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Проблема совершенствования исполнительской подготовки учащегося-пианиста рассматривается 

автором на основании изучения и творческой адаптации опыта выдающихся музыкантов прошло-

го, осмысления филиационных процессов между достижениями предыдущих поколений и новей-

шими исследованиями в области музыкального исполнительства и педагогики. В статье проводит-

ся анализ основных направлений работы по развитию пианистических умений и навыков в испол-

нительском классе, выявляются основные причины разного рода двигательно-моторных затрудне-

ний, раскрываются факторы, влияющие на развитие технического потенциала будущего педагога-

музыканта. 

 

Проблема фортепианно-пианистичес-

ких умений и навыков является узловой и 

принципиально важной в целостном процес-

се подготовки учащегося-музыканта, будь то 

будущий учитель музыки в общеобразова-

тельной школе, преподаватель фортепиано 

или концертирующий артист. «Пианисту 

нужны три качества: первое – техника, вто-

рое – техника, третье – техника», – с этими, 

ставшими крылатыми словами великого не-

мецкого пианиста Ганса фон Бюлова трудно 

не согласиться. Именно техническая раскре-

пощѐнность является необходимым услови-

ем свободы музыкального выражения.  

В рецензиях на фортепианные конкур-

сы молодых исполнителей часто проскаль-

зывает мысль о преобладании технической 

виртуозности над глубиной и убедительно-

стью исполнения, но это мнение правомерно, 

прежде всего, по отношению к студентам 

престижных музыкально-исполнительских 

учебных заведений, а не к основной массе 

учащихся, где наблюдается дисбаланс в сто-

рону недостаточной профессионально-

технической оснащѐнности. В широкой пре-

подавательской практике проблема исполни-

тельской подготовки выпускников музы-

кальных факультетов педвузов и других 

учебных заведений аналогичного профиля 

решается подчас недостаточно успешно. За 

пятилетний период обучения студент, далеко 

не всегда имеющий достаточный уровень 

технического развития, должен в полной ме-

ре овладеть всем комплексом пианистиче-

ских умений и навыков, необходимым ему 

для самореализации в будущей профессио-

нальной деятельности.  

Лучше понять исполнительские про-

блемы поможет небольшой исторический 

экскурс. Следует заметить, что в истории 

развития фортепианной техники нет чѐтко 

обозначенных ступеней, позволяющих рас-

положить в строгой последовательности 

имена педагогов, внесших новое в развитие 

этого вопроса. Чаще всего, искания многих 

педагогов-практиков и теоретиков пианизма 

велись параллельно.  

Уже на ранней стадии становления 

клавирного искусства делаются попытки 

сформулировать принципы исполнения. Ак-

туальными и сегодня остаются такие про-

блемы, как: удобство аппликатурных приѐ-

мов (Ж.Дени); отказ клавериста от лишних 

движений (Д.Дирута); индивидуальный под-

ход к ученику, развитие его природных за-

датков (М.Сен-Ламбер, Ж.Ф.Рамо); воспита-

ние мышечно-слуховой ориентировки, раз-

витие умения играть, не глядя на клавиатуру 

(Ф.Куперен). И всѐ же главным в традициях 

клавирной игры была минимальная подвиж-

ность руки при максимальной беглости 

пальцев, что совершенно естественно при 

исполнении на старинных инструментах, об-

ладающих лѐгкостью клавиатуры и неболь-

шим диапазоном.  

С появлением фортепиано клавесин 

окончательно вытесняется с концертной эст-

рады, а ведущее место в формировании ев-

ропейского фортепианного искусства зани-

мают лондонская (М.Клементи), парижская 

(Л.Адам) и венская (Й.Гайдн, В.А.Моцарт, 

Л. ван Бетховен) фортепианно-испол-
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нительские школы. В конце XVIII – начале 

XIX вв. происходит форсированное развитие 

виртуозно-технического начала, а целью 

преподавания становится развитие силы и 

беглости пальцев пианиста путѐм многоча-

совых тренировок. Такой «механический» 

подход к формированию техники: сначала 

тренировка – потом музыка, к сожалению, не 

изжил себя и сегодня. 

Революционным поворотом в истории 

пианизма стало творчество композиторов-

романтиков. Исполнять музыку Ф.Листа, 

Ф.Шