно. 

Итак, еще раз, основы звука заключаются в том, что: 

1. Звуковые волны периодические и поэтому могут быть описаны как набор синусоидальных 

волн. 

2. Любые волны частотой выше 22 кГц нас не интересуют, потому что физически мы не можем 

их услышать. 

Переход от аналогового звука к цифровому 

Предположим, я говорю в микрофон. Микрофон преобразует мой голос в непрерывный электриче-

ский ток. Этот электрический ток бежит по проводу через какой-нибудь усилитель и, в конце кон-

цов, попадает в аналогово-цифровой преобразователь (АЦП). Помните, что компьютер не хранит 

звуки, а хранит математические значения, так что нам нужно что-то, что преобразует аналоговый 

ток в последовательность единиц и нулей. Вот этим АЦП и занимается. Говоря простым языком, 

конвертер делает быстрые снимки звуковой волны, называемые семплами, и каждому семплу при-

сваивает значение амплитуды. И здесь мы подходим к двум основным понятиям, которые помогут 

объяснить природу цифрового звука. Эти понятия – время и амплитуда. 

Битность звука 

В цифровом мире нет ничего непрерывного – 

все имеет определенное математическое значе-

ние. В аналоговом мире звуковая волна достиг-

нет своего пикового значения, и все значения от 

0 дБ до пика будут существовать. А в цифровом 

сигнале существует ограниченное число воз-

можных значений амплитуды. Представьте ана-

логовый звук как кого-то, плавно поднимающе-

гося на эскалаторе, в то время как цифровой 

звук – кто-то, кто поднимается по лестнице, и в 

течение времени он находится либо на одной 

ступеньке, либо на другой. Или, скажем, есть значения 50 и 51. Так вот, в аналоговом звуке может 

быть какое-нибудь промежуточное значение 50,46, а в цифровом звуке это значение будет округле-

но до 50. Это означает, что фактически звуковая волна при прохождении через АЦП искажается. А 



так как аналоговый сигнал непрерывен, то это округление значений происходит постоянно в про-

цессе конвертации. Это называется ошибкой квантования, и звучит это как странный шум. Но да-

вайте представим лестницу с большим количеством ступенек, высота которых меньше. Теперь у нас 

есть значения 50, а за ним 50,2, а за ним 50,4, а за ним 50,6 и т.д. Аналоговый сигнал со значением 

амплитуды 50,46 теперь округлится не до 50, а до 50,4. Это важное усовершенствование, которое не 

избавляет полностью от ошибок квантования, но в значительной степени снижает их влияние. Уве-

личение битности по своей сути является увеличением числа ступенек на лестнице с уменьшением 

их высоты. При уменьшении ошибки квантования снижается уровень шумов. 

Вы спросите, а зачем мне нужно это знать? Дело в том, что в современной музыке используется 

очень много компрессии. Стало вполне обычным достигать максимальной плотности звука, сжимая 

и зачастую пережимая записанный инструмент или голос, а потом еще снова обрабатывать ком-

прессором уже весь микс. Помните, что одним из главных недостатков компрессии является повы-

шение уровня шумов! После компрессии совершенно незаметные погрешности квантования вне-

запно становятся слышимыми. Особенно заметным это становится в наиболее тихих частях песен, 

например, где остается звучать только один инструмент, или когда в конце песни все инструменты 

начинают плавно затухать. Более высокая битность при записи позволит вам добиться значительно 

меньшего уровня шума. 

Ширина диапазона частот и частота дискретизации 

Частота дискретизации, возможно, наиболее спорный вопрос в мире цифровой аудиозаписи. Часто-

та дискретизации определяет, как быстро компьютер делает те самые снимки звука, о которых мы 

говорили в начале. Большинство людей полагает, что чем чаще делать эти снимки (вообще этот 

процесс больше похож на пульсацию, чем на фотосъемку, но неважно), тем полученные результаты 

больше будут похожи на непрерывный звук. А значит на аналоговый звук. Но это не совсем так. 

Помните, цифровой мир состоит из математики, а не из звуков. Понимаю, со стороны чересчур хит-

ро все обстоит, но потерпите меня еще немного, я все объясню. 

Звук в своей основе – набор сину-

соидальных составляющих. И для 

определения синусоиды необхо-

димо всего три контрольных зна-

чения. Так вот, для того, чтобы 

правильно описать синусоидаль-

ные составляющие, частота дис-

кретизации (семплирования) 

должна быть хотя бы в 2 раза вы-

ше частоты звука. И если мы не 

слышим звуки выше 22 кГц, или 

синусоидальные волны, чей цикл 

повторяется более 22 000 раз в се-

кунду, то все что нам нужно – это 

делать 44 000 снимков в секунду. 

Вот откуда появилась всем известная частота дискретизации: 44,1 кГц. 

Но постойте! Что, если функция между этими тремя контрольными точками – не синусоида? Что, 

если ее график какой-нибудь причудливой формы и получается так, что АЦП, основываясь только 

на трех контрольных точках, превращает этот график в синусоиду? Дело в том, что даже самая су-

масшедшая функция раскладывается на синусоидальные составляющие. И если эти синусоидаль-

ные составляющие находятся в слышимом диапазоне частот, то АЦП их правильно захватывает. А 

если же эти синусоиды слишком быстры для нашей частоты дискретизации – то ничего страшного, 

мы все равно их не услышим. 

Помните, цифровой звук – это не столько звук, сколько математика. Как только поступают данные с 

АЦП, компьютер преобразует биты в гладкую непрерывную кривую звуковой волны. И не важно, 



сколько у вас контрольных точек, 3 или 300, построенный по ним компьютером звук будет звучать 

одинаково. 

А что же на счет частот дискретизации 88,2, 96 и 192 кГц? Во-первых, еще не на 100% доказано, что 

человек слышит звуки только до 22 кГц. Во-вторых, в АЦП используется ограничение по частоте на 

уровне ½ частоты семплирования. При частоте семплирования 44,1 кГц АЦП обрезает частоты вы-

ше 22 кГц. И если он не настроен должным образом, это может вызывать искажения на частотах 

ниже 22 кГц, называемые «алиасингом» (наложение частот). Кроме того, определенные программ-

ные плагины, в частности эквалайзеры, страдают искажением фазы на высоких частотах. Искаже-

ние происходят на границе диапазона частот, который подвергается эквализации. Если ваш диапа-

зон частот ограничен 22 кГц и вы хотите поднять уровень ВЧ с помощью эквалайзера, то поднятые 

высокие частоты оборвутся на 22 кГц резко, а не плавно. Правда, это уже тема для другой статьи, 

но так или иначе подобные эффекты искажают звук. 

Теоретически запись при 16 битном кодировании на частоте дискретизации 44,1 кГц будет звучать 

так же, как и при 24 битном кодировании на 192 кГц. Но на практике во втором случае хвосты запи-

си будут чище, более прозрачно будет звучать реверберация, верхний диапазон частот будет более 

гладким, и значительно меньше будет проявляться эффект алиасинга. 

(С)пасибо за статью: soundtalks.net 

 

50 герц из комбика, или почему фонят гитары  

Современному электрогитаристу, к сожалению, 

недостаточно быть только хорошим музыкан-

том- ему все больше и больше приходится зани-

маться чисто техническими вопросами. Бурное 

развитие техники и, как следствие, появление на 

рынке огромного числа разнообразной аппарату-

ры, невольно заставило музыкантов хорошо ори-

ентироваться в океане технической информации 

и уметь разбираться хотя бы в основах радио-

электроники. Это умение может пригодиться 

при дальнейшем чтении этой статьи. Мы пого-

ворим об одном неприятном эффекте, который может неожиданно возникать в самых неподхо-

дящих ситуациях, и так же неожиданно исчезать, не оставляя никаких следов. Этот эффект со-

провождает работу всех звукоусилительных приборов, только в одних ситуациях он заметен, в 

других- нет. Называется он "фон". 

Наверняка очень многим начинающим электрогитаристам доводилось наблюдать следующую кар-

тину. Вы подключаете инструмент к своему первому, только что купленному (а может и спаянно-

му!) дисторшну, его- к усилителю, и, с замиранием сердца, включаете питание. Осторожно трогаете 

струну... Все звучит. Радуясь, вы нажимаете на педаль, включая эффект. Тотчас в громкоговорите-

лях раздается 50-герцовый фон, на фоне которого (извините за каламбур) слышится принимаемая 

радиопередача,  причем путем поворота гитары в ту или иную сторону, громкость этой "музыки" 

можно увеличить или уменьшить. Естественно, что первое подозрение падает на дисторшн, ведь без 

него фона не было и в помине, но если подключить гитару к дорогостоящей фирменной примочке, 

то повторится та же история... 

Как же определить, в чем дело? Попробуем провести простой эксперимент. Для этого необходимо 

включить дисторшн, и ручку громкости на гитаре поставить в нулевое положение, замыкая тем са-

мым входную цепь педали на общий провод. С уверенностью можно сказать, что фон исчезнет и в 

громкоговорителях станет тихо. Неужели дело в гитаре? К сожалению, скорее всего. Давайте разбе-

ремся вместе. 

http://soundtalks.net/


В работу любой схемы, реализующей эффект "дисторшн", положен принцип ограничения гитарного 

сигнала по амплитуде. При этом сужается динамический диапазон звука электрогитары и обогаща-

ется спектр выходного сигнала; звук становится более ровным, тягучим, продолжительным, напол-

ненным большим количеством обертонов. Ограничение сигнала может быть достигнуто с помощью 

многих схемотехнических решений, будь то знаменитая перегруженная радиолампа, ограничитель-

ные диоды в цепи обратной связи усилителя или что-то другое - сейчас это не имеет никакого зна-

чения; заметим только, что в педалях применяются, в основном, ограничительные диоды. 

Ограничение сигнала диодами наступает примерно при 0,6 В. Но сигнал, поступающий с электро-

гитары, имеет среднюю амплитуду гораздо меньше указанной - обычно около 100 мВ, хотя это за-

висит от звукоснимателей, установленных на гитаре. Поэтому приходится усиливать сигнал до ве-

личины, достаточной для нормальной работы схемы (в некоторых схемах происходит 100-кратное 

усиление сигнала!). Естественно, что и все паразитные наводки на гитару усилятся во столько же 

раз и станут хорошо заметны на слух, в особенности при отсутствии сигнала, в какой-то степени 

маскирующего их. Когда же дисторшн выключен, сигнал проходит через схему не усиливаясь, и 

наводки просто не слышны (на самом деле они никуда не делись). 

  

 

  

Рис.1. Уровни гитарного сигнала и наводки до усиления. 

 

  

  

Рис.2. Уровни гитарного сигнала и наводки после усиления. 

  



 

  

Рис.3. Уровни гитарного сигнала и наводки после ограничения. 

Взглянем на рис.1 - рис.3. На них схематично изображены уровни гитарного сигнала и наводки до 

усиления, после усиления и после ограничения. Для большей наглядности и сигнал, и наводка пред-

ставлены, как имеющие одинаковую частоту. Из рис.1 видно, что исходно уровень наводки суще-

ственно меньше уровня гитарного сигнала. После усиления (рис.2) уровни сигнала и наводки уве-

личиваются, но пропорции между ними сохраняются такие же, как и в предыдущем случае. Совсем 

другая картина наступает после ограничения сигнала (рис.3). Ограниченный гитарный сигнал резко 

уменьшается по амплитуде, уровень же наводки не изменяется, становясь по величине соизмери-

мым с сигналом. Это и есть тот самый фон, хорошо заметный на слух. Наверное, вы уже поняли, 

что фон будет хорошо слышен только при использовании эффектов, использующих большое усиле-

ние сигнала. К таковым, кроме дисторшна (овердрайва), относится и компрессор-сустейнер, правда 

в последнем принцип работы отличается от вышеописанного. 

Теперь попытаемся выяснить, откуда же появляются наводки на гитару, и можно ли их каким-

нибудь образом уменьшить. 

Наводки - это чаще всего ни что иное, как следствие возникновения электромагнитного поля, созда-

ваемого при прохождении по проводнику переменного электрического тока. Так как устранить пер-

вопричину этого явления не представляется возможным (любая аппаратура требует электрического 

питания), то приходится уменьшать ее влияние. Основным и самым дешевым способом защиты от 

электрического поля (обычно от паразитных емкостных связей между проводниками) является 

экранирование. Экран может представлять собой металлическую перегородку или кожух, электри-

чески надежно соединенный с общим проводом цепи. Таким образом, главная причина, по которой 

электрогитара может "фонить"- плохая экранировка или полное ее отсутствие. Все элементы схемы 

электрогитары, а также звукосниматели, которые особенно чувствительны ко всякого рода навод-

кам, должны быть хорошо защищены экраном. Металлические части электрогитары, включая стру-

ны, также, как и экран, должны иметь надежный контакт с общим проводом. Потенциометры в ги-

таре следует применять только закрытого типа; их металлический корпус опять-таки будет служить 

экраном. Тем не менее, как бы хорошо ваша электрогитара защищена не была, на репетициях, и в 

особенности на концертах, необходимо располагаться на некотором расстоянии от комбо- и око-

нечных усилителей. Это обусловлено тем, что в этих устройствах установлены довольно мощные 

трансформаторы, создающие вокруг себя магнитное поле высокой напряженности. 

От типа подключения звукоснимателей, установленных на гитаре, уровень фона тоже будет опре-

деленным образом зависеть. Как известно, при параллельном противофазном соединении катушек, 

помеха, наводимая на них, компенсируется. Это свойство учитывается при подсоединении к схеме 

звукоснимателя типа humbucker (HB), имеющего внутри две катушки. Звукосниматель типа single 

coil (SC), имеющий одну катушку, будет значительно сильнее подвержен наводкам. Правда, произ-

водители гитарных звукоснимателей идут в последнее время на разные хитрости. Так, в продаже 

можно увидеть SC, который в действительности является двойным датчиком- там катушки распола-

гаются не рядом друг с другом, как обычно в HB, а одна под другой. Аналогично, продаются SC, 



где под основной катушкой установлена дополнительная компенсирующая катушка без магнита, 

или SC с дополнительной катушкой, намотанной поверх основной обмотки. 

До этих пор мы полагали, что источником фона является гитара. Тем не менее, бывают достаточно 

редкие ситуации, когда гитара не виновата. И вообще, как определить источник фона? Теоретиче-

ски он может быть в любом месте звукоусилительного тракта электрогитары, а эта цепочка доста-

точно длинная: электрогитара- устройства эффектов- комбоусилитель- микрофон- микшерный 

пульт- оконечный усилитель, и, естественно, все соединительные шнуры. К счастью, в такой ситуа-

ции источник фона вычисляется достаточно легко и быстро. Если из динамической головки комбо-

усилителя фон не слышится, то можно успокоиться- дальнейшая звукоусилительная цепь находится 

в ведении звукооператора. Если же фон все-таки есть, то необходимо последовательно отключать 

все элементы вышеприведенного звукового гитарного тракта, начиная с самой гитары. Единствен-

ное, что нельзя делать- оставлять один конец кабеля свободным (никуда не подключенным), так как 

он при этом будет работать как антенна, принимая все электромагнитные излучения в окружающем 

пространстве. Для оперативной проверки кабелей можно воспользоваться любым металлическим 

предметом (пинцет, ключи и т.п.), замкнув оба контакта разъема "джек" (второй конец кабеля дол-

жен быть подсоединен ко входу педали или усилителя). Если фон при этом полностью не исчезнет, 

то, возможно, в кабеле повреждена оплетка или в разъеме плохая пайка. К сожалению, многие му-

зыканты пренебрегают или недостаточно серьезно относятся к качеству своих шнуров. Между тем, 

плохие шнуры и полуоторванные "земли" создают массу проблем, разрешить которые ничего не 

стоит- надо только использовать качественные, лучше "фирменные" кабели, стоимость которых не 

так высока. 

Еще один шаг в борьбе с наводками- заземление. По возможности, всю аппаратуру необходимо за-

землить. Это вовсе не означает, что надо намотать один конец провода на усилитель, а другой- на 

батарею (это неправильно и опасно). Заземление должно быть грамотным, но эта тема отдельной 

статьи. 

Теперь следует остановиться на наводках, появляющихся в звуковом тракте при полной его исправ-

ности и надежном экранировании. Обнаружить причину таких наводок весьма непросто, а в ряде 

случаев невозможно. И, даже найдя эту причину, не всегда удается ее устранить. Такие наводки мо-

гут проникать в звуковой тракт по контуру заземления и силовым цепям питания (например, по 

электрической сети может идти сильная помеха, если где-нибудь рядом работает сварочный аппа-

рат или электродвигатель). Появляющиеся от воздействия сильных электромагнитных полей на 

чувствительные входы усилителей индуктивные наводки также вносят свой вклад в суммарный 

уровень помех. В таком случае, если полностью убрать влияние фона не удается, можно посовето-

вать два варианта. Первый из них- применение параметрического эквалайзера. Параметрический 

эквалайзер предоставляет возможность управлять тремя параметрами: центральной частотой, ши-

риной полосы и уровнем сигнала в этой полосе частот. Такой эквалайзер имеет то преимущество, 

что с его помощью можно точно настроиться на нужную частоту. Поэтому, чтобы уменьшить уро-

вень фона, нужно настроить центральную частоту на 50Гц, сузить до минимума ширину полосы и 

ослабить до предела уровень сигнала (в этой ситуации эквалайзер будет работать подобно ре-

жекторному фильтру). Второй вариант- использование шумоподавителя, а точнее- нойс гейта (noise 

gate). Описывая в двух словах его работу, можно сказать, что он отслеживает уровень входного 

сигнала, и как только последний упадет ниже определенного, заранее установленного значения, пе-

рестает пропускать сигнал на выход, пока уровень сигнала снова не возрастет.Таким образом в пау-

зах, где фон особенно хорошо заметен, нойс гейт закроется, а откроет его только полезный сигнал, 

который будет маскировать этот фон. 

Оба вышеописанных шага являются весьма действенной мерой в борьбе с фоном, но при этом надо 

понимать, что применяя эти способы, вы устраняете следствие, а не причину. 

(с)пасибо за статью порталу guitar.ru 

 

http://guitar.ru/


FAQ для звукорежиссѐра  

Q. Правда ли, что тип колоночных кабелей влияет на 

звук? 

A. Сначала термины: кабели - это провода с присоеди-

нѐнными к ним коннекторами. Провода, как правило, яв-

ляются многожильными, заключѐнными в экранную 

оплѐтку и изоляционный материал. Кабели могут вносить 

шум в передаваемый сигнал, действовать как фильтр (и 

менять, таким образом, частотную характеристику систе-

мы), вносить щелчки из-за неправильно присоединѐнных 

коннекторов. Определѐнно, что разные кабели "звучат" 

по-разному из-за различий в омическом сопротивлении, 

межпроводной ѐмкости, разных коннекторов. Эффект от 

экзотического скручивания проводников недостаточно 

изучен. В общем, эти эффекты (не считая сопротивления) 

не должны быть заметными, хотя многие слушатели от-

мечают значительную разницу в звучании на разных ка-

белях. На каждой конкретной системе этот эффект спе-

цифичен и единственный способ добиться лучшего зву-

чания - это метод проб. Коннекторы необходимо присоединять к колонке с большим усилием, т.к. 

входное сопротивление динамиков само по себе очень низкое и переходное сопротивление коннек-

тора всего в 1 Ом существенно скажется на мощности, отдаваемой колонкой. 

 Q. Какие бывают колоночные кабели, и чем они различаются? 

A. Существует широкий диапазон колоночных проводов стоимостью от $0.2 до $300 за фут. Ис-

пользуемый материал - от меди до серебра. Бескислородная медь по звуку, скорее всего не отлича-

ется от меди простой, и если Вы слышите разницу, то это по какой-то другой причине. Сопротивле-

ние кабелей - очень существенная его характеристика. Чем выше сопротивление, тем больший эф-

фект кабель оказывает на звук. Проводимость меди 1,7 микроОм/см, серебра - 1,6 микроОм/см, зо-

лота - 2,4. Золото не окисляется, поэтому контакты не нужно периодически очищать, серебро окис-

ляется, но его оксидная плѐнка также хорошо проводима. Медь окисляется и ею окись - изолятор, 

поэтому для коннекторов она не годится. Чем кабель короче и толще, тем меньше его сопротивле-

ние, ѐмкость, индуктивность, тем меньше из-за него искажений. 

 Q. Какие коннекторы для колонок лучше? 

A. Самые плохие коннекторы - это пружинные контакты. Зажимы под винт гораздо лучше. Позоло-

ченные "лопатки с прорезью" или спайды по аудиофильным стандартам являются недорогими с 

очень стабильным механическим контактом и минимальным сопротивлением. Позолоченные бана-

ны также очень хороши для колонок, и хотя дороже спайдов, они обеспечивают большую площадь 

контакта и удобство при переконфигурации системы. Позолоченные коннекторы всегда лучше, чем 

коннекторы с какой-либо другой поверхностью по двум причинам: во-первых золото не коррозиру-

ет даже под воздействием активных химических веществ, а во вторых - это очень мягкий металл и, 

будучи сильно сжатым между двумя пластинами, оно слегка заполняет имеющиеся всегда царапи-

ны и щели, увеличивая площадь контакта. 

 Q. Что можно сказать о межблочных соединениях, например между тюнером и усилителем? 

A. Межблочные соединения передают значительно более слабый сигнал, чем колоночные кабели. 

Здесь диапазон по напряжению от -2В до +2В с током в несколько микроампер (для сравнения в ко-

лоночных кабелях напряжение от -70В до +70В с током в несколько ампер). Межблочные соедине-

ния могут быть обычные RCA (небалансные) и балансные. Большинство домашней аудио аппара-

туры использует обычные RCA соединения. Лучше позолоченные, как у Vampire Wire. Небаланс-



ные кабели различаются по форме, материалам и цене. Дешевые имеют одну центральную жилу и 

экранную оплетку. Средние (по цене) имеют центральную жилу из двух проводников свитых в ви-

тую пару и затянутых в оплетку. Дорогие могут быть разнообразной формы и из разных материалов 

(напр. многожильный серебряный провод с резиновым заполнителем). Балансные соединения в 

аудиосистемах используются для избавления от низкочастотного гудения и других помех, вызыва-

емых источниками питания. На несбалансированных линиях низкочастотное гудение вызвано неза-

земленностью источника и приемника или разностью между потенциалами земли у компонентов 

системы с разными источниками питания. Балансные соединения помогают избежать помех т.к. пе-

редают 2 сигнала, находящихся в противофазе. Развязка может выполняться на активных элементах 

или на трансформаторе. Тот и другой способы имеют свои преимущества и недостатки. Кабели 

имеют коннектор XLR, дающий хорошее механическое соединение. Балансные кабели имеют три 

проводника: два для сигнала и один для экрана. Применять их следует при длинах более 4-х метров, 

при монтаже профессиональной аппаратуры на судиях. Для большинства систем наиболее важным 

аспектом является механическая надежность между коннектором и проводом. Есть моного объек-

тивных причин, из-за которых кабели могут вносить искажения в сигнал. Это все те же сопротивле-

ние и межпроводная емкость, качество экранирования, качество витой пары в балансном кабеле. 

 Q. Есть ли какая-нибудь разница между цифровыми кабелями? 

A. Существует три типа цифровых кабелей от транспорта до ЦАП или звукового процессора: коак-

сиальный, оптический пластик (Toslink) и оптоволокно (AT&T ST). Теоретически все они должны 

"звучать" абсолютно одинаково (бит в бит). Однако находятся люди, которые утверждают, что 

слышат разницу, и большинство из них отдают предпочтение оптоволокну. 

 Q. К чему нужно прислушиваться при покупке акустики? 

A. Самое главное - послушать на ней вещи, которые Вам хорошо знакомы. Продавец пердложит 

Вам такие записи, которые подчеркнут хорошие стороны АС. Поэтому не поленитесь захватить с 

собой несколько своих СD. Не тратьте зря время, переключаясь по двум десяткам вещей каждые 3 

секунды. Если бюджет позволяет Вам выбирать, попросите дилера подобрать подходящие к разме-

рам комнаты и Вашим вкусам пару разных АС и послушайте каждую. Когда Вы остановитесь в 

своем выборе, потратьте еще полчаса на прослушивание, чтобы убедиться, что не зря тратите день-

ги. Очень хорошо послушать просто запись человеческой речи. Большинство людей сопособны 

различить, когда человеческий голос звучит ненатурально. При прослушивании музыкального ин-

струмента соло или в небольшом ансамбле убедитесь, что звук от него такой, каким должен быть. 

Большинство людей слышало фортепиано "в живую", поэтому запись фортепиано очень показа-

тельна. Блюз, джаз или легкая музыка с простыми инструментами и женским вокалом также явля-

ются хорошим тестом для акустики. Попробуйте что-нибудь простое и тихое, чтобы услышать воз-

можные шумы, и сложное, со множеством инструментов, вступающих одновременно, убедиться, 

что система правильно "отработает" на больших нагрузках. Продавцы, как правило, предлагают 

прослушать вещи, которые всегда звучат замечательно. Попросите поставить Вашу любимую за-

пись, чтобы в результате сказать себе : "А вот этого инструмента я до сих пор не слышал". 

 Q. На что обращать внимание при сравнении акустических систем? 

A. Когда Вы сравниваете звучание двух разных пар колонок, постарайтесь тщательно выставить аб-

солютно одинаковую громкость на обеих. Это не обязательно будет на одном положении регулято-

ра громкости. Ухо способно различить разницу даже в 0,5 дБ. Первое и главное - звук должен быть 

естественным. Если вы слушаете вокал, закройте глаза и представьте, что иполнитель находится с 

Вами в одной комнате. Звучит натурально? То же касается и инструментов. Они должны звучать 

также, как в реальности. Самым первым Вашим впечатлением должно быть : "какой замечательный 

звук". Если Вашей реакцией станет :"Как много деталей!", то скорее всего эти колонки вскорости 

станут Вас раздражать. Если Вы сразу отметите про себя мощный бас, то наверняка система пере-

утяжелена низкими. Наиболее частая ошибка начинающих - это покупка АС с очень мощным ба-

сом, потому, что их звучание "впечатляет". Спустя короткое время, Вы утомитесь от "ударов по го-

лове". И низкие и высокие частоты очень важны, но при прослушивании ничто не должно выде-



ляться или доминировать. Посидите и послушайте. Попобуйте расслышать каждый инструмент в 

отдельности и все произведение как единое целое, составленное из отдельных частей, чтобы при 

этом не возникало ощущения, что какой-то инструмент оттягивает Ваше внимание на себя. Про-

верьте, как вещь звучит на большой громкости и на низкой. Некоторые колонки хорошо "играют", 

если звук тихий и "захлебываются" на большой громкости. Другие наоборот "хрипят" на очень низ-

кой громкости и хорошо работают если звук громкий. Допустимо, а иногда и желательно для оцен-

ки естественности переходить со стерео на моно. Моно - хороший тест как для комнаты, так и для 

колонок. Зуковой образ должен находиться стабильно в центре и не перемещаться в зависимости ни 

от громкости ни от частоты сигнала. Если не выдерживается моно, то и стерео вряд ли получится 

хорошим. Колонки больших размеров способны воспроизводить низкие частоты на большой гром-

кости, но это не означает, что колонки небольших размеров не могут "играть" басы. Они просто не 

могут делать это громко. Хорошие акустические системы могут "восстановить сцену", располагая 

некоторые инструменты слева, другие в центре, третьи справа. На плохих колонках определить ме-

ста инструментов гораздо сложнее. 

 Q. Зачем нужен сабвуфер? Сколько их нужно - один или два? 

A. Во первых он нужен, чтобы добавить басы к системам, где их не хватает. А во-вторых перевести 

низкие частоты на отдельный громкоговоритель и снизить тем самым уровень интермодудяцион-

ных искажений, вызываемых нелинейным смешением сигналов разной частоты. В-третьих сабву-

фер увеличит общую мощность Вашей акустической системы. Чтобы улучшить звучание хорошей 

системы, сабвуфер должен быть встроен в нее "мягко" без всплесков и провалов в ЧХ, расширяя 

уже существующий нижний диапазон. Большинство сабвуферов имеют кроссовер, который распо-

лагается между усилителем и колонками и разделяет нижние частоты на сабвуфер, а более высокие 

на колонку. Это разделение может улучшить систему, может не влиять на звук, а может и повре-

дить. Большинство небольших АС имеют подъем ЧХ в области низких частот, чтобы компенсиро-

вать снижение характеристики за счет малых размеров. Добротно сделанный сабвуфер улучшит 

звучание небольших АС. Даже для больших акустических систем сабвуфер может принести пользу 

при правильной настройке. Однако, чем лучше оригинальная система, тем больше вероятность того, 

что дополнительный сабвуфер может повредить. Для человеческого уха низкие частоты не опреде-

ляются по направлению, поэтому кто-то может сказать ,что достаточно одного сабвуфера. Это пра-

вильно, но не совсем. Некоторые считают, что нужно два сабвуфера, чтобы правильно воспроизве-

сти стерео картину, несмотря на то, что в низких частотах мало стерео информации. Другая причи-

на - помимо очень низких, сабвуфер воспроизводит частоты до 100Гц, а это уже частота с различи-

мым направлением, если, конечно, сабвуферы расположены минимум в метре друг от друга. Нако-

нец, несмотря на то, что в записях музыкальных инструментов редко присутствуют частоты ниже 

50Гц, почти всегда есть низкочастотный акустический шум, который может добавить ощущение 

пространственности, если сабвуферы расставить далеко друг от друга. 

 Q. Как подключить сабвуфер к стерео системе? 

A. Многие сабвуферы (активные) имеют собственный усилитель и кроссовер. Такие подключаются 

сразу к выходу предусилителя. Пассивные сабвуферы можно подключить параллельно к основным 

колонкам или отдельному усилителю басов с кроссовером. Пользуйтесь руководством по подклю-

чению из комплекта поставки. 

 Q. Что такое ресивер? 

A. Это тюнер, усилитель и предусилитель в одном корпусе. Обычно ресивер имеет входы для CD 

плеера, кассетной деки, виниловой вертушки и еще 1-2 дополнительных входов. У него есть комму-

татор входов, регуляторы громкости и тембра, а также выходы на пару или больше колонок. 

 Q. Что такое тюнер? 



A. Тюнер - это радиоприемник, к которому нельзя присоединить колонки непосредственно. Иногда 

приемник в тюнере более высокого качества, чем в ресивере. Все тюнеры принимают FM диапазон, 

а некоторые еще и AM. Сигнал с тюнера требуется усиливать. 

 Q. Что такое формат DAT? 

A. На сегодняшний день это самый распространенный профессиональный цифровой формат 2-х 

двухдорожечной записи на магнитную ленту. На кассету DAT (Digital Audio Tape) помещается 2 

часа записи с разрешением и динамическим диапазоном, такимже, как на CD. Запись может осу-

ществляться со скоростью 32 кГц, 44.1 кГц (для CD) и 48 кГц ( DAT стандарт). Кассета DAT 

внешне похожа на кассету VHS. 

