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У статті з серії «Звукообраз музичного інструмента у ХХ столітті» висвіт-
люється актуальна проблема звукообразу музичного інструмента у сучасній 
культурі, піднімаються питання оновленого сприйняття музичного тембру, 
що пов’язано із новими тембровими комбінаціями, розширеними техніками 
гри, індивідуальними художніми рішеннями композиторів. У полі зору – кла-
весин, його традиційний «бароковий» статус та інтерпретація якостей 
цього інструмента в музиці ХХ століття. Твори Ф. Куперена, Ф. Пуленка, Д. 
Лігеті розглянуто в контексті тих художніх завдань, які торкаються індиві-
дуальних рис авторського стилю та водночас несуть відбиток певних стилів 
або стильових напрямків епохи. Стаття може стати в нагоді викладачам 
мистецьких дисциплін для створення панорами сучасної інструментальної 
культури, яка активно розвиває виражальні можливості інструментів у кон-
тексті полілогу зі стилями минулого.
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сюїта, концерт. 
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будь-якій музичній тканині, і тому для 
більш повного усвідомлення нової ролі 
тембру в сучасному мистецтвознавстві 
використовується поняття «звукооб-
раз».

Тембр – це дивовижне поєднан-
ня обертонів, гармонік. А ще – кожний 
тембр має свій спектр, свої фарби, які 
впливають на наш слух та сприйнят-
тя. Але тембр, який є для сприйняття, 
безумовно, елементарною якістю, най-
важче пов’язати з однією фізичною 
характеристикою. Тембр виявляється 
дуже складним «елементом» музично-
го звуку, в якому поєднано об’єктивне 
та суб’єктивне. На думку В. Жаркова, 
«тембр є …найважливішим елементом 
музичної мови, здатним об’єднувати 
безліч інших елементів в одну музич-
но-звукову цілісність, і, водночас, па-
раметром звучання. Такий подвійний 
характер тембру посилює подвійність 
його функціонування в музичному 
творі: це, з одного боку, іманентна, 
невід’ємна сутність звучання, а з іншо-
го, багато в чому відокремлена сфера 
творчого процесу – оркестровка» [2, 
с.  146]. Додамо, що виражальні мож-
ливості будь-якого тембру не тільки в 
оркестровому звучанні, а й у іншому 
інструментальному складі або соль-
ному звучанні обмовлені конкретним 
художнім завданням, авторською ін-
терпретацією. Як зазначають англійські 
дослідники, тембр – «це різноманітний 
набір сенсорних атрибутів, які постійно 
змінюються (наприклад, гострота атаки, 
яскравість, <…> насиченість)» [10]. Біль-
ше того, автори зазначають, що велике 
значення має індивідуальне сприйнят-
тя тембру, від чого залежать його харак-
теристики.

Так виникає поняття «звукообраз 
інструмента». На думку Н. Рябухи, «зву-
кообраз є психофізіологічним феноме-
ном, сутність якого полягає в єдності 
фізичного <…> та психологічного <…> 
сприйняття дійсності. Тому слухові уяв-
лення формують звуковий образ світу, 
який відбивається у свідомості у пев-
них звукових формах» [5, с. 74]. Звуко-
образ інструмента, таким чином, – це 
поєднання його фізичних якостей з 
очікуванням сприйняття, яке обумовле-
но певними культурними контекстами, 
асоціаціями, аналогіями тощо. 

Музичні інструменти – це сві-
доцтво людської сили та на-
снаги, яка дозволяє не тільки 
видавати звуки, а ще й ство-

рювати з них нові звукові світи, як це 
роблять птахи, вітри, планети тощо. 
Кожен інструмент мав власний образ у 
кожну епоху, ставав символом певних 
ідей, настроїв, ситуацій, думок. Голос 
інструмента ми визначаємо як тембр, 
і це поняття теж суттєво оновлюється. 
Чому?