 Q. Что такое Dolby B, C, S, HX Pro и DBX? 

A. Dolby B, C, S и DBX - это системы, повышающие соотношение сигнал/шум магнитных записей. 

Все работают примерно одинаково: уменьшают динамический диапазон сигнала при записи и рас-

ширяют его при воспроизведении. Dolby B работает в основном на высоких частотах, увеличивая 

их амплитуду при записи и снижая амплитуду при воспроизведении, при этом высокочастотный 

шум собственно ленты тоже снижается. Записанную Dolby B кассету можно слушать на обычном 

магнитофоне без Dolby B обработки, но звук будет слишком ярким, что придется компенсировать 

регулятором тембра. При Dolby C обработке достигается большее (на 8-10 дБ) чем Dolby B сниже-

ние шумов из-за применения большего диапазона частот и уровня изменения громкости. Воспроиз-

ведение такой кассеты на обычном магнитофоне без Dolby С звучит достаточно неприятн для 

большинства людей. Некоторые считают, что ленты , записанные в Dolby С наилучшим образом 

звучат только на той деке, на которой были записаны. Dolby S работает на еще большем диапазоне 

частот, чем Dolby C и достигает еще большего снижения уровня шумов. Преимущества этой систе-

мы: 1. Многие считают, что использование Dolby S дает большую близость к оригиналу нежели 

Dolby C, 2. записи Dolby S звучат не так ужасно при воспроизведении на деках Dolby B, 3. Кассета с 

записью Dolby S не так чувствительна с смене типа деки. DBX похожа на Dolby B, C и S, но исполь-

зует компрессию на всех частотах -низких и высоких. but uses the same compression on all frequen-

cies, high and low. Однако DBX более распространена на профессиональном рынке. DBX несовме-

стима с Dolby и воспроизведение такой кассеты на обычном магнитофоне невозможно. Все системы 

шумоподавления имеют два недостатка. Один из них заключается в том, что компрессор не сможет 

подавить сильный сигнал, пока не "услышит" хотябы его короткий фрагмент. Именно этот фраг-

мент и проходит на выход без компрессии. Это же касается и слабого сигнала, который некоторый 

промежуток времени остается невосстановленным. Эти задержки хорошо слышны при прослуши-

вании. Второй недостадок заключается в том, что если в частотной характеристике системы есть 

изьяны, то компрессором они будут только усилены. Например, если в ЧХ магнитофона есть провал 

2дБ на частоте 1 кГц, то при воспроизведении в сигнале провал будет 4 дБ. Поэтому многие пред-

почитают систему вообще без шумоподавления. Dolby HX Pro не имеет отношения ни к шумопо-

давлению, ни к компресии и предназначена для улучшения частотной характеристики при работе с 

дешевыми лентами. 

 Q. Может ли CrO2 лента повредить деку, расчитанную на нормальную пленку. 

A. Не может. Все будет работать нормально. Такие ленты не более абразивны, чем обычные. Деки, 

разработанные для лент CrO2 или Metal имеют другое смещение и частотную коррекцию для того, 

чтобы "выжать" из ленты максимум и выровнять ЧХ. 

 Q. В чем разница между VHS HiFi и Beta HiFi? 

A. Для звука в VHS HiFi применяется амплитудная модуляция; в Beta HiFi - частотная. 

 Q. Как соотносятся между собой аудио записи на HiFi видеомагнитофоне, обычном магнито-

фоне и DAT магнитофоне? 



A. VHS HiFi и Beta HiFi - это аналоговые записи, использующие модуляцию при записи видео и 

аудио сигналов на видеокассету. На VHS ленте есть специальные аудио дорожки. По качеству HiFi 

запись на VHS лучше, чем на недорогих кассетных деках, но хуже, чем у хороших кассетных дек с 

системами шумоподавления, и хуже , чем записи DAT. Поэтому в случаях, когда Вам нужна каче-

ственная запись, используйте деку с ручной установкой уровня записи. 

 Q. Что лучше: музыкальный центр или система из отдельных компонентов? 

A. Некоторые музыкальные центры звучат достаточно хорошо. Даже несколько "аудиофильных" 

производителей выпускают такие комбинированные системы. У муз. центров есть ряд преиму-

ществ: они дешевле, занимают меньше места, легче в управлении и установке, нет паутины прово-

дов. Если Вы планируете покупку музыкального центра, то делать это лучше в hi-fi магазине, где 

покупку можно "прослушать" и выбирать продукцию аудиофильных компанийй, например TEAC. 

Самое слабое место хорошего музыкального центра - его громкоговорители. Лучшие музыкальные 

центры вообще поставляются без громкоговорителей, оставляя покупателю возможность выбора по 

его вкусу. Почему же тогда так много разговоров о системах из отдельных компонентов? От много-

компонентной системы можно получить значительно лучшее звучание. Компонентную систему 

труднее установить, настроить, она занимает больше места и стоит дороже. В то же время такая си-

стема имеет гибкость. Можно заменить усилитель мощности или CD плеер, если они не устраива-

ют. Можно заниматься подбором отдельных компонентов. В случае с муз. центром ничего сделать 

нельзя если Вас что-либо не устраивает. К большинству муз. центров нельзя подключить ни MD ни 

проигрыватель с "винила" ни VCR ни множество другой необходимой аппаратуры. 

 Q. Что такое bi-amping? bi-wiring? 

A. Большинство акустических систем подключаются к усилителю одной парой проводов для каж-

дой колонки. Внутри колонки сигнал (преобразованный предварительно) распределяется на гром-

коговорители кроссовером. Некоторые колонки имеют возможность подключения кабелем bi-

wiring, при этом от одного выхода усилителя отводят 2 пары проводов на колонку; одна пара под-

ключается к громкоговорителям, обслуживающим средние и высокие частоты, а вторая пара - к 

низкочастотным динамикам. К бай-уайрингу (так произносится) относятся по-разному. Одни 

утверждают, что не слышат никакой разницы, другие утверждают, что слышат ощутимую разницу. 

Наиболее приемлемым обяснением может быть то, что разделение кабелей разделяет и наводимый 

в них шум (слабые по мощности средние и высокие частоты и представляющие основную нагрузку 

для усилителя низкие частоты). Кабели соответстенно нужно разносить друг от друга как минимум 

на неск. сантиметров. Во всех случаях эффект представляется слабым. Biamping означает, что к 

каждой колонке, допускающей bi-wiring, подключен 1 стерео усилитель, один канал, которого под-

ключен к ВЧ коннекторам, а второй канал - к НЧ коннекторам этой колонки. Соответственно вторая 

колонка подключена через свой стерео усилитель. В другой конфигурации: один стерео усилитель 

нагружен ВЧ динамиками обеих колонок, второй соответственно - НЧ динамиками. Смысл бай-

ампинга (так произносится) заключается в том, что для "раскачки" динамиков низких частот необ-

ходима значительно большая мощность, чем для высоких. Таким образом можно низкие подклю-

чить к мощному стационарному усилителю, а для верхних выбрать усилитель покачественнее, но 

послабее. 

 Q. Что означают буквы "ADD" на моем CD диске? 

A. Никакого отношения к качеству записи этот буквенный код не имеет. Он относится к оборудова-

нию и инструментам, используемым при записи. Первая буква А означает, что исходная запись бы-

ла в аналоговом виде (D- в цифровом). Вторая буква указывает, какое оборудование применялось 

при микшировании и редактировании записи. Третья буква указывает на оборудование, применяе-

мое при конечной записи, для CD естественно всегда "D". 

 Q. Что такое усилитель класса А, класса B, класса AB. Что такое класс С и D? 



A. Все эти термины относятся к характеристикам выходных каскадов усилителей. Коротко: усили-

тели класса А звучат лучше всех, стоят дороже всех, и более других расходуют электроэнергию; 

усилители класса АВ соперничают с Class A по качеству звучания, доминируют на рынке, расходу-

ют меньше энергии, дешевле, меньше и легче. Усилители класса D используются только для специ-

ального применения, напр. усилитель бас-гитары или сабвуфера. Они еще меньше, чем класс АВ, 

более эффективны, усиливают сигнал менее 10 кГц (меньше, чем слышимый диапазон). Класс В и С 

в аудио усилителях не применяется. К классу А относятся усилители с выходными транзисторами, 

на которые подано постоянное смещение, таким образом через них постоянно протекает ток. Самое 

главное их преимущество - их ЧХ наиболее линейная, т.е. вносимые искажения - минимальны. 

Главный недостаток - неэффективность, т.к. даже в режиме молчания усилитель продолжает нагре-

вать атмосферу. 50-ватный усилитель класса А большой и тяжелый. Среди усилителей класса high-

end лишь 10% работают в классе А. В усилителях класса В выходные транзисторы имеют нулевое 

смещение, поэтому при нулевом сигнале транзисторы заперты и тока не проводят, но привносят 

очень сильные искажения из-за нелинейности коэффициента усиления в районе нуля. Эти искаже-

ния очень хорошо слышны и делают такие усилители непригодными даже для непритязательных 

слушателей. Усилителях класса С подобны классу В со всеми его недостатками и также не имеют 

применения в hi-fi. В усилителях класса АВ в выходном каскаде стоят 2 транзистора, как в классе В, 

но оба с небольшим смещением, выводящим оба транзистора на линейный режим. Большинство 

усилителей на рынке - класса АВ. Усилители класса D используют в выходном каскаде импульсную 

модуляцию, т.е. транзисторы либо открыты, либо закрыты. Поэтому такие усилители самые эконо-

мичные, к.п.д. некоторых достигает 80%, но искажения, вносимые такими усилителями несколько 

выше, чем у класса АВ. На выходе усилителя класса D обязательно присутствует пассивный НЧ 

фильтр для избавления от частоты переключения. Этот фильтр вносит и фазовый сдвиг и нелиней-

ность, а также обрезает высокие, что делает его выгодным только для сабвуферов. Сделать усили-

тель класса D c полным частотным диапазоном, конечно можно, но при этом придется значительно 

повышать частоту переключения транзисторов (>>40 кГц), строить высокодобротный неискажаю-

щий фильтр, при этом однако в остальных устройствах Вашей системы повышенная частота пере-

ключения будет успешно наводиться в виде помехи. 

 Q. Что такое Super Audio CD? 

A. Это новый стандарт(сокращенно SACD) Продвигается: Sony, Philips. Поддерживается: Mobile 

Fidelity, DMP, Telarc. Разумеется, музыкальные каталоги Columbia и Sony также являются кандида-

тами на выпуск в этом формате. Намечается официальное введение: в Японии весной, в Америке - 

осенью 1999. Двухслойный CD. Внешний полупрозрачный слой (HD) содержит 2-х или многока-

нальную музыкальную запись с высоким разрешением, сделанную с использованием процесса 

Sony DSD (Direct Stream Digital). Большая емкость этого слоя достигается за счет уменьшения и 

уплотнения питов. Внутренний слой (CD) является обычным CD cлоем с разрешением 16 бит/ 44.1 

кГц. абсолютная совместимость с нынешними CD проигрывателями. Предполагается выпускать но-

вые названия дисков просто с пометкой SACD, на которую покупатель может не обращать внима-

ния. Через некоторое время у него создается коллекция записей SACD и он готов для модернизации 

своего проигрывателя. с технической точки зрения полная CD-совместимость под вопросом. Все ли 

CD-шники смогут нормально прочитать внутренний слой сквозь внешний? Далее, неизбежно удо-

рожание производства дисков, хотя Sony не раскрывает конкретных цифр.  

 Q. Что такое DTS? 

A. Самая точная из технологий окружающего звука. DTS Digital Surround – это система кодирова-

ния-декодирования, представлющая шесть (5.1) 20 –разрядных звуковых каналов мастер качества. В 

процессе кодирования алгоритм DTS записывает 6 каналов 20-битовой цифровой звуковой инфор-

мации на пространстве, которое прежде занимали только 2 канала 16-битного линейного PCM 

(формат обычного компакт диска). В процессе воспроизведени DTS-декодер восстанавливает пер-

воначальные 6 20-битных каналов. Каждый из этих 6 каналов по качеству звука превосходит 16-

битный линейный PCM формат обычных компакт-дисков.  

 Q. Как формат DTS соотноситс с Dolby Digital (AC-3)? 



A. Формат мастер-качества DTS для лазерных дисков (LD), компакт дисков (CD) и DVD использует 

степень сжатия в четыре раза меньшую, чем Dolby Digital и в результате превосходит его по каче-

ству звука.  

 Q. Какая аппаратура нужна для воспроизведения DTS? 

A. 5.1 канальная электроника с DTS декодером и 5.1 акустика, то есть система с 6-ю отдельными 

электронными каналами и акустическими системами: Фронтальные левый и правый, тыловые ле-

вый и правый, центральный канал и ".1" низкочастотный канал для спецэффектов. Электроника 

может состоть из любого 5.1 канального процерссора окружающего звука со встроенной схемой 

DTS-декодировани или внешним DTS-декодером, плюс 6 каналов усилителя (или 5 каналов и ак-

тивный сабвуфер). С тех пор, как повился продвинутый чип Motorola, который может быть легко 

встроен в любой многоканальный аппарат, все новые модели (включая интегрированные ресиверы) 

могут содержать как DTS, так и Dolby Digital. 

Популярная аналогия - АМ и FM радиопередачи. Вы не можете принимать АМ сигналы на FM при-

емнике и наоборот. Однако, для расширения возможности выбора, Ваш радиоприемник может быть 

снабжен обеими технологими, так что Вы можете выбрать любую движением переключателя. И в 

то время, как АМ вещание невысокого качества всегда находило практическое применение, успех 

FM вещания - явный признак существования потребности в высококачественном звуке. 

 Q. Что такое RF-демодулятор? 

A. В тех случаях, когда звук на лазерных видео-дисках (LD) записан в формате Dolby Digital, необ-

ходимо дополнительное устройство RF-демодулятор (встраиваемое в декодер или внешнее) , чтобы 

декодер получал цифровой сигнал готовый для декодирования. Такая проблема возникла из-за того, 

что формат Dolby Digital разработчикам пришлось "втискивать" в формат звуковой дорожки LD, 

утвержденный задолго до Dolby Digital. Для DVD видео дисков этой проблемы не существует. 

 Q. SP/DIF спецификация. 

A. SP/DIF -( Sony and Philips Digital Interconnect Format) Цифровой формат, утвержденный IEC958 

1989-03, передает в последовательном коде звуковую информацию о левом и правом каналал со 

скоростья до 48 Кбитсек с размером слов до 24 бит. SP-DIF приемники (обычно это ЦАП) автома-

тически настраиваются на скорость передачи и разрядность. Электрически - это сигнал 0,5 вольта, 

передаваемый по коаксиальному 75 омному кабелю RCA, или оптическому кабелю Toslink. Выход 

обычного СD плеера вписывается в стандарт SP/DIF.  

 Q. Правда ли, что люди действительно слышат все эти различия? 

A. По крайней мере они в этом уверены. 

 Q. Почему мнения слушателей по поводу качества звучания расходятся? 

A. Существует по меньшей мере три подхода к оценке, что такое "Совершеннй Звук" и большин-

ство слушателей относят себя к одной из следующих трех групп: 

1. "Это должно звучать как настоящая живая музыка". Эти люди знают как звучит живой голос ис-

полнителя, как звучит тот или иной инструмент без усилителя, они помнят как звучит оркестр в ор-

кестровой яме. Такие люди хотят абсолютно точного воспроизведения. 

2. "Это должно звучать так, как это задумал звукорежиссер". Звукорежиссер прослушал на исклю-

чительно хорошем оборудовании звуки, идущий от микрофонов и смикшировал их так, как считал 

правильным. Это, возможно не так как в реальности, но точно, как он хотел, чтобы было лучше. 

3. "Это должно доставлять мне наибольшее удовольствие". Не важно, хорошо или плохо это звучит, 

не важно, чего хотел звукорежиссер, но если на некотором аудио оборудовании прослушивание 

приносит мне удовольствие, значит это и есть лучшее. 

Исходя из этого ясно, что ни одна система не удовлетворит сразу всех. Кто-то хочет слышать глу-



бокий бас, другой чтобы мужские голоса звучали как мужские, третий, чтобы скрипки звучали как 

скрипки. Аудиосистемы редко делают все одинаково хорошо. Особенно это касается акустики. Бу-

дет совершенно правильным выбирать колонки на Ваш личный вкус. Огромное значение имеет 

привыкание к звучанию того оборудования, которое Вы уже имеете. Еще одна причина, по которой 

большинство людей не могут определить разницу в звучании: до тех пор, пока Вы не послушаете 

систему, которая в состоянии с большой точностью восстановить объемное звуковое пространство 

на стерео сигнале, Вы возможно никогда и не поймете, что такое возможно. Некоторые записи 

очень хорошего качества при воспроизведении на хорошей аппаратуре дают возможность совер-

шенно ясно локализовать место того или иного инструмента. Однако этого можно и не расслышать 

на недостаточно хорошем оборудовании или записи. Наконец, некоторые просто не могут услы-

шать разницы. Не потому, что глухи, а просто нетренированное ухо или не знают к чему именно 

прислушиваться, возможно имеют какие-то отклонения в слухе (напр. возрастное снижение чув-

ствительности к высоким частотам или повреждение слуха от очень громкой музыки на рок кон-

цертах и т.д.). 

 (с)пасибо за FAQ сайту sound.uz 

 

Пришла пора записать первый альбом? Выбираем студию!  

Итак, вы – молодой вокально-инструментальный 

ансамбль, который решил все свои десять песен 

оформить в виде альбома – записать треки на про-

фессиональной студии, главное – сделать это как 

можно дешевле и быстрее. 

Главное, с чем стоит определиться для начала – с 

какими целями вы хотите писать диск? Нет, с ходу 

отметаем цели вроде «сделать коммерческий аль-

бом, срубить бабла побольше» – для этого вам нуж-

но будет ну очень много денег, предположим, что 

пишемся мы для «души», «друзей» и «чтобы де-

вушкам нравиться». Если вы – группа, работающая в современных электронных направлениях, то 

особых проблем не возникнет при этом вообще – потому что главным образом присутствовать бу-

дет потребность лишь записать и свести голос – а это можно сделать вполне сносно на десятках 

студий в округе, поэтому особо останавливаться на этом варианте я даже не буду. 

Поговорим о случае действительно вокально-инструментального ансамбля, вот в этом случае к вы-

бору места для записи и, самое главное, звукорежиссера, стоит отнестись очень осторожно. Как 

правило, у молодой группы деньгам на более-менее приличные инструменты взяться неоткуда – по-

этому первым же условием при выборе студии напрашивается наличие хороших инструментов. Это 

не так сложно, ибо нынче хорошие гитары и барабаны – не проблема даже для средних бюджетных 

студий. 

Следующий пунктик, на который стоит обратить внимание – это удобство записи – камера должна 

быть достаточно большой, для того, чтобы записываться в ней комфортно, хорошо проветриваться 

– поверьте, час, проведенный музыкантом в маленькой, темной, хо-

лодной камере с застоявшимся воздухом, отобьет весь настрой – ни-

чего путного вы в такой студии не запишете. 

Микрофоны. Чем больше – тем лучше. Самые разные. 

Оборудование. Здесь все зависит целиком и полностью из личных 

предпочтений. Засилье цифровой аппаратуры нынче – везде, она про-

сто как наружная реклама, от которой никуда не деться – но сохранились еще на некоторых студиях 

http://livemusic.by/uploads/posts/2011-03/1299249331_livingston-studios-microphones.jpg
http://livemusic.by/uploads/posts/2011-03/1299249331_livingston-studios-microphones.jpg
http://sound.uz/


винтажные ламповые предусилители, ревербераторы, эквалайзеры а также огромные ленточные 

аналоговые магнитофоны. Если вы гонитесь за мягкостью и теплотой звучания – постарайтесь 

найти такое место, поспрашивайте знакомых музыкантов – возможно, вы потратите больше време-

ни на то, чтобы сыграть свои партии чисто, ибо на целиком аналоговых студиях возможности мон-

тажа криво сыгранных партий достаточно ограничены, но результат может оказаться очень инте-

ресным. 

Цифровое оборудование – опять таки не так важно, какое оно там, 

на студии, тем более музыканту, далекому от нюансов звукорежис-

серской работы – неподготовленному человеку забивать голову дизе-

рингом, нойзшейпингом, частотами дискретизации, поверьте, совер-

шенно ни к чему. Не важна даже стоимость оборудования, потому 

что, зачастую, она имеет достаточно слабое влияние на качество. Го-

раздо более важнее человек, который за этим оборудованием работает. 

Да, именно – человек за пультом, звукорежиссер – не смотрите, что 

его я вынес в самый конец списка, на самом деле я это сделал именно 

для того, чтобы подчеркнуть его значимость. Если звукорежиссер – 

слаб, то не поможет ни качественное оборудование, ни супер-

профессиональные музыканты, ни ламповые микрофоны, ни ленточ-

ные магнитофоны. А хороший звукорежиссер вытащит вашу запись 

даже на самом убогом оборудовании, это я вам говорю как человек, 

который повидал на этом поприще очень многое. Вам необходимо 

найти профи, причем профи в том стиле музыки, который вы играете. Поэтому необходимо ознако-

миться с тоннами записей групп и исполнителей, играющих в вашем направлении и выведать у них 

заветное имя звукаря. Если понадобиться -воспользоваться для этого паяльной лампой и утюгом. 

Шутка? 

А как найдете звукорежиссера, постарайтесь заинтересовать его своим материалом. Если ваши пес-

ни ему понравятся, и он возьмется за дело с душой – вы получите гораздо больше, нежели если он 

будет делать это только за деньги. 

Пост-обработка 

А, расслабились, думали на этом все? Вовсе нет. О мастеринге-то со-

всем забыли! Получив CD либо ленту у звукорежиссера с записью 

вашего мега-альбома, впору ринуться по всем существующим в ва-

шем городе мастеринг-студиям. И вот здесь, господа, вас может под-

жидать разочарование. Хороших мастеринг-студий по всей стране – 

раз, два и обчелся. И даже они, как правило, очень далеки от каче-

ства, которое можно получить где-нибудь, скажем, в Японии. 

Главный совет здесь – ищите и, возможно, вам повезет. Я верю, что где-нибудь в вашем городе си-

дит непризнанный гений пост-обработки звука, который превратит ваш альбом в НЕЧТО, что будет 

не стыдно продавать в музыкальных магазинах страны, остается только его найти. 

Даже если первый ваш блин, первый альбом, выйдет комом – не беда, не отчаивайтесь. Главное не 

опускать руки. Ну не асфальтировка же ваше призвание, а музыка! Творите, придумывайте, играй-

те. Мы же надеемся, что наши советы по выбору студии звукозаписи окажутся вам полезны и помо-

гут этого «первый-блин-комом» избежать. 
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Большой звук в маленьком помещении.  

Сведение живых инструментов прямо во время концерта 

– очень непростая задача, которая позволяет расти звуко-

режиссеру, предъявляет ряд требований, которым он 

должен соответствовать, ведь такая работа отличается от 

дистиллированной работы на студии. 

Начнем. 

В большинстве случаев – рядовой концерт проходит в 

небольшом помещении – клубе, маленьком банкетном 

зале или даже на квартире. Это не значит, что вы не по-

падете на концерт в большой зал, со временем, конечно, попадете, но предварительная работа в не-

больших помещениях даст вам очень хороший опыт. 

Маленький зал обладает некоторыми особенностями. Как правило – он не предназначен для кон-

цертов – с ужасной акустикой, он гудит, излишне полон отражающих звук поверхностей, либо сце-

на для музыкантов расположена в совершенно неудобном месте, еще бывает, что музыканты ком-

фортно размещаются, но места для звукорежиссера просто нет, пульт приходится размещать где-

нибудь сбоку, откуда не слышно звуковой картины такой, какая она есть для зрителей. С другой 

стороны – борьба с этими недостатками закаляет звукорежиссера, а ведь только в борьбе можно 

становиться профессиональнее. 

С минусами мы разобрались, теперь давайте подумаем, какие плюсы дает нам маленькое помеще-

ние. Самый главный плюс в том, что в маленьком помещении музыкантов прекрасно слышно и без 

вас. Вам лишь остается укрепить то, что слышно недостаточно, например вокал, и вывести погром-

че то, что вообще не слышно – например, электрогитару или синтезатор. 

Самый громкий инструмент – барабаны в небольшом помещении слышны достаточно громко сами 

по себе, причем их звучание гораздо естественнее, чем, если бы они звучали в большом помещении 

через все эти микрофоны и усилители. Излишнее увлечение их усилением в маленьком помещении 

может свести эту естественность на нет. 

Сведение вокала. 

Вокал – это архиважная часть любого микса и микса в маленькой комнате – в том числе. Удосто-

верьтесь, что он достаточно громкий и легко прослушивается повсюду в комнате – это имеет боль-

шое значение. Самым большим подвохом, с которым вы можете столкнуться, может стать баналь-

ная обратная связь – поэтому придется как следует повозиться с размещением мониторов – обяза-

тельно перед концертом заставьте вокалиста походить с микрофоном по сцене, занять точки, на ко-

торых он может останавливаться во время выступления. Если планируется сход вокалиста в зал – 

прогоните и это – пусть он спустится и походит между столиков – потому что обратная связь во 

время концерта может убить самую шедевральную звукорежиссуру. 

Одна техника, которую я использую на подобных концертах – это группировка. Большинство пуль-

тов позволяет собрать несколько каналов в группу и назначить на один фейдер, с возможностью пу-

стить всю группу через процессор эффектов, например компрессор. Таким путем вы можете пу-

стить всю группу вокалов одним нажатием кнопки через компрессор когда это необходимо – 

например поджать бэк-вокалистов, и наоборот приспустить их, когда они должны выдаваться впе-

ред. Также это позволит использовать только один компрессор либо ревербератор на целую группу, 

если у вас есть недостаток в числе различных эффект-процессоров. 

Барабаны 



С барабанами достаточно трудно работать в живую. Для начала от-

ключите все микрофоны, и послушайте из зала. Может оказаться, что 

нужно лишь чуть-чуть приподнять хай-хет или малый барабан, либо 

добавить резкости бочке, и совсем не обязательно пускать через уси-

литель всю барабанную установку. 

Я обычно располагаю микрофон напротив бочки и второй над малым 

барабаном. Томы как правило вообще не нуждаются в усилении – во 

первых они играют достаточно громко и их захватывает микрофон, который нацелен на малый ба-

рабан, а во-вторых на них играют достаточно мало, чтобы тратить отдельный канал, особенно, если 

в каналах есть дефицит. Необходимость в озвучивании томов может появиться, если зал уже доста-

точно больших габаритов, и рассчитан на более чем 300 человек – тогда можно разместить один 

микрофон для каждых двух томов, разместив микрофон между ними. 

Оверхед микрофоны и микрофоны для цимбал имеют вообще низкий приоритет. В маленьких клу-

бах, где одновременно находится не больше тысячи людей, вообще в ряде случаев не нуждаются в 

усилении оверхедов. Очень редко я ставлю микрофон на хай-хет, и использую его в песнях, где ба-

рабанщик играет на нем очень мягко, только в случае необходимости. 

Большой барабан я всегда сажаю на отдельный канал, где подрезаю у него все ниже 80 гц, как 

впрочем, и на большинстве каналов, поджимаю его компрессором и немножечко приподнимаю 

средние частоты. 

Бас и Гитары 

Как правило, в небольших помещениях вы не будете нуждаться снимать микрофонами звук гитар и 

баса с комбиков и бас-кабинетов. Иногда даже приходится попросить гитаристов сделать их поти-

ше, потому что это звучит слишком громко. С другой стороны – если дать звук гитары и баса на от-

куп музыкантам – во время концерта они могут начать потихоньку крутить фейдеры громче и гром-

че – это общая болезнь гитаристов и бас-гитаристов, им все время кажется, что их инструмент игра-

ет слишком тихо. Поэтому лучше все-таки бывает поставить их устройства не так громко, выломать 

у них фейдеры, чтобы не позволить гитаристам делать громче и снимать звук микрофоном. Это 

даст вам больше пространства для управления звуком. Кроме этого существует вариант снимать 

звук гитары непосредственно прямо с инструмента, со встроенных в них звукоснимателей и уже 

потом пускать их музыкантам в кабинеты. Таким образом, вы за пультом будете регулировать 

громкость гитар в комбиках, а не гитаристы. 

Акустические гитары – совсем другой вопрос. Часто музыканты ис-

пользуют гитары со звукоснимателями. Съем микрофоном гораздо 

сложнее, вам предстоит хорошенько поработать, чтобы избежать об-

ратной связи. Я всегда держу под рукой Feedback Buster – специально 

разработанный круглый диск из каучука, он продается в музыкальных 

магазинах. Он блокирует большинство частот от входа в розетку гита-

ры, которые являются основными источниками обратной связи. Край-

няк – если такой штуки под рукой нет – можно заклеить розетку скот-

чем – такое я не раз наблюдал на концертах ДДТ – эф гитар заклеен-

ный скотчем. Не очень эстетично выглядит, но эффективно, по всей 

видимости. 

В завершение. 

Сведение живого звука не легкая задача, но как только вы приобретете необходимые навыки – вы 

будете делать это на автомате, причем делать замечательно. Конечно, сведение в большом клубе 

уже заметно отличается, но у вас появится больше гибкости – и в большом клубе будет работать 

ничуть не сложнее чем в маленьком. Для большинства ситуаций следование нашим небольшим со-

ветам даст отличный результат. 
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Выбор, сравнение и тестирование вокальных микрофонов  

Как не существует двух одинаковых голосов, так и не существует двух 

идеально подходящих человеку микрофонов. Давайте же разберемся, 

какой вокальный микрофон наиболее подходит Вашему голосу. 

В сети опубликовано множество статей, посвященных отдельным мо-

делям микрофонов, но большинство из них заканчиваются фразой «все 

же, перед тем как купить именно этот микрофон, Вам стоит самим его попробовать». Обзор микро-

фона может рассказать Вам о его характеристиках, качестве материалов, из которых изготовлен 

микрофон, а определить диапазон рабочих частот уж совсем просто. Например, с помощью сай-

та www.microphone-data.com. Но притом, что каждый микрофон обладает своими уникальными ха-

рактеристиками, каждый человеческий голос еще более уникален. Так что, если и можно попробо-

вать назвать микрофон, который будет обладать наиболее широкой сферой применения, то уж точ-

но нельзя с уверенность утверждать, как отдельно взятая модель микрофона будет вести себя с го-

лосом отдельно взятого человека. 

  

И здесь многие читатели сталкиваются с проблемой: если у Вас огра-

ниченный бюджет или Вы ограничены во времени, то оказывается не 

так-то уж легко попробовать кучу микрофонов перед тем, как вы-

брать один. С целью разрешения этой проблемы мы решили собрать 

несколько вокалистов и записать их с помощью микрофонов различ-

ных типов и ценовых категорий. Мы хотели увидеть, как разные про-

фессиональные вокалисты, не экспериментировавшие до этого с 

большим числом микрофонов, будут реагировать. Услышат ли они 

большую разницу между микрофонами, каким факторам звука будет 

уделено больше внимания, и найдется ли «самый лучший» микрофон 

для каждого из вокалистов. 

Итак, в июне 2010 года Хью Робджонс, Пол Уайт и я посетили Вестминстерский Университет в се-

веро-восточной части Лондона, чтобы встретиться с четырьмя вокалистами, поющими в этом уни-

верситете. В этой статье описан весь процесс записи, содержатся субъективные комментарии по по-

воду характерных особенностей каждого микрофона и совместимости микрофонов с каждым типом 

голоса, а также попытки сделать общие выводы о том, как Вам лучше подбирать микрофон для са-

мого себя. Некоторые из полученных нами результатов оказались крайне интересными, а остальные 

– просто удивительными! 

Набор микрофонов 

Пока мы не прибыли в Вестминстерский Университет, мы не знали особо много о вокалистах. Было 

известно только, что вокалистами будут двое мужчин и две женщины, каждый из которых поет в 

своем стиле. Но мы послушали несколько их демо записей и поэтому составили список из 14 мик-

рофонов, которые, по нашему мнению, должны были бы удовлетворить их. В числе микрофонов 

были конденсаторные с широкой диафрагмой, как транзисторные, так и ламповые, ленточные (как 

активные, так и пассивные), и наиболее привычные для всех динамические микрофоны. 

Вот список микрофонов, которые мы использовали. Вообще есть целое множество микрофонов, ко-

торые бы нам тоже стоило включить в тесты, но мы были ограничены во времени и пространстве. 

Так что все же хочется верить, что мы подобрали наиболее широкий диапазон микрофонов различ-

ных типов. 
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Shure Beta 58A: Один из наиболее продаваемых вокальных микрофо-

нов. Это модель является популярным выбором для живых выступле-

ний. По сути, является усовершенствованным вариантом оригинальной 

модели SM58. 