Сьогодні проблема тембру є однією 
з найактуальніших, тому що він може 
мати нову структуру, нові умови існу-
вання, нарешті – нові джерела звуко-
видобування. Змінюється і сприйняття 
кожного з інструментів, його роль у 
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Звукообраз клавесина, його тем-
брові якості, роль у певних композитор-
ських стилях та виконавських традиціях 
розглядаються у працях Н. Кашакада-
мової, С. Казанцева, Н. Лисіної, Г. Мед-
ведик, Т. Медвєднікової, С. Шабалтиної, 
І. Цебрій, J. Brosse, O. Fleischer тощо.

Мета статті полягає у висвітленні 
звукообразу клавесина в його тради-
ційному та новому трактуванні компо-
зиторами різної стильової належності. 

Цей інструмент має особливий, срі-
блястий та холоднуватий тембр, коли 
звук народжується щипком струни. Лег-
кий та прозорий звук, він ніби закликає 
нас розмовляти пошепки або зовсім 
тихо, ненав’язливо та водночас значу-
ще. Зовсім як Амур відомого французь-
кого скульптора Етьєна Фальконе (див. 
с. 4 обкладинки).

А на полотні Вермера Делфтского, 
майстра голландського живопису XVII 
століття (див. с. 2 обкдадинки) цей ін-
струмент – співрозмовник чарівної дів-
чини, який отримав назву «клавесин» 
французькою («cembalo» італійською, 
«harpsichord» – англійською). Його на-
зивають символом епохи бароко, тому 
що він був незамінним учасником ба-
рокових інструментальних ансамблів, 
оперних спектаклів, йому доручалося 
«тримати» акордовий фундамент, який 
мав урочисту назву «генерал-бас».

Його історія насичена подіями та 
видатними іменами, наприклад, Він-
центіуса з Лівігімен, який подарував 
римському папі Льву X клавесин влас-
ного виготовлення. Найраніша згадка 
інструмента типу клавесина фігурує 
вже у 1397 в італійській Падуї, а потім 
увага до нього прикута на вівтарному 
зображенні в Міндені в 1425 р. Біль-
шість клавесинів XVI ст. виготовлені в 
Італії, де головним центром їх вироб-
ництва була Венеція. Ці інструменти 
мали вісім регістрів, вирізнялися ви-
тонченістю, корпус виготовлявся най-
частіше з кипарису. Цікаво, що у деяких 
клавесинів нижні клавіші чорні, а верх-
ні білі, зовсім не так, як на сучасному 
фортепіано. Клавесини з таким забар-
вленням клавіш – надбання Франції 
XVII ст. На думку істориків, така клавіа-
тура віддзеркалювала вплив мистецтва 
так званого «галантного стилю», тому 
що на чорній клавіатурі білі руки кла-

весиністок виглядали дуже витончено. 
Звуковидобування на венеціанських 
клавесинах було виразним, а звук – 
уривчастішим, ніж у пізніших фламанд-
ських інструментів. У ХVII ст. іспанській 
королеві Марії Барбарі ми зобов’зані 
перлинами клавесинного мистецтва, 
а саме: відомими «екзерсисами» До-
меніко Скарлатті, італійського віртуоза 
гри на клавесині, які є справжніми со-
натами. Більшість сонат Скарлатті напи-
сав саме для неї. 

Близько 1810 року клавесин втрачає 
актуальність і тільки на межі XIX–XX ст. 
починається його ренесанс.

Бах та Гендель були видатними кла-
весиністами. Так, за свідоцтвом Іоганна 
Форкеля, першого біографа Баха, ніхто 
не міг замінити на його клавесині пера, 
що стали непридатними, новими так, 
щоб він був задоволений, – він це ро-
бив сам. Він завжди сам налаштовував 
свій клавесин і був настільки вправний, 
що налаштування ніколи не займало 
в нього більше чверті години. За його 
способу налаштування всі 24 тональ-
ності були в його розпорядженні; ім-
провізуючи, він робив із ними все, що 
йому завгодно. 

Гендель грав на клавесині з 4-х 
років… на горищі, тому що батько 
зовсім не готував його для музичної 
діяльності, і тому хлопчик грав тоді, 
коли всі спали.

Перенесімося у французький Вер-
саль і згадаймо, що ця видатна пам’ятка 
французького бароко відома ще й тим, 
що там грав певний час Франсуа Купе-
рен, королівський органіст та клавесиніст 

(іл. 1). Він грав при дворі, коли придворне 
життя було насичене блиском, святами 
та вишуканими заходами. Як відомо, тон 
музичному життю Версаля, королівського 
палацу, задавав сам король.

 Сюїти Куперена, традиційного для 
цього часу жанру, все ж таки виходили 
за жанрові межі. Чому? Тому що не тан-
ці, притаманні сюїті, складали основу 
його збірок, а на перший план виходи-
ли безліч програмних мініатюр, карти-
нок, сценок, портретів, пейзажів тощо. 
Але й тут можна зробити помилку, тому 
що певні твори Куперена залишаються 
загадковими. Можливо, коли Куперен 
підкреслив, що відмовляється комен-
тувати назви, то така загадковість була 
його метою. Композитор називає свої 
сюїти «Les Ordres» (від франц. «ряд, по-
слідовність, порядок»). Чому вони мали 
таку назву? Можливо, це певна послі-
довність номерів, танців, як у сюїті, або 
намагання все ж таки показати «мно-
жинне у Єдиному»? 

Сам Куперен описав свою мету в пе-
редмові до першої збірки клавесинних 
п’єс: «У створенні всіх цих п’єс я завжди 
мав на увазі певний сюжет (objet), який 
мені нагадували різні обставини. Наз-
ви моїх п’єс відповідають моїм думкам, 
ідеям. Мене, я сподіваюся, звільнять від 
пояснень» [6, с. 19].

Звукообраз клавесина, театраль-
ність, яка пронизувала художнє жит-
тя Парижа, спонукали Куперена до 
неповторних образів, що відбилися 
у дивовижних назвах його клавесин-
них мініатюр. Звукообраз клавесина в 
нього – вишуканий, ненав’язливий, ха-
рактер втілених емоцій відрізняється 
багатьма нюансами. Але неможливо не 
враховувати той дивовижний парадокс, 
який виникає від зіставлення неосяж-
ного різноманіття його образів і назв 
(зовсім не буквальних, а скоріш алего-
ричних) та однопланового за тембром 
звуку клавесина. Доцільно зробити вис-
новок, що це вимагало від композитора 
справжньої характерності тематизму, 
відповідного йому типу розвитку, зву-
конаслідування, яке було б знов-таки 
не «прямим», а символічним. 

Розглянемо твір «Лілії, що розпуска-
ються», який вражає інтонаційною ви-
шуканістю та притаманними Куперену 
звуконаслідувальними ефектами (див. 

Гонтова Л. В. «Лілії, що розпускаються», або Прекрасні забаганки художнього стилю

Іл. 1. Портрет Ф. Куперена 
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редусім зі славетною школою французь-
ких клавесиністів. І це вийшло в нього 
дуже майстерно, без будь-якого напру-
ження або неприродності. Як зазначає 
О. Жукова, «…Пуленк – гідний продов-
жувач цієї барвистої традиції: адже 
сценічність, театральна драматургія (по-
ряд із домінантою вокальної інтонації) 
визначають художнє начало багатьох 
його інструментальних творів <…> на 
таку спадкоємність вказують численні 
ознаки цікавості до клавесина і пов’яза-
ної із семантикою його тембру образної 
і стилістичної сфери, виражальних за-
собів, фактурних прийомів» [3]. 

Цікаво, що «Сільський концерт» Пу-
ленка є досить великою композицією, 
у якій можна виокремити різноманітні 
за звучанням сольні епізоди. Так, із соло 
клавесина «конкурують» сольні «вихо-
ди» труби, скрипки, високих дерев’яних 
духових інструментів. Ще більш цікавим 
є те, що все ж таки «скромний» за силою 
звуку клавесин змагається з оркестром. 
Це було серйозним кроком у оновлен-
ні звукообразу інструмента. Пуленк 
своєрідно інтерпретує атрибутивність 
діалогу оркестру та соліста, тобто клаве-
сина: повний оркестр проти клавесина 
– це неочікуване рішення. Але компози-
тор вважав, що ці обидва «герої» кон-
церту не завадять один одному. Коли 
оркестр та клавесин грають одночас-
но, то Пуленк, як відомо, виокремлює з 
маси певні інструменти, і тоді по черзі 
звучить кожна група, іноді посилюється, 
що не руйнує звучність клавесина. Пу-
ленк намагався відтворити власне не-
повторне різноманіття фарб. 