  

 

  

Electro-Voice RE20: Универсальный динамический микрофон, выпус-

каемый в США. Потому и более популярный и доступный в США, чем 

в Европе. RE20 используется в различных целях, начиная от подзвучки 

бас барабана и бас гитарного кабинета, до использования с вокалом в 

радиотрансляциях. В качестве вокального микрофона для живых вы-

ступлений он достаточно громоздкий, так что чаще используется в сту-

диях звукозаписи и на радио. В микрофоне использован запатентован-

ный EV дизайн, который позволяет сократить влияние расстояния от 

источника звука до микрофона, а также добиться более ровной АЧХ. 

  

 

  

Shure SM7: Микрофон обладает более благородным дизайном, чем Beta 

58A, является чем-то вроде традиционного выбора среди вокальных ди-

намических микрофонов. Как и RE20, он довольно тяжелый и громозд-

кий для использования на сцене, так что его чаще можно увидеть в сту-

диях звукозаписи и на радио. 

  AKG C414B ULS: Одна из моделей форм-фактора C414. Это популяр-

ный микрофон сейчас снят с производства и заменен моделью C414X 

LS. 
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Neumann TLM103: Хорошо известный конденсаторный микрофон с 

большой диафрагмой, из серии более дорогих микрофонов марки 

Neumann. Его часто можно увидеть в больших студиях звукозаписи, но 

он точно не является бюджетной моделью. 

  

 

  

Audio Technica AT2020: Самый доступный из всех конденсаторных 

микрофонов, использовавшихся в наших сравнительных тестах. Один 

из фаворитов среди многоцелевых микрофонов студии Пола Уайта, об-

ладает разумно нейтральной АЧХ и незначительными пиками на высо-

ких частотах. Хорошо подходит для различных целей. 

  Blue Dragonfly: Этот микрофон был выбран для тестов мною, в том 

числе и потому, что он хорошо передавал лично мой голос. Как и 

C414B ULS, микрофон хорошо передает низкие частоты, но с высокими 

частотами все несколько сложнее. 
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Neumann U47: Что же сказать об этом микрофоне? Это возможно са-

мый известный и уважаемый микрофон на планете. Известный благода-

ря своему теплому звуку. Популярный выбор среди тех, кто хочет доба-

вить тонкому голосу глубины и плотности. 

  

 

  

AKG C12VR: Основанный на классическом AKG C12 (который почти 

столь же известен, как и Neumann U47), этот микрофон чаще всего при-

меняется для работы с женскими поп, рок и соул вокалами. C12VR не 

идентичен оригиналу, но имеет подобные характеристики. Он придает 

звуку больше дыхания, чем U47, но при этом также хорошо передает 

объем. 

  Microtech Gefell M92.1S: Этот микрофон просто находился в студии в 

тот день, когда мы устроили тестирование. А так как мы еще не слыша-

ли плохих микрофонов от Gefell, то мы решили включить его в наш 

список. Эта модель обладает легендарной капсулой Neumann M7, но с 

поливинилхлоридной диафрагмой. 
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Rode Classic Mk1: Этот микрофон построен на лампе GE6072. Имеет 

широкую диаграмму направленности и может справиться со звуком в 

130 дБ. После 1996 года был снят с производства и заменен моделью 

Classic MkII. 

  

 

  

AEA R92: Как и Coles 4038, этот микрофон чаще всего используется со 

специальным преампом для ленточных микрофонов, таким как AEA 

TRP, потому как требует большого уровня гейна. 

  Coles 4038: Этот микрофон был разработан BBC в 1955 году и широко 

известен за свое применение в вещании BBC World. Ценится за свой 

теплый, винтажный звук. 
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SE Electronics RNR1: Это был первый микрофон, созданный известным 

разработчиком микшерских пультов и консолей - Rupert Neve. RNR1 

использует фантомное питание. Дешевым этот микрофон назвать нель-

зя. 

Талант вокалиста 

Оказалось, что вокалисты охватили достаточно широкий диапазон стилей: мужской реп, мужской 

эстрадный вокал, женский джаз/рок/поп вокал и женский классический сопрано. Они уже успели 

сделать по несколько записей в своей жизни, но их познания в микрофонах были крайне ограниче-

ны и пели они исключительно в то, что ставил перед ними звукоинженер. Это вполне логично, по-

тому что наши вокалисты – студенты, принимающие участие в университетском спектакле, а не 

звезды шоу бизнеса. Кстати говоря, в беседе все четверо сказали, что замечали на записях своих го-

лосов нежелательные резонансы, и все как один проявили желание узнать больше о том, как выбор 

микрофона может повлиять на звучание записи их голоса. 

Методология тестов 

Перед тем как перейти непосредственно к тестированию микрофонов, я должен упомянуть об ис-

пользуемой системе звукозаписи и о том, как мы договорились оценивать результаты тестов. 

Например, ленточный микрофон AEA R92 звучит гораздо лучше вместе с преампом AEA RPQ, по-

тому как чувствительность этого микрофона очень слабая, и другие преампы просто не имеют до-

статочно гейна, чтобы выжать из AEA R92 наилучший звук. Вместо того чтобы подбирать для каж-

дого вокалиста наилучшую комбинацию микрофона и преампа (что является сущим кошмаром с 

точки зрения логистики), мы решили подключить все микрофоны к одному и тому же оборудова-

нию, регулируя на микшере гейн для каждого микрофона, а потом уже уравнивать уровни сигнала в 

DAW программе. Таким образом, громкость сигнала не должна влиять на наше восприятие запи-

санного звука (громкие звуки акцентируют на себе наше внимание, и кажется, что запись звучит 

лучше, но на самом деле запись просто звучит громче). Каждый микрофон был подключен к преам-

пу консоли Amek Angela, а оттуда сигнал уже шел через конвертер Prism Sound ADA-8XR и запи-

сывался в студии Pro Tools 8, установленной на Mac. 
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Следуя далее нашему желанию сохранить одинаковые условия для всех микрофонов, мы не вклю-

чали ни на одном из микрофонов высокочастотный фильтр. Ведь у нас всегда оставалась возмож-

ность подрезать низкие частоты на микшере или в Pro Tools. Также все конденсаторные двунаправ-

ленные микрофоны (имеющие диаграмму направленности «восьмерка») были переключены в кар-

диоидный режим, чтобы уровнять условия с теми микрофонами, которые только в кардиоидном 

режиме и работают. Естественно, все ленточные микрофоны имели диаграмму направленности в 

форме восьмерки. 

 Так как же проводить тестирование? В сравнительном тесте крайне важно соблюдать условие не-

предвзятости, чтобы Ваше восприятие не было под влиянием каких-либо посторонних воздействий. 

Однако за 1 день мы бы не сумели записать и проанализировать вокал каждого из четырех человек 

в каждый из микрофонов, поэтому о тестировании вслепую всех 14 микрофонов можно было за-

быть. Было принято решение ограничить слепой тест до 4 – 5 микрофонов. Сначала запись вокали-

ста происходила в нашем присутствии во все 14 микрофонов. Прослушивая все 14 микрофонов, мы 

знали, какой микрофон слушаем. После этого выбиралось 4 – 5 лучших микрофонов, и с ними про-

водились новая запись и новое прослушивание, но уже вслепую. На стадии второго прослушивания 

о том, какой микрофон звучит в данный момент, знал один лишь звукоинженер. Поэтому, по край-

ней мере, прослушивание пятерки лидеров было вполне непредвзятым. 

Тесты мы начали с того, что Хью просто читал одну и ту же фразу в микрофоны, так как нейтраль-

ный тон произношения и различный набор звуков могут дать довольно хорошие результаты при 

определении характеристик вокального микрофона. Действительно, перед тем, как записывать пе-

ние вокалиста, стоит сделать запись простой разговорной речи. Это позволит Вам распознать ос-

новные особенности каждого из микрофонов. 

Женский джаз/поп/рок вокал 

Чак Пинкетт проходила обучение как джазовая певица и теперь работает в современных направле-

ниях джазовой, поп и рок музыки. У нее был за плечами определенный студийный опыт, но ее ни-

когда еще не просили оценить различные микрофоны, так что мы решили узнать, какого результата 

хотела бы она добиться от своей записи. 

В таких ситуациях всегда возникает языковой барьер, когда хочешь узнать у человека его мнение 

об оборудовании. То, что для одного человека «теплый» звук, другой посчитает «невнятным». Но 

Чак абсолютно уверенно заявила нам, что на записях ее голос всегда кажется более чистым и более 

ровным, чем на живых выступлениях. Мы поняли это так, что голосу надо придать характера, теп-

лоты и плотности звучания, и когда мы высказали свои мысли девушке, она согласилась, сказав, что 

именно этого ей и не хватает на записях. 

После обычных технических приготовлений (распутывание кабелей и переходников, настройка Mac 

и т.п.) мы наконец-то начали. Чак пропела короткую вокальную фразу с широким динамическим 

диапазоном и сменой регистра, пропела ее в каждый микрофон, стараясь соблюдать одинаковое 

расстояние к микрофону. После чего мы позвали ее в контрольную комнату послушать все это, об-

судить, как каждый микрофон влияет на звучание ее голоса, и поставили ей прослушать несколько 

моделей. Вместо того чтобы описывать каждый микрофон отдельно, ниже я суммировал впечатле-

ния от всей группы микрофонов. 

Shure Beta 58A. Этот микрофон дал натурально звучащий голос, с хорошей низкой серединой, но 

довольно скрипучими высокими частотами. 

Electro-Voice RE20. RE20 записал достаточно плотный звук с очень хорошими низами. Однако он 

звучал чересчур резко на подчеркиваемых вокалисткой нотах. 

Shure SM7. Этот микрофон дал очень плотный звук. Он не так сильно выделял акцентируемые но-

ты, но при этом передал очень сочный звук. Хью даже сказал, что SM7 прозвучал так, как будто в 

цепи был использован компрессор. 



Neumann U47. Как и ожидалось, результатом использования U47 стал плотный звук, звучащий 

прямо по центру. Звук был приятно сбалансированным тонально, но все же оставался немного рез-

ким. Низкие частоты звучали хорошо, но высокие немного резонировали. 

Rode Classic Mk1. Rode Classic показался нам более хриплым, чем U47, а также немного более теп-

лым, но менее плотным на низких частотах. Опять-таки, звук был немного резким, но в меньшей 

степени, чем у любого из предыдущих микрофонов. В целом, характер звука оказался более 

среднечастотным, чем у Neumann U47. 

AKG C12VR. На низких частотах C12VR показал хороший, четкий звук, но, как и в случае с дру-

гими микрофонами, он прозвучал резковато во второй части вокальной фразы, где голос звучал бо-

лее громко. Однако в целом, голос вокалистки он записал довольно хорошо, и мы все согласились, 

что до сих пор этот микрофон с поставленной задачей справился лучше остальных. 

Microtech Gefell M92.1S. Этот микрофон дал результат, подобный AKG C12VR, но прозвучал он, 

кажется, более гладко, когда Чак перешла на вторую часть вокальной фразы. И вновь мы все со-

шлись во мнении, что теперь уже этот микрофон прозвучал лучше всех предыдущих. 

Audio Technica AT2020. AT2020 дал достаточно острый звук, а поэтому получил как голоса за, так 

и против. В правильном миксе он поможет голосу прорезаться среди других инструментов, но это 

же качество может заставить голос звучать слишком хрупко. Мы не услышали той теплоты звука, 

которая была при использовании более дорогих микрофонов. Но так как эта вокалистка не имела 

проблем с шипящими и свистящими, мы пришли к выводу, что этот микрофон вполне может ис-

пользоваться с данным типом вокала, хоть и понадобится небольшая пост-обработка эквалайзером. 

Blue Dragonfly. Этот микрофон привнес столько резонансов в звучание голоса, что мы все дружно 

сказали свое «фууу». Он не был резким, но уж точно нельзя сказать, что голос с этим микрофоном 

звучал приятно. К тому же, Dragonfly звучал достаточно плоско с этим типом вокала. Это точно не 

тот микрофон, который нужен данному типу голоса. 

Neumann TLM103. Нам очень понравился звук этого микрофона. Он был гораздо более гладким по 

сравнению с теми, что мы слушали ранее. Один минус – он не передал глубину голоса. К тому же, 

звук казался достаточно плоским, что было вполне хорошо при прослушивании голоса отдельно, но 

уж никак не помогло бы вокалу читаться в миксе. 

C414B ULS. Этот микрофон оказался хорош. Очень способный микрофон. Отлично передал и глу-

бину голоса, и высокие частоты. Вместе это дало очень сбалансированный звук. 

Coles 4038. Характер звучания Coles оказался очень «винтажным». Он вполне хорошо прозвучит в 

достаточно простой аранжировке, но в плотном миксе он точно потеряется. Если Чак захочет запи-

саться в формате джазового трио, то этот микрофон вполне подойдет. Но точно не стоит использо-

вать его в более плотных аранжировках, тем более в поп или рок записях. Мы также заметили неко-

торую резкость звучания на средних частотах, которую необходимо будет убирать эквалайзером. 

AEA R92. Микрофон дал очень гладкий звук, и несколько более современный, чем предыдущий 

микрофон Coles 4038. 

SE Electronics RNR1. Этот ленточный микрофон выдал более яркий звук, чем AEA. Отрытый и 

теплый, звук имел гладкость, присущую ленточным микрофонам, а высокие ноты звучали чище, 

что обычно присуще конденсаторным микрофонам. Вокал звучал очень натурально, и микрофон 

этот, похоже, усмирил все резонансы голоса нашей вокалистки. 

Чак, очевидно, сформировала свое собственное мнение о микрофонах еще тогда, когда слышала се-

бя саму в наушниках во время пения в каждый из микрофонов. Но было крайне важно посадить ее в 

контрольной комнате и дать прослушать все снова. Иначе она не смогла бы сколько-либо объектив-

но судить о микрофонах, потому что во время записи большая часть внимания все равно была 



сконцентрирована именно на пении. Основываясь на выводах, сделанных выше, мы сократили спи-

сок из 14 микрофонов до пяти: SE RNR1, AKG C414B ULS, TLM103, AKG C12VR, и Microtech 

Gefell M92.1. Было интересно обнаружить, что каждая категория микрофонов, кроме динамических, 

оказалась в конечном списке. Это стало настоящим сюрпризом. 

Во второй части теста мы составили все 5 выбранных микрофонов максимально близко друг к дру-

гу, и в каждый из них Чак спела полноценную песню в сопровождение аккомпанемента на пианино. 

Как и говорилось ранее, звукоинженер дал прослушать нам записи, не называя моделей микрофо-

нов, и в неизвестной нам последовательности. Так что мы понятия не имели, какой именно микро-

фон слушали, и наши уши тоже. В конце концов, все пришли к единогласному решению, что с этим 

голосом лучше всего прозвучали микрофоны AKG C12VR и MG M92.1S. Было очень сложно опре-

делить победителя среди этих двух моделей, но все же выбор пал на C12VR. Хотя это был выбор 

между «очень хорошим» и «еще лучшим». Так что, результаты первого вокального теста оказались 

достаточно предсказуемыми. Лучшие результаты показали два дорогих ламповых микрофона с ши-

рокой диафрагмой. 

Женский классический вокал 

Джозефин Премол владеет как классическим, так и эстрадным вокалом, но целью нашего теста бы-

ло определить, какой микрофон подходит лучше для записи именно классического вокала. Опять-

таки, она никогда ранее не имела опыта сравнения микрофонов. Мы проделали ту же последова-

тельность действий, что и с предыдущей вокалисткой, и ниже приведены результаты теста. 

Shure Beta 58A. Этот микрофон звучал немного зернисто, и несколько резко, даже пронзительно, 

на высоких частотах. На средних частотах голос звучал очень ясно и чисто. Это позволяет предпо-

ложить, что Shure Beta 58A хорошо подойдет для живого выступления при добавлении незначи-

тельной реверберации. Но, определенно, это не тот микрофон, который мы нам нужен для записи 

вокала. 