Індивідуальне трактування всіх 
складових музичного простору, зокре-
ма ресурсів кожного з інструментів, 
породжувало і породжує сьогодні будь-

«Нотну вкладку»). Плинні «лютнєві» 
фактурні фігури п’єси вражають своєю 
простотою та водночас грою інтонацій, 
які виокремлюються у звуковому по-
тоці. Так виникає парадокс безперерв-
ного руху та притаманного клавесину 
короткого звучання, для якого прикра-
си, тобто мелізми, – можливість стати 
подовженим (іл. 2).

Лілія – це поетичний символ, який 
відображає наступне: поникле листя – 
скромність; аромат – Божественність; 
білий колір – чистоту. Гілка лілій, почи-
наючи з епохи Відродження, є неодмін-
ним елементом у сцені Благовіщення 
(див. с. 1 обкладинки). Її зображують у 
руці архангела Гавриїла або у вазі, що 
стоїть між ним та Марією. Частота та 
стійкість іконографії цього сюжету по-
ступово призвели до витіснення ран-
нього атрибуту Гавриїла – гілки оливи 
– гілкою лілеї (див. с. 3 обкладинки).

Фантазія, враження та ідеї Купе-
рена здаються безмежними. Грацій-
на мініатюра «Діана» (іл. 3) зовсім 
не віддзеркалює жорстоку богиню 
мисливства Артеміду з греко-римсь-
кої міфології, а «малює» вишуканий 
та водночас простий танок, в якому 
ніби «просвічуються» рухи танцівни-
ць. А такі твори, як «Полум’я» або «Не-
безпечна», створюють ледь відчутне, 
тонке враження тривоги, меланхолії. 
А «Безумство» або «Відчай» зовсім у 
барочному дусі контрастують зі зво-
рушливими, легкими «Скромністю» та 
«Чепчиком, що розвіюється». Назви 
Куперена, його образи, створені зву-
ками клавесина, – це навіть не наві-
гація змісту, а легкий доторк до душі 
слухача та виконавця. 

Як відомо, прикраси Куперена ро-
блять мелодичну лінію більш рельєф-

ною, виразною. Він вважав, що кла-
весин має певну перевагу в точності, 
чіткості та блиску звучання, та намагав-
ся ці характеристики використати для 
власного художнього завдання. 

Треба додати, що всі чотири збірки 
клавесинних творів Куперена містять 
не тільки чудові програмні мініатюри, 
а й справжні жанрові сценки, танці, зо-
крема менуети, гавоти, сарабанди, па-
сакалії, ригодони, пасторалі тощо. Кла-
весинний світ Куперена – це відлуння 
не тільки прекрасних фантазій фран-
цузького бароко, а й ясного мислення 
класицизму, декоративності рококо. 

Після Куперена клавесин «оживає» 
в сонатах-екзерсисах Д. Скарлатті, тво-
рах Генделя та Баха, сонатах Керубіні та 
Леклера тощо, майже «замовкає» у ХІХ 
ст., щоб пережити блискуче відроджен-
ня у ХХ ст., отримати нові ролі та новий 
незвичний звукообраз.

…У лісі Сен-Ле стояв колись буди-
нок Франсуа Куперена. А в 20-х ро-
ках ХХ ст. відома клавесиністка Ванда 
Ландовська (іл. 4) відкрила школу ста-
ровинної музики та власний концерт-
ний зал – за власним проєктом. Саме 
ця надихаюча природа лісу і блискучі 
успіхи Ландовської стали чинниками 
написання чудового поетичного твору 
із солюючим клавесином. Йдеться про 
«Сільський концерт Франсіса Пулен-
ка (іл. 5), який писав: «Назва концерту 
пов’язана з бажанням «створити сільсь-
кий концерт, який нагадує ліс поблизу 
Сен-Ле» [3]. 

Після завершення концерту в 1928 р. 
його редагувала Ванда Ландовська. Для 
Пуленка, як і для багатьох французь-
ких композиторів, було дуже важли-
во презентувати слухачам особливий 
французький дух, який пов’язувався пе-
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які незвичайні «амплуа» клавесина. 
Своє усталене місце клавесин зайняв 
у авангардній музиці, в певних автор-
ських стилях. Радикальні настрої щодо 
звуковибудування та природи звуку 
відбилися, наприклад, у тому, що кла-
весин ідеально підходив до серійної 
музики завдяки фіксованому тембру, 
ідеально підходив і для об’єктивного 
звучання неокласицизму.

…1968 рік. Відомий представник так 
званого Авангарду-2 Дьордь Лігеті ство-
рює твір для клавесина «Continuum» 
(іл. 6) та коментує його: «Я міркував про 
те, чи не написати п’єсу, де звук пара-
доксальним чином не переривався б, 
щось у дусі «Атмосфер» (відомий соно-
ристичний твір Лігеті. – Л. Г.), але яка б 
складалася з нескінченно тонких нарі-
заних шматочків салямі? У клавесина 
найпростіші туші; він може грати досить 
швидко, настільки швидко, щоб досягти 
рівня безперервності, але вийти на ньо-
го (для того, щоб подолати поріг слухо-
вого сприйняття окремих звуків, треба, 
щоб за секунду їх прозвучало б близько 
18, а механіка клавесина обмежує їхнє 
число 15 або 16-ма). Як тільки плектр 
щипає струну, одночасно зі звуком ви 
чуєте досить сильне клацання. Весь про-
цес цілком представляється як серії зву-
кових імпульсів, що стрімко наступають 
один за одним і створюють ілюзію звуку, 
що безперервно триває» [7]. Отже, ми 
бачимо парадоксальне трактування ін-
струмента, який за своєю природою не 
може надавати безперервне звучання, 
але Лігеті знаходить власне унікальне 
художнє рішення і дійсно створює со-
нористичне ціле. Нотний запис у повній 

мірі віддзеркалює екстравагантну ідею 
композитора: звуковий потік організо-
вано на постійно повторюваних інто-
націях-мотивах, які ніби в прелюдії-ім-
провізації рухаються у «відсутності» 
будь-якого ритмічного різноманіття. 
Адже це можна вважати мінімалістич-
ною технікою, яка спрямовує увагу саме 
на звукообраз клавесина. 

…1978 рік. Лігеті пише твір під наз-
вою «Угорський рок» та дає йому під-
заголовок «Чакона». Спантеличений 
слухач, хоча вже і звиклий до авангард-
них новацій та неочікуваних рішень, 
розмірковував: адже чакона – це ста-
ровинний жанр варіацій на повторній 
бас та гармонію. То як можна поєднати 
рок та чакону? Подібна гра стилями та 
жанрами, їх «неможливі» взаємодії ста-
ли певною візитівкою мистецтва ХХ ст., 
тому не дивно, що популярний регтайм 
зазвучав поряд з елементами угорської 
національної музики. Багато хто вважав 
це відгуком на моду «старовинності», 
як, наприклад, у фільмі Мілоша Форма-
на «Регтайм» (іл. 7).

І все ж таки Лігеті створює справді 
варіації, які демонструють віртуозні 
можливості клавесина. 

Клавесин впевнено займає своє міс-
це у різних стилях та жанрах, що можна 
побачити у творах Мануєля де Фальї 
та Богуслава Мартіну, Гії Канчелі та Ва-
лентина Сильвестрова, Клааса Вриса та 
Ханса Цендера, Джона Кейджа та Яніса 
Ксенакіса тощо. 