Electro-Voice RE20. Голос, записанный с помощью этого микрофона, звучал плоско и казался ка-

ким-то отдаленным. Субъективно могу сказать, что мне RE20 понравился больше, чем Shure Beta 

58A, но это тоже не тот микрофон, который мы искали. 

Shure SM7. Для вокала Джозефин этот микрофон оказался самым хорошим из всех динамических 

микрофонов. Но он тоже звучал несколько резко, пронзительно. Как и другие динамические мик-

рофоны, SM7 не передал характерные особенности голоса нашей вокалистки. 

Neumann U47. Как и ожидалось, U47 придал определенную хриплость записанному голосу, но это 

не то, что требовалось для классического вокала. С другой стороны надо отметить, что высокие ча-

стоты не звучал агрессивно, и микрофон придал вокалу определенную плотность. Но из-за этих ка-

честв нельзя сказать, что в верхнем регистре голос звучал приятно. 

Rode Classic Mk1. При первом прослушивании, во время самой записи, некоторые из нас посчита-

ли, что микрофон звучит вполне прилично. При повторном прослушивании мы изменили свое мне-

ние. Динамика микрофона была немного скомпрессирована, что могло бы быть полезным при 

определенных обстоятельствах, но не в случае записи голоса Джозефин. Также высокая середина 

звучала несколько агрессивно, как для классического вокала. 

AKG C12VR. Здесь было несколько сюрпризов. Нижняя середина была передана прекрасно, добав-

ляя голосу Джозефины полноты. Была определенная тенденция к резкости звучания на высоких ча-

стотах, но в целом этот микрофон имел все шансы перейти во второй этап теста. 

Microtech Gefell 92.1S. Данный экземпляр звучал гладко и не имел проблем с резкостью звука, как 

у предыдущих микрофонов. Мы почувствовали, что Gefell очень неплохо передавал характер голо-

са вокалистки. Он звучал лучше всех предыдущих микрофонов, и нам было интересно, как он пове-

дет себя в миксе и с добавлением реверберации. 



Audio Technica AT2020. Как для недорогого микрофона, AT2020 зарекомендовал себя как рабочая 

лошадка, не смотря на то, что звук казался немного зажатым по сравнению с C12VR и Gefell. Неко-

торые из нас заметили, что этот микрофон звучал хрипловато для данного типа вокала, но все со-

гласились, что эта проблема может быть устранена с помощью эквалайзера. В целом, учитывая сто-

имость AT2020, мы пришли к выводу, что микрофон очень хорошо подходит данному типу голоса. 

Blue Dragonfly. Этот микрофон показал достаточно хорошие результаты. Он не звучал пронзитель-

но на высоких частотах, и звук был достаточно воздушным. Однако звуку не хватало плотности. 

Neumann TLM103. Neumann показал намного более богатый звук с гораздо более плотными низа-

ми, в отличие от Dragonfly. Тем не менее, он звучал более резко на высоких частотах. Так или ина-

че, звучал микрофон достаточно хорошо, но он не был лучшим в рамках данного теста для данного 

типа голоса. 

AKG C414B ULS. Этот микрофон сразу же произвел на нас впечатление. Опять-таки, присутство-

вала небольшая резкость в звуке, но не настолько явная, чтобы было о чем беспокоиться. Голос 

звучал достаточно контролировано, почти так же, как при использовании Audio Technica AT2020. 

Coles 4038. Как и ожидалось от микрофона, разработанного BBC, результат был прекрасным. Голос 

звучал гладко, но при этом микрофон передавал все детали. Однако, даже применив высокочастот-

ный фильтр, мы чувствовали, что голос звучал слишком мрачно на некоторых нотах, ему не хватало 

жизни на динамических переходах, и ощущался недостаток объемности звука, как и в некоторых 

предыдущих микрофонах. 

AEA R92. R92 показал хорошо контролируемый звук. Это оказался довольно способный микрофон, 

показавший хороший звук. Но, как и в случае с Coles 4038, не хватало объема, да и присутствовала 

небольшая резкость в звучании голоса. 

SE Electronics RNR1. Этот микрофон показал отличные результаты, и мы все согласились, что он 

был лучшим в категории ленточных микрофонов. Звук был теплым, но при этом чистым. Вокал 

звучал, будто с легким добавлением реверберации (возможно из-за того, что микрофон этот имеет 

диаграмму направленности в форме восьмерки). Звук как бы дышал, но при этом был гладким и не 

преувеличивал детали голоса. Шелковистый, гладкий, естественный – вот слова, которыми лучше 

всего можно описать этот микрофон. 

Для второго этапа тестирования в случае с классическим вокалом Джозефины мы сузили круг мик-

рофонов до следующих моделей: AKG C12VR, SE RNR1, AT2020, Microtech Gefell M92.1S и AKG 

C414B ULS. Джозефин записала свой голос поверх аккомпанемента, а мы добавили немного ревер-

берации к ее голосу. 

Вернувшись в контрольную комнату после записи, мы снова прослушали вслепую все микрофоны, 

и пришли к выводу, что все они звучат очень хорошо. Два микрофона выделялись особо, но мы все 

выбрали фаворитом один единственный. К величайшему удивлению, это оказался Audio Technica 

AT2020. Совсем рядом на втором месте оказался микрофон AKG C12VR. Разница была лишь в том, 

что Audio Technica AT2020 как бы поместил вокал в нужное место в миксе. Таким образом, первое 

место занял самый дешевый из тестируемых микрофонов, а второе – один из самых дорогих! 

Мужской эстрадный вокал 

Адам Гловер говорит, что его стиль пения вдохновлен джазом, блюзом и популярной музыкой 1920 

годов. Он уже успел сделать несколько записей ранее, хотя у него еще не было возможности срав-

нить звучание вокальных микрофонов. Тем не менее, Адам сказал нам, что терпеть не может, когда 

голос звучит очень тонко. Как и с предыдущими вокалистами, мы начали тест всех 14 микрофонов 

с того, что Адам пропел в каждый из них короткую вокальную фразу с изменением динамики и ши-

роким диапазоном нот. 



Shure Beta 58A. Прослушав уже двух хороших вокалисток с этим микрофоном, мы предполагали 

не лучшие результаты и в этот раз. С Beta 58A голос Адама звучал каким-то квадратным, слишком 

легким, в общем, ужасно звучал. Возможно, микрофон показал бы себя лучше, если бы Адам пел 

ближе к нему, как например, во время живого концерта. Но в нашем случае Shure Beta 58A – точно 

те тот микрофон, который нужен. 

Electro-Voice RE20. В отличие от предыдущего, этот микрофон дал теплый и плотный звук, и при 

этом достаточно чистый. Как для динамического микрофона, результат был очень хорошим, и вся 

команда пришла к единому мнению, что этот Electro-Voice RE20 вполне можно использовать с та-

ким типом голоса, как у Адама. 

Shure SM7. SM7 показал еще один характер звучания динамического микрофона. Голос звучал бо-

лее открыто, чем при использовании RE20, и мы могли ясно слышать дикцию Адама. Но в звуке 

было куда меньше теплоты. Если бы Адам стоял ближе к микрофону, вполне вероятно, что звук 

был бы более теплым. 

Neumann U47. Контраст между U47 и предыдущими динамическими микрофонами был как день и 

ночь. «С этим микрофоном можно работать» - лаконично заметил Хью. И этим все сказано. 

Rode Classic. Этот микрофон показал очень гладкое звучание, что с одной стороны было очень хо-

рошо. Но с другой стороны, такой ровный и гладкий звук частично полавлял характер голоса Ада-

ма. 

AKG C12VR. Микрофон был по-своему хорош. Он давал хорошую читабельность деталей голоса 

на высоких частотах, но при этом не обеспечивал такую же плотность звука, как Neumann U47. 

Microtech Gefell M92.1S. И снова мы были впечатлены этим микрофоном. С предыдущими вока-

листками он показывал себя очень хорошо, а в этот раз мы все согласились, что Gefell подходит 

Адаму больше, чем любой из предыдущих микрофонов. 

Audio Technica AT2020. AT2020 снова показал честный звук, на уровне с более дорогими микро-

фонами. Однако чтобы этот микрофон звучал и вовсе отлично, Адаму явно надо было петь ближе к 

нему, чтобы звук был более полным и с большим количеством басов. 

Blue Dragonfly. Микрофон звучал вполне пригодно, с достаточным количеством низких частот, но 

нельзя сказать, что он сделал с голосом вокалиста что-то сверхъестественное. Звук был не лучше и 

не хуже, чем с Audio Technica AT2020. Скорее это был шаг в сторону, другой характер звука. 

Neumann TLM103. Эта модель придала голосу Адама плотности, но в то же время добавила немно-

го лишней звонкости. Однако подчеркиваю, совсем немного. 

AKG C414B ULS. Результаты C414B ULS произвели впечатление на всех нас. Звук был очень 

плотным на низких частотах. Как и в случае с Blue Dragonfly, плотные низкие частоты заставляли 

голос Адама звучать приятнее. Но этот микрофон ко всему прочему гораздо лучше звучал на высо-

ких частотах, вытягивая интересные нюансы вокала Адама. 

Coles 4038. Слушая свой голос в наушниках во время записи, Адам заметил, что ему нравится звук 

этого микрофона. Всем остальным тоже понравился этот звук: пышный, и с хорошими низами. Бы-

ло немного проблем с «поп» призвуками, но 90 Гц фильтр все исправил. Фильтр также убрал некую 

вялость, сделав действительно хороший, винтажный звук, который отлично передавал все харак-

терные детали голоса Адама, и, казалось, вполне подходил для данного стиля пения. 

AEA R92. Этот микрофон передал много деталей голоса, но при этом было многовато средних ча-

стот. Если бы Адам пел ближе к микрофону, или если использовать эквалайзер, то тональные про-

блемы вполне можно было бы исправить, учитывая, что R92 отлично передал характер голоса вока-

листа. 



SE Electronics RNR1. Подобно AEA R92, этот микрофон показал вполне неплохой звук, но сделал 

голос Адама чересчур уж мягким, а это не совсем то, что нужно для эстрадного мужского вокала. 

Выбор микрофонов-лидеров в этот раз был менее очевидным, чем в предыдущих двух случаях с 

женскими вокалами. Но все же мы пришли к следующему списку: Neumann U47, Microtech Gefell 

M92.1S, AKG C414B ULS и Coles 4038. В очередной раз во второй этап тестирования вышли почти 

все типы микрофонов: конденсаторные, как транзисторные, так и ламповые, и ленточные. Не было 

только динамических. 

Адам спел а капелла произведение «Someone To Watch Over Me» Джорджа Гершвина и мы записали 

его всеми 4 микрофонами, после чего приступили к прослушиванию записанного материала «всле-

пую». Единодушно мы сузили круг лидеров до двух, которыми, как потом оказалось, были микро-

фоны U47 и C414B. И из этих двух Адам и большинство присутствующих отдали предпочтение 

AKG C414B. Интересным оказался тот факт, что в этот раз Адам даже не обратил внимания на 

Coles 4038, который на первом этапе ему понравился. В этот раз 4038 не дал желаемого звука, даже 

когда были подрезаны низкие частоты. 

Мужской рэп вокал 

Как и другие вокалисты, Денни Кеджер уже имел опыт работы с различными типами микрофонов 

до нашего тестирования. Он сообщил нам, что его стиль – это гибрид хип-хопа и рока, и он в своих 

песнях как читает, так и поет. 

Shure Beta 58A. Этот микрофон, похоже, хорошо подходит для рэп исполнителей, придавая голосу 

определенную упругость. 

Electro-Voice RE20. Все мы единодушно согласились, что эта модель сделала звук более плотным и 

еще более упругим, чем Shure Beta 58A. Микрофон впечатлил всех и каждого из нас. 

Shure SM7. С этим микрофоном очень чисто передавалась дикция вокалиста, и мы все согласились, 

что этот микрофон вполне хорош для исполнения рэпа. Но все же чего-то в нем не хватало, того, 

что было у Electro-Voice RE20. 

Neumann U47. U47 сделал звук открытым, придав ему больше глубины. В звуке по-прежнему оста-

вались объем и плотность, но голос не звучал целостно, в нем не было той твердости, которую 

обеспечивали динамические микрофоны. 

Rode Classic Mk1. Звук этого микрофона был более тонким, чем у ранее прослушанных микрофо-

нов. Определенно, он был плотным, скомпрессированным, но из-за этого ощущался недостаток от-

крытости. Все согласились, что это точно не лучший вариант для Денни. 

AKG C12VR. В плотном миксе этот микрофон позволит голосу отлично прорезаться среди прочих 

инструментов, но звук испытывал недостаток плотности. К тому же, микрофон плохо справлялся с 

шипящими и свистящими звуками. 

Microtech Gefell M92.1S. Как и в предыдущих тестах, этот микрофон показал открытый, натураль-

ный звук. Результат был хорош, как для лампового микрофона, но все же динамические микрофоны 

нам понравились больше. 

Audio Technica AT2020. Хотя AT2020 впечатлял всех своим звуком в предыдущих трех тестах, с 

голосом и манерой исполнения Денни он не оказался особо хорошим. 

Blue Dragonfly. Высоких частот было слишком много. Это явно те тот микрофон, который следует 

использовать при записи рэп исполнителя. 



Neumann TLM103. Этот микрофон как будто звучал громче остальных, но при сравнении уровней 

громкостей этого не было выявлено. Все дело в том, что микрофон показал хорошую плотность 

звука и отлично передал характер голоса Денни. 

AKG C414B ULS. C414 прозвучал в этот раз немного «свистящим», но в целом был неплох. Думаю, 

подрезав верхние частоты, от свистящих призвуков можно было бы избавиться. 

Coles 4038. Микрофон передал очень мощные, жирные низкие частоты. При этом он плохо передал 

резкость и четкость, из-за чего в миксе вокал немного отошел на второй план. И вряд ли бы про-

блемы с четкостью исправил высокочастотный фильтр. 

AEA R92. Эта модель прозвучала подобно Coles 4038, с тем же недостатком четкости, хотя и в 

меньшей степени. 

SE Electronics RNR1. Мягкий, гладкий и естественный звук этого микрофона был чересчур уж 

нежным для этого голоса и подачи. 

Мы подозревали, что рэп вокал может показать совершенно неожиданные результаты, и так и слу-

чилось. Фактически, все, включая Денни, единодушно сошлись во мнении, что RE20 лучше всего 

подходит для рэп вокала. Так что было принято решение второй этап тестирования не проводить 

вообще. Electro-Voice RE20 в этот раз был на голову выше других микрофонов! 

Выводы 

Хью, Полу и мне – нам всем уже доводилось сравнивать микрофоны. Но никогда еще этого не де-

лалось в таком масштабе. Было захватывающим увидеть, насколько различались результаты ис-

пользования разных микрофонов с разными стилями вокала. Во всех четырех случаях предпочти-

тельными оказались разные микрофоны: ламповый микрофон, два конденсаторных транзисторных 

микрофона и один динамический. Мы были впечатлены характерным звуком, который давали неко-

торые ленточные микрофоны, но в любом случае (я не делаю глобальных выводов, а лишь говорю о 

результатах конкретных тестов), все они давали слишком сглаженный звук. 

Цена тоже не оказалась решающим фактором. В сравнении принимали участие дорогие микрофо-

ны, такие как U47, C12VR, Microtech Gefell и RNR1, и все предполагали, что именно они окажутся 

фаворитами. Но победителями оказались микрофоны из совершенно разных ценовых категорий, 

начиная от Audio Technica AT2020 (80 у.е.) и Electro-Voice RE20 (порядка 350 у.е), и заканчивая 

AKG C414B ULS (около 600 у.е) и AKG C12 VR (3525 у.е). Это доказывает, что даже если Вы имее-

те большой бюджет при выборе микрофона, все же стоит прослушать и более дешевые модели. Тем 

не менее, стоит отметить, что более дорогие модели показали себя вполне хорошо во всех тестах. 

Таким образом, дорогой микрофон оправдывает свою стоимость тем, что является многоцелевым: 

звук дорогих микрофонов всегда был более объемным, чем у бюджетных моделей. 