Післямова. 1980 рік. Марк Шагал 
розписує внутрішній (зазвичай від-
критий під час гри) бік кришки копії 
французького клавесина XVIII століт-

Іл. 6. Д. Лігеті. «Continuum» (фрагмент)

Гонтова Л. В. «Лілії, що розпускаються», або Прекрасні забаганки художнього стилю

Іл.4. Ванда Ландовська  

Іл. 7. Кадр з фільму Мілоша Формана 
«Регтайм» 

Іл. 5. Франсіс Пуленк

тя, створеної американським клаве-
синним майстром Вільямом Даудом 
(іл. 8). Шагал звертається до прониз-
ливої біблійної історії, яка описує зу-
стріч Ісаака, сина Авраама та Сари, з 
Ребеккою, його коханнням. Художник 
пише також і Давіда, символа цілющої 
музики, який спускається до Ісаака та 
Ребекки із арфою (кіннором). Також 
у цьому розписі присутній і скрипаль 
як постійний символ робіт Шагала. 
Ніжний та водночас простий пейзаж 
має неповторну шагалівську небес-
ну синяву, потім змінюється жовтими 
пісками, людьми і тваринами, старими 
будиночками. Клавесин подаровано 
Національному музею Марка Шагала в 
Ніцці, і цей шедевр майстра відповідає 
концертному залу з чудовими вітража-
ми, які ілюструють сім днів творення. 
Інструмент презентовано у січні 1981 
року, на концерті видатного нідер-
ландського клавесиніста, авторитетно-
го знавця старовинної музики Густава 
Леонхардта (іл. 9). 

Чому ж клавесин та його звукооб-
раз є актуальними в сучасному куль-
турному просторі? Згадаймо Ванду 
Ландовську: «Іноді наші реакції засно-
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незвичним чином, як у творчості Д. Лі-
геті, що пропонує слухачеві далекий 
від еталону звучання клавесина звуко-
вий світ. Для Ф. Пуленка клавесин стає 
символом природного, спокійного бут-
тя на лоні природи. Звукообраз клаве-
сина привабив і сучасних українських 
авторів, зокрема Леоніда Грабовського, 
Олексія Войтенка та Золтана Алмаші. 
Клавесин зайняв своє місце в безмеж-
ній царині оновленої звукової барви-
стості сучасної музики, що дає мож-
ливість педагогіці мистецтва трактувати 
сучасні клавесинні твори як яскраві 
та цікаві приклади інструментального 
мислення.

Перспективою подальших наукових 
розвідок може стати висвітлення трак-
тування звукообразу клавесина сучас-
ними українськими авторами, функцій 
клавесина в різноманітних ансамблях, 
особливості виконавства та педагогічні 
надбання у царині розвитку клавесин-
ної педагогіки. 

вані на виявленні найнесподіванішої 
зовнішньої подібності. Якась фраза 
Куперена може нагадати вигин шо-
пенівської мелодії, а якась послідов-
ність у Скарлатті – викликати в пам’яті 
бетховенську будову чи іспанський 
народний танець. Нам подобається 
триматися цих асоціацій. Це щось таке, 
на що можна спертися або від чого 
відштовхнутися. І ми відчуваємо їхню 
безцінну допомогу, коли вступаємо в 
область незвіданого» [6].

Тримаймося асоціацій. Асоціацій 
з високим та неповторним, усвідом-
люючи місце, яке вони займають у 
нашому житті. Тримаймося тієї безцін-
ної допомоги, яку надає нам звучання 
клавесина. І навіть його «зовнішність» 
продовжує бути такою несподіваною та 
загадковою (іл. 10–11). 

Отже, звукообраз клавесина, рух-
ливий та мобільний у своєму розвитку, 
відповідає не тільки усталеним обра-
зам минулого, зокрема мистецтва XVII–
XVIII ст., а й образам сучасної культу-
ри. Завдяки індивідуальним художнім 
ідеям клавесин використовується дуже 
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Іл.8. Клавесин В. Дауда з розписом 
Марка Шагала

Іл. 10. Клавесин Г. Зайферта (Німеччина). 
1911 р.