Если Вам нужен микрофон для рэп исполнителя, или для женского рок вокала, то динамические 

микрофоны очень хорошо справляются с поставленной задачей. Даже при том, что самый дорогой 

из них входит в ценовую категорию конденсаторных high-end микрофонов с большой диафрагмой, 

все они позволяют добиться плотного звука, с упругими низами и небольшим песком на высоких 

частотах. 

Результаты некоторых high-end микрофонов показали, хорошо это или плохо, что такие микрофоны 

скорее подходят для женщин, чем для мужчин. Это подтвердило наши подозрения, что женский го-

лос гармонически более сложный. Лакмусовой бумажкой были моменты, когда вокалистка форси-

ровала динамически свою партию, или переходила в верхний регистр. В таких местах классические 

микрофоны обычно выдавали неприятные резонансы. Так что при комплектации новой студии, ве-

роятно, стоит вложить деньги в 2 или даже 3 разных конденсаторных микрофона с большой диа-

фрагмой. 



Справедливости ради надо отметить, что в тех случаях, когда мы могли послушать микрофон и от-

дельно, и в сопровождении аккомпанемента, коллективное мнение расходилось. Так что простое 

выстраивание микрофонов в ряд и выбор таким путем лучшего микрофона вряд ли даст Вам хоро-

ший результат. Результат использования конкретной модели микрофона может быть разным в раз-

ных песнях, с разными аранжировками. По-видимому, как раз в этом смысле лучше отдать предпо-

чтение микрофонам более высокого класса. 

Во время тестов вскрылось еще несколько обстоятельств. Некоторые из микрофонов, которые были 

слишком «бубнящими», такие как ленточный Coles 4038, было достаточно легко заставить звучать 

хорошо с помощью высокочастотного фильтра. Этот микрофон не вышел в лидеры ни в одном из 4 

тестов, но тесты показали, что Coles 4038 оказался гораздо более универсальным, чем казалось по-

началу. Точно также, когда у нас была возможность поиграться с эквалайзером, два современных 

ленточных микрофона после эквализации показали крайне хорошие результаты. Помните, что то-

нальные характеристики легко исправляются эквалайзером, тогда как от нежелательных резонансов 

лучше всего избавиться, подобрав правильный микрофон. 

Также ленточные микрофоны лучше передали характеристики комнаты, вероятно, из-за из диа-

граммы направленности в форме восьмерки. Если естественная реверберация комнаты для Вас яв-

ляется важным параметром, то стоит обратить внимание именно на ленточные микрофоны. Если же 

Вы предпочитаете более яркий звук, более «ламповый» по характеру, то стоит поэкспериментиро-

вать с микрофонами, у которых есть возможность менять диаграмму направленности, такими как 

C414B ULS или Rode Classic. 

Некоторые ленточные и динамические микрофоны звучали достаточно плотно, а некоторые лампо-

вые и конденсаторные микрофоны имели тенденцию к более тонкому звуку, впрочем, как и наиме-

нее дорогие динамические микрофоны. Помните, что микрофоны с диаграммой направленности в 

форме кардиоиды и в форме восьмерки усиливают эффект близости, который делает звук более ве-

сомым и плотным. Эффект этот отличался на разных записях во время наших тестов. Для разных 

микрофонов он зависел от расстояния от вокалиста до микрофона. Изменяя расстояние от вокалиста 

до микрофона, Вы сможете регулировать тональные характеристики звука. 

Хотя это и не обзор конкретных микрофонов, но все же некоторые модели заслуживают отдельного 

внимания, так как они постоянно были в числе лидеров. AKG C414B ULS, уже ставший рабочей 

лошадкой для некоторых из нас, удивил Пола Уайта, так как он привык к более высокочастотному 

звучанию линейки моделей C414. Модель C414B ULS хорошо справилась со всеми тестами, и пока-

зала более теплый и глубокий звук, чем другие модели этой линейки. Микрофон Microtech Gefell 

M92.1S не был выбран лучшим ни для одного из вокалистов, но всегда был близок к победе, и те-

сты показали, что в качестве универсального многоцелевого микрофона он можем быть даже луч-

ше, чем AKG C12VR. Еще одним сильным игроком зарекомендовал себя Electro-Voice RE20, осо-

бенно в тех случаях, где требовался целостный, плотный и теплый звук. Так что если Вы ищите се-

бе хороший динамический микрофон, стоит обратить внимание на RE20. И, наконец, RNR1 показал 

интересную комбинацию лампового и конденсаторного характеров звука, что дает ему полное пра-

во находиться в категории high-end ленточных микрофонов. 

Если Вы планируете работать с множеством разных вокалистов, следует помнить, что все вокали-

сты, принимавшие участие в этих тестах, никогда раньше не имели возможности сравнивать мик-

рофоны. Тем не менее, они все хорошо чувствовали тональные различия между микрофонами, и 

каждый из них мог четко сформулировать, каким он хочет слышать свой голос. Короче говоря, к 

чему я веду: Вам не обязательно обучаться на звукоинженера, чтобы быть в состоянии дать совет в 

процессе выбора микрофона. А вот музыкальный слух точно не помешает! 

На заметку 

Главный вывод, который мы сделали из всех этих тестов, заключается в следующем: когда дело до-

ходит до выбора микрофона, действительно есть смысл потратить деньги и время на то, чтобы по-

пробовать записать несколько микрофонов, стоящих рядом, а потом вслепую их прослушать. Как я 



и предположил в начале статьи, для многих читателей есть две проблемы. Первая - получить доступ 

к дорогим микрофонам, не покупая их все. Вторая – возможность провести подобные тесты. 

Да, со скромным бюджетом это действительно сложно, хотя многое зависит, какой Вы из себя му-

зыкант или звукоинженер. Если Вы, например, обучаетесь в музыкальном учебном заведении, то 

перед тем как записывать свой собственный альбом, попробуйте поэкспериментировать с теми 

микрофонами, которые Вам доступны в Вашем институте. Даже если у Вас нет возможности по-

держать в руках микрофон за 3000 у.е, все же стоит узнать плюсы и минусы микрофонов, которые 

Вам доступны. Вы можете также собрать вместе знакомых Вам музыкантов и вокалистов и вместе 

провести слепые тесты с их микрофонами. 

Владельцам маленьких студий или репетиционных баз также не помешает собраться вместе и про-

вести подобные тесты. Это позволит определить, какой микрофон кому больше подходит, и не по-

надобится покупать их все. Если же Вы не являетесь ни студентом консерватории, ни владельцем 

студии, Вы можете снять студию, у которой в распоряжении есть несколько вокальных микрофо-

нов, чтобы попробовать их все. Это будет не дешево, но если это поможет Вам правильно подо-

брать нужный Вам микрофон – оно того стоит! 

Автор статьи: Мэтт Хаутон. 

(С)пасибо за статью: soundtalks.net 

 

Выбор бюджетных мониторов для домашней студии.  

Приветствую, коллеги! Сегодня я расскажу о такой штуке, как бюджетные аудио мониторы для 

вашей домашней студии. Покупать дорогие аудио мониторы, чтобы использовать их в работе на 

дому, накладно и не рентабельно. Деньги-то вы тратите свои, кровные. Сомневаюсь, что эти заме-

чательные во всех отношениях, крутые аудио мониторы окупятся даже на сотую свою часть резуль-

татами, полученными с их помощью. Упираться в такие супер аудио мониторы - не надо. Ну, если 

вы, конечно, не сын или отец олигарха. Тогда вы можете себе позволить вот так красиво и широко 

ошибаться. Для ваших задач вполне хватит недорогих аудио мониторов, которые сейчас имеются в 

избытке во всех специализированных магазинах и фирмах. Для начала разберем те задачи, которые 

должен выполнять студийный аудио монитор. Какой он должен быть, чтобы вы могли работать с 

достаточной уверенностью в результате? 

 

Начнем с простого и, фактически, с конца: 

- аудио мониторы должны быть недорогими; 
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- они должны быть небольшими, чтобы помещаться на письменном столе или на самодельных под-

ставках; 

- они должны быть надежными в эксплуатации; 

- они должны быть активными для удобства размещения, подключения и простоты использования; 

- они должны обладать достаточным частотным диапазоном для полноты звуковой картины; 

- их мощность должна быть так же достаточной для вашей рабочей ситуации; 

- у них должна быть по-возможности гладкая АЧХ - они не должны ―окрашивать‖ и улучшать звук. 

Пожалуй это все. 

Но, что же такое АЧХ? Это - амплитудно-частотная характеристика. В случае с акустикой эта 

характеристика представляет из себя график зависимости создаваемого излучателем (динамиком) 

уровня звукового давления от частоты подаваемого на него (излучатель) сигнала - синусоиды с по-

стоянной амплитудой напряжения. Вследствие этого, по оси Х мы имеем частоту в Гц (герцах), а по 

оси Y - уровень звукового давления в дБ (децибелах). 

Нижняя и верхняя границы частотного диапазона любой акустической системы, коей является и 

наши аудио мониторы, определяются неравномерностью ее АЧХ (в дБ). Если в описании характе-

ристик аудио мониторов написано: "50 Гц - 20 кГц при -3 дБ", то это означает, что ниже 50 Гц и 

выше 20 кГц спад амплитудно-частотной характеристики данной акустической системы превышает 

3 дБ, т. е. аудио мониторы, конечно, будут воспроизводить и более низкие, и высокие, чем указан-

ные в паспорте, частотные составляющие, но уже не так эффективно, как этого требует тот или 

иной стандарт измерений. 

Форма АЧХ так же заметно влияет на само звучание аудио мониторов, в той или иной мере влияя 

на тембральную ―окраску‖ звука. Например, звуковые мониторы с "задранной" в районе 1-4 кГц 

АЧХ будут казаться более громкими, чем аудио мониторы с плоской в этом диапазоне характери-

стикой. 

Все тесты аудио мониторов проводятся в специальном ―безэховом‖ помещении при помощи кон-

трольногомикрофона, тестовых аудиосигналов и композиций. Естественно, что АЧХ монитора на 

низкой частоте (НЧ) сильно зависит от акустики конкретного помещения, где его тестируют, а на 

высокой частоте (ВЧ) - от угла прослушивания. Хорошие АЧХ для аудио мониторов имеют откло-

нения в пределах +/- 3 дБ в диапазоне от 50 до 15000 Гц. Качество мониторов зависит не только от 

АЧХ, но и от уровня искажений, равномерности АЧХ по различным направлениям в пространстве и 

других важных факторов. 

* Есть еще и ФЧХ - фазо-частотная характеристика, но мы ее пока рассматривать не будем. 

В общем, вы поняли, чего вы ждете от своих возможных аудио мониторов и уточнили для себя не-

которые специальные понятия. Что же дальше? А дальше вот что. 

После многих лет работы в серьезных студиях звукозаписи, я принял участие в одном интересном 

радио проекте. Мне была поставлена задача подобрать оборудование для небольшой студии зву-

козаписи. Учитывая бюджет, я естественно не мог включить в список необходимого мои люби-

мые аудио мониторы - Dynaudio Acoustic BM6A. Пришлось срочно искать бюджетный вариант. 

Причем - очень бюджетный. Зная свои капризы, я понял, что задача непростая. 



 

В процессе поисков, я наткнулся на весьма любопытные аудио мони-

торы. Естественно китайского производства. Зато, по стоимости от 

170 до 300 у.е. за штуку. Круто, да? Это - продукция под мар-

кой Axelvox. Существуют три модели этих мониторов: TR-5a, TR-6a 

и TR-8a. Внешний дизайн всех моделей похож, а цифра в названии 

указывает на диаметр использующегося НЧ-динамика. Вполне при-

годный вариант. Синица в руке. Но, бывает и кот в мешке. Этого ни-

кто пока не отменял. Китай все таки… 

Результаты измерений всех аудио мониторов Axelvox специалистами можно считать вполне нор-

мальными. Явных недостатков эти измерения не выявили, что для бюджетных мониторов является 

хорошим признаком. В целом качество звучания Axelvox позволяет использовать эти аудио мони-

торы в профессиональной сфере. 

Несмотря на малую стоимость, явных перекосов в звучании мониторов не наблюдается, все доста-

точно сбалансировано. Преимуществом этой акустической системы является натуральная передача 

тембров в области средних частот. Никакого тембрального провала в переходной зоне нет. Нижний 

регистр звучит неплохо. Недостатка насыщенности в области низких частот не наблюдается. В то 

же время нет гулообразного оттенка от применения фазоинверторной схемы. Что же касается неко-

торых отдельных недостатков мониторов, то тут нужно отметить не совсем достаточную деталь-

ность звучания во всем рабочем диапазоне и заметную ―окрашенность‖ в области высоких частот, 

вследствие искажений. 

Все мониторы Axelvox являются вполне удачными. Качество звучания находится на уровне млад-

ших моделей от брендов, превышающих Axelvox по стоимости. Выявленные недостатки не так уж 

значительны. А конкурентов среди аудио мониторов за такую низкую стоимость - просто нет. 

В случае с Axelvox мы пошли на поводу у цены. Все таки - компромисс налицо. Если же у кого-то 

отложено больше денег на покупку аудио мониторов, то тогда стоит рассмотреть другой вариант. 

Позволю себе предложить вот этот. 

 

Tannoy Reveal 5A. Стоят они порядка 360 у.е. за штуку. И имеют не-

плохие отзывы, как у экспертов, так и у пользователей. 

В звучании аудио мониторов Tannoy Reveal 5A следует выделить 

хорошо проработанную середину и чистые высокие частоты. Из-за 

низкого уровня искажений, во всем воспроизводимом диапазоне, в 

звучании присутствует хорошая детальность, необходимая для выяв-

ления недостатков при работе со звуком на этапах записи и сведения. 

Яркое, натуральное звучание на средних частотах также позволяет 

уверенно чувствовать себя при сведении аудио материала. 

Единственный на мой взгляд недостаток модели - низкие частоты не так проработаны, как средние 

или высокие, поэтому дополнительное использование дополнительного низкочастотного аудио 

монитора - сабвуфера, весьма желательно. Что же вы хотели от динамика с диффузором всего 12 

сантиметров? Но, это будет вам обойдется еще примерно в 600 у.е.. Однако, оно того действительно 

стоит. 

Кроме прочего, акустическая система Reveal 5A, является весьма удачным решением по качеству 

звучания. Имеет уникально низкий уровень искажений, красивый дизайн и удобно расположенные 

на передней панели элементы управления. 
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Рискну углубиться дальше. Если же у вас в ―загашнике‖ сумма еще приличнее, то тогда стоит обра-

тить внимание на вот эти аудио мониторы. KRK RP8G2 (Rokit Powered 8). Стоят они примерно 

500 у.е. за штуку. 

Звучание этих аудио мониторов следует признать хорошим. 

Для бюджетных мониторов это очевидный прогресс. Такого замечательного звука от KRK серии 

Rokit просто не ожидаешь. Тембр  

достоверный по всему частотному диапазону. Стерео панорама в 

норме и хорошо контролируется. Средние частоты абсолютно не 

провалены. 

Мониторы KRK Rokit получились очень удачными. Оставаясь на до-

ступном по цене уровне, они демонстрируют отличное качество зву-

чания. Имеет место сбалансированность цены и качества. Модель 

KRK RP8G2 будет хорошим выбором для полночастотного монито-

ринга различных стилей электронной музыки в домашней студии с 

небольшим бюджетом. Все совсем даже не плохо. 

На этом повествование о студийных аудио мониторах временно за-

кончу. 

Удачи в творчестве! 

(с)пасибо за статью блогу: audioproducer.blogspot.com 

Запись вокала в домашних условиях. Практические советы.  

Музыканты, которые берутся записывать свое творчество сво-

ими силами в домашних условиях, в процессе сведения глав-

ным образом сосредотачивают свое внимание на инструмен-

тах. Это вполне логично, учитывая, что многие музыканты 

начинали учиться сведению именно с микширования гитар и 

клавишных. И, надо отдать должное, поначалу эти инструмен-

ты были большой проблемой для начинающего звукорежиссе-

ра. Гитаристы, например, вообще относятся к вокалу скорее 

как неизбежному злу, а не как к основному элементу их музы-

кального коллектива. Однако при сведении с вокальными пар-

тиями тоже придется повозиться. 