Іл. 11. Французький клавесин 
XVII століття

Іл.9. Густав Леонхард, 2009 р. 
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«Blooming Lilies» оr Вeautiful fantasies of artistic 
style

The series “Sound Image of Musical Instrument 
in the 20th Century” article highlights the topical 
issue of timbre as one of the fundamental parameters 
of musical expressiveness, as evidenced by a large 
amount of art studies. The concept of the sound image 
of a musical instrument in contemporary culture is 
examined, which emphasizes the structural components 
of timbre, the interdependence of the natural timbre of 
the instrument, and the stylistic context, which allows 
it to acquire new meaningful features. The problem of 
the renewed perception of musical timbre is linked to 
new timbre combinations, expanded playing techniques, 
and composers’ individual artistic decisions. The focus is 
on the harpsichord and its traditional “baroque” status, 
which is determined by its role in Baroque music due to 
its solo and ensemble functions and compliance with 
aesthetic principles of other styles, including rococo and 
classicism. Using the example of harpsichord miniatures 
by F. Couperin, the culmination of French Baroque, the 
possibilities of the harpsichord for creating unique sound 
imagery are highlighted, demonstrating the textural 
qualities of music related to that time. The interpretation 
of the qualities of this instrument in 20th-century music 
is illustrated by the “Village Concerto” by F. Poulenc, 
which presented listeners with a unique French spirit 
and, according to the composer, was primarily associated 
with the famous school of French harpsichordists. Two 
works by D. Ligeti, created for harpsichord, represent 
the harpsichord in another dimension, mainly through 
the demonstration of sonoristic sound flow, where the 
timbre of the instrument is brought to the forefront of 
perception and the virtuoso combination of layers of 
Hungarian folklore and elements of rococo stylistics 
gives the harpsichord an unexpected sound. The article 
includes statements by Wanda Landowska regarding the 
possibilities of the harpsichord. It provides an example of 
artistic interpretation of the external appearance of the 
instrument by Marc Chagall, who painted the inside of 
the lid of a copy of an 18th-century French harpsichord 
created by American harpsichord maker William Dowd.

The article can be useful for teachers of art 
disciplines to create an overview of contemporary 
instrumental culture, which actively develops the 
expressive possibilities of instruments in the context of 
polylogue with the styles of the past.

Keywords: sound image of instrument, timbre, 
harpsichord, artistic style, suite, concert.
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У статті розкрито окремі теоретичні підходи до моделювання професійної 
підготовки музичних терапевтів у Європі та Сполучених Штатах Америки, 
які можуть включати різні варіанти практичної роботи та теоретичного 
навчання студентів, такі як супервізія, практика в клінічному середовищі, му-
зична імпровізація та музичний аналіз.
Наголошено, що модель професійної підготовки є важливою складовою нав-
чання музичних терапевтів, допомагає забезпечити якість та ефективність 
освітнього процесу, підготувати фахівців з потрібними компетенціями та 
навичками для успішної роботи в цій галузі. 

Ключові слова: музична терапія, професійна підготовка музичних терапевтів, 
модель професійної підготовки, фахові компетенції, університети ЄС і США.
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Аналіз та розуміння методоло-
гічних підходів до підготовки 
фахівців музичної терапії в 
різних країнах світу є важли-

вим з кількох причин. Різні країни мо-
жуть мати різні традиції та підходи до 
музики та терапії. Так, в одній країні 
більш розвинені традиційні методи, 
тоді як в в іншій – переважати більш 

сучасні. Порівняння різних методоло-
гій допоможе виявити найбільш ефек-
тивні підходи та методи, які можуть 
бути використані фахівцями в майбут-
ньому. Також дослідження методології 
підготовки фахівців з музичної тера-
пії в країнах Європейського Союзу та 
Сполучених Штатах Америки допомо-
же усвідомити міжнародні стандарти 

МОДЕЛЮВАННЯ ПРОФЕСІЙНОЇ 
ПІДГОТОВКИ МУЗИЧНИХ 
ТЕРАПЕВТІВ В УНІВЕРСИТЕТАХ 
ЄС ТА США
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