Раз уж вы взялись за запись и сведение Вашего собственного материала в домашних условиях, Вам 

необходимо изучить абсолютно все аспекты этой работы, и в частности приемы работы с вокалом. 

Учитывайте, что обычный слушатель во всем миксе в первую очередь слышит именно лид-вокал. 

Конечно же, хорошее инструментальное сопровождение очень важно, но инструменты все же со-

провождают, дополняют вокал, и ни один инструмент не является более важным для обычного 

слушателя, чем вокал. Если Вас не устраивает то, как записан голос Вашего вокалиста, то перечис-

ленные ниже советы помогут Вашему вокалисту вдохнуть жизнь в слабые и монотонные вокальные 

треки. 

1. Вокалист не должен зажиматься во время пения. Вы сдерживаете себя, или свободно поете? Если 

Вы стесняетесь своего собственного голоса, или если боитесь разбудить соседей или родителей, то 

Вам никак не удастся добиться уверенности и страсти в Вашем голосе. Вокалист не сможет хорошо 

пропеть свою партию, если будет «зажимать» свои голосовые связки из страха помешать окружа-

ющим. В процессии записи вокала певец должен чувствовать себя абсолютно свободно и комфорт-

но, имея возможность полностью раскрыть возможности своего голоса. Попробуйте расписать Ваш 
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график так, чтобы сессии звукозаписи совпадали с тем временем, когда дома никого нет и вокалист 

никого не стесняется и никому не мешает.  

2. «Даблтрек». Метод заключается в записи ни одной, а двух вокальных дорожек. Это давно опро-

бованный и безошибочный способ добиться хорошо читаемого и объемного вокала. Сравните позд-

ние записи The Beatles с их ранним творчеством: их последние пластинки являются классическим 

примером успешного использования даблтрека. Так что Вам не нужно обладать голосом сера Пола 

МакКартни, чтобы добиться подобных хороших результатов. Важный момент: не создавайте вто-

рую вокальную дорожку простым копированием первой в аудио редакторе. Этот прием просто за-

ставит вокал звучать громче в миксе, совершенно не изменив его характер. Нужно именно записать 

вокал дважды. Однако прежде чем нажимать на кнопку «rec», многократно попрактикуйтесь, доби-

ваясь идентичного звучания Вашего вокала, чтобы обе записанных партии звучали одинаково. Осо-

бое внимание обратите на ритмичность и ровность Вашей вокальной партии, а также на произно-

шение согласных.  

3. Не надо прижиматься к микрофону. Отойдите от него и пойте громче. Этот прием может значи-

тельно добавить энергии и оживить записанный материал. Дайте себе больше пространства для пе-

ния.  

4. Вокалист должен знать пределы своего диапазона. Берите верхнюю ноту всегда ниже Вашего 

верхнего предела. Например, если верхний предел Вашего диапазона – «ми бемоль», то поговорите 

с музыкантами, чтобы они писали песни в «ре». Это позволит Вам расписывать вокальную партию 

так, чтобы без проблем брать высокую «ре», не вылезая за предел Вашего диапазона.  

Вокалисты, которые не достаточно уверенны в своих силах, зачастую чувствуют себя вполне ком-

фортно в среднем регистре и не выходят за его пределы. Но чтобы Ваш вокал выделялся из сотен и 

тысяч других однотипных голосов, Вы должны быть более гибким. Вы должны вырабатывать в се-

бе уверенность и смело выходить за пределы среднего регистра.  

5. Записывайте Ваш вокал в первой половине дня. Человеческий голос имеет свойство менять свой 

характер в течение дня, так как при разговоре и пении голосовые связки напрягаются и к вечеру 

устают. Если Вы всегда записывали Ваш вокал вечером или днем, попробуйте сделать это утром. 

Вполне вероятно, что утреннее пение придаст Вашему голосу больше жизни, и вокал будет звучать 

куда более энергично. Однако следует быть крайне осторожным с утренним пением. Не пойте, не 

разогрев голосовые связки, и избегайте всяких напряжений.  

6. Комбинируйте вокальные треки, записанные в разное время. Вы можете добиться интереснейшей 

вокальной партии, совместив треки, записанные на разных сессиях или в разное время. К примеру, 

Вы можете записать куплеты песни утром, хриплым голосом, а припевы записать чистым голосом 

уже вечером, когда связки разогреются. Можете вообще записать всю песню сначала хриплым го-

лосом, потом чистым, и совместить два этих трека. Подобный контраст в Ваших вокальных партиях 

может добавить особенный оттенок звучанию Вашего голоса на записи.  

7. Жесткая компрессия. Если записанный Вами вокал звучит безжизненно и тускло, попробуйте пе-

режать трек с большим уровнем компрессии. В определенных ситуациях сильная компрессия вока-

ла помогает ему звучать более мощно в миксе. Начните с глубины компрессии 5:1 и постепенно 

увеличивайте это соотношение, добиваясь того, чтобы даже самые тихие части записанного вокала 

подверглись компрессии.  

8. Понизьте уровень громкости инструментов в миксе. Если при прослушивание музыкального ма-

териала голос вокалиста звучит слабо и безжизненно, вполне возможно, что это не проблема самого 

вокалиста. Вероятно, все дело в неправильном сведении. К тому же, не любая аранжировка одина-

ково хорошо подойдет отдельно взятому вокалу. Представьте себе Freddie Mercury, поющего под 

аккомпанемент Nirvana. Понимаете, к чему я веду? Вы должны учитывать этот момент при сведе-

нии Вашего музыкального материала. Возможно, для того, чтобы голос Вашего вокалиста лучше 

читался в миксе и звучал более естественно, следует несколько смягчить тон инструментов.  



 

Пожалуй, пока что все. Искренне надеюсь, что мне не нужно снова Вам напоминать, что подобные 

советы и подсказки не являются безоговорочным руководством к исполнению при записи и сведе-

нии абсолютно любого вокала. Это всего лишь некоторые уловки, которые помогут Вам добавить 

немного энергии вокальной партии, если та звучит сухо и безжизненно. 

 

Советы начинающим звукорежиссерам. 10 признаков любительской записи.  

Мы все испытали это: достаточно послушать 3 секунды 

трек, который никогда раньше не слышали, и вы ин-

стинктивно определяете, что это записывалось и своди-

лось в чьей то спальне. 

Любительские записи часто звучат как ―любительские‖. 

Но что отличает «домашние» записи от профессиональ-

ных? Это не обязательно высокая точность или качество 

звука: многие компетентные звукоинженеры создают 

Lo-Fi или искаженные миксы нарочно, когда это удовле-

творяет замыслу песни. Скорее, определение «люби-

тельской записи» - это некоторые ключевые моменты, 

признаки того, что сведение и запись сделаны новичком. 

Вы можете учиться распознавать и обращаться к этим моментам в ваших собственных записях и 

создавать более качественные, профессиональные миксы в вашей домашней студии: 

1. Слишком много баса: ничто не выдаѐт любительское микширование так, как гудящий, выпираю-

щий низ. Начинающие звукоинженеры часто работают в наушниках или на мониторах с маленьки-

ми динамиками, которые не воспроизводят полноценно низкие частоты. Естественно, это компен-

сируется повышением низких частот, но это, в свою очередь, приводит к грязным, неясным миксам. 

Если вы находите, что ваши миксы кажутся «бубнящими» на других аудио системах, попытайтесь 

проверить все, что вы делаете, сравнив звук с коммерческим компакт-диском, чтобы лучше соизме-

рить соответствующие басовые уровни. 

2. Плохой звук барабанов: для качественной записи барабанов важны все слагающие: комната, ба-

рабаны, микрофоны и, конечно же, барабанщик. Поэтому, прежде чем сделать запись, профессио-

нальные инженеры проводят дни или недели, настраивая каждый элемент в цепи для лучшего звука 

ударных, гарантирующего, что ни один барабан не вылезает или, наоборот, проваливается в миксе. 

Фактически, барабаны самый сложный инструмент для записи. Большая ударная установка может 

потребовать 10 или больше микрофонов, таким образом - неудисительно, что барабаны в любитель-

ских записях часто звучат невыразительно. 

Но, даже если вы не располагаете коллекцией микрофонов за 50 000 $, чтобы получить качествен-

ный студийный звук, по крайней мере вы можете получить хорошие уровни. Если вы испытываете 

трудности с правильным микшированием барабанов, попробуйте следующее: 

Включите любую современную студийную запись, которая по звуку подобна дорожке, которую вы 

микшируете, и медленно понижайте громкость. Обратите внимание, когда уровень приближается к 

0, какие элементы микширования исчезнут в последнюю очередь. В современной музыке это обыч-

но бочка, рабочий барабан, и ведущий вокал. Теперь, попытайтесь копировать это звучание в ваших 

собственных миксах. 

3. Множество инструментов: это проблема, в равной степени, как аранжировки, так и создания му-

зыкального произведения. Партии инструментов могут испытать недостаток в тембральном и му-

зыкальном разнообразии, потому что у индивидуальных инструментов нет своего собственного ме-

ста в пределах такой ―оранжировки‖ песни. 

Это - контрольный признак любительского микширования, поскольку многие из нас сочиняют и 



сразу же записывают, прогрессивно добавляя новые слои инструментов к песне, вместо того, чтобы 

определиться заранее и записать только то, что необходимо. Нет ничего неправильного в этом под-

ходе, но он ясно отдаляет новичков от доводов ―за‖: профессионал совершенствует аранжировку 

прежде, чем приступить к записи. 

Если вы находите, что ваша инструментовка звучит неразборчиво - уберите лишнее, добавьте в 

аранжировку больше пространства. Позвольте вашим трекам дышать. 

4. Неровная динамика вокала: самое большое различие между вокалистами суперзвездами и нами, 

это не подача, тон или вибрато (Давайте взглянем правде в глаза: некоторые из лучших коммерче-

ских исполнителей - ужасные певцы, по крайней мере, в классическом смысле). Скорее всего, «хо-

рошего» певца от «великого» отделяет динамика. Великий певец знает, как управлять громкостью 

его голоса и, что еще более важно, когда изменить его громкость. Навык вокалиста при записи, это 

то, что он делает перед микрофоном. Когда мы слышим неровный вокал, мы слышим плохую ка-

бацкую группу с певцом, бормочущим в полуметре от микрофона, или орущим, почти проглотив 

микрофон. Другими словами, любитель. 

Запись вокала не сложна. Прежде всего, певец должен практиковаться! Перед тем, как начать за-

пись, будьте уверены, что вокалист знает каждое изменение в песне, а также, когда лучше брать 

дыхание. 

И примите во внимание это простое напоминание: близко … далеко … близко … далеко. 

5. Злоупотребление реверберацией: когда вы хотите добавить обьѐм или глубину, реверберацию 

лучше применять экономно. Новички часто игнорируют это, выбирая, ―немного - хорошо, больше - 

ещѐ лучше‖. Этот подход понятен: помните, как раскатисто и важно звучал ваш голос, когда вы 

впервые услышали его, поставив пресет реверберации Carnegie Hall? Но в современных коммерче-

ских записях реверберация, если она не используется как очевидный эффект, обычно неслышна. 

Фактически, реверберация добавляет текстуру к звуку, не будучи заметной. 

Лучший совет: плавно поднимайте уровень реверберации и остановитесь, когда услышите еѐ при-

сутствие, а затем, убавьте еѐ уровень на одно деление. И сопротивляйтесь убеждению утопить ваш 

вокал в глубокой реверберации Chamber и Hall. 

6. Дешевая реверберация: Даже нетренированное ухо может услышать различие между обработкой 

Lexicon за 3000$ и бесплатным ревербератором, встроенным в ваш многодорожечный рекордер. 

Дешевая реверберация даѐт соответствующий звук. Особенно это заметно на ведущем вокале. 

Если у вас нет доступа к приличному плагину (хотя плагин SIR, признанный одним из лучших, 

можно скачать бесплатно) - рассмотрите вариант полного отказа от реверберации. Или, по крайней 

мере, следуя пункту выше - избегайте заметной реверберации. 

7. ―Поддельные‖ барабаны: попытка выдать запрограммированные ударные за живые. Это не про-

блема в электронной и танцевальной музыке, где ожидают услышать безупречно ровный бит драм-

машины. Но у поп- и рок-музыки есть ещѐ и требования к динамике, и слушатели ожидают услы-

шать более естественный звук барабанов с нюансировкой живого исполнителя. 

Звуки райда и рабочего барабана больше всего выдают «подделку». Тон рабочего зависит от того, 

куда и с какой силой барабанная палочка бьет в пластик барабана, и это вдвойне справедливо для 

райда, особенно при ударе в районе «колокольчика» (Ride Bell). Так, когда дорожка барабана со-

держит 32 такта 8-ых нот, используя тот же самый сэмпл райда с той же самой громкостью, слуша-

тели всегда будут чувствовать, что что-то не так. 

Если у вас нет возможности записать «живые» барабаны, вы можете создать правдоподобные MIDI 

треки, не прилагая особых усилий. В этой статье есть замечательные подсказки, способствующие 

«оживлению» барабанов. 



8. Грязный, неразборчивый вокал: если у песни есть слова, слушатели должны быть в состоянии 

услышать их. Это может казаться очевидным, но это - важный пункт, пропущенный многими начи-

нающими звукооператорами. Несколько вещей способствуют неясному вокалу: 

Эффект близости на направленном микрофоне. Большинство вокальных микрофонов повышает 

низкие частоты приближѐнных звуковых источников. Для более ясного звука вы можете попробо-

вать отдалиться на несколько сантиметров. 

Пение без поп-фильтра. Применение фильтра позволяет избавиться от нежелательных низкочастот-

ных призвуков. 

Плохой или неуместный эквалайзер. Новички часто пытаются очистить вокальный трек, повышая 

высокие частоты в надежде добавить голосу больше разборчивости. Однако, обычно это имеет про-

тивоположный эффект, увеличивая шипилявость согласных и делая звук вокала резким, не улучшая 

при этом ясность. Намного более эффективно можно очистить трек, вырезав низкочастотную со-

ставляющую. Вы можете благополучно удалить всѐ ниже 100 гц. Также, для этих целей вы можете 

включить высокочастотный (low-cut) фильтр на микрофоне при записи. 

Ваше микширование должно в полной мере передавать работу вокалиста. Убедитесь, что слова 

смогут услышать. 

9. Слишком плохой звук комнаты: если у вас нет хорошо звучащего помещения, или вы записывае-

те в очень большой комнате, ваша комната, вероятно, сделает звук плоским. Однако, «плохая ком-

ната» не всегда означает «плохая запись». Много классических альбомов были записаны в неиде-

альной обстановке инженерами, достаточно мудрыми, чтобы ограничить присутствие комнаты на 

записи. 

Стремитесь минимизировать звук комнаты в ваших записях близкой подзвучкой, когда это возмож-

но, и выбором направленных микрофонов, что уменьшит захват отзвука помещения. 

10. Проблема с ритмом: профессиональные музыканты практикуют песню в течение многих недель 

или месяцев прежде, чем еѐ записать. Но, как отмечено выше, много любителей сочиняют и в то же 

время делают запись, исключая практику из процесса. Дополнительно, из-за нетерпения ли или не-

опытности, новички имеют подход к записи типа ―исправлю-это-при-сведении‖, который, есте-

ственно, приводит к корявым дублям. Вам не обязательно стремиться к совершенству, чтобы похо-

дить на профессионалов, но вы действительно нуждаетесь в своем ―хранителе‖, оберегающим ваши 

записи от элементарных ритмических ошибок. Единственного удара рабочего барабана, отстающе-

го на 16-ую ноту, достаточно, чтобы заставить весь трек казаться любительским. 

Сформулирую иначе: хорошие группы звучат «строго». Так же, когда вы звучите «плавая» ритми-

чески, люди предполагают, что вы звучите плохо. Проведите еще некоторое время, практикуя но-

вую песню прежде, чем начать запись, и вы получите лучший результат. И, будете звучать более 

профессионально! 

 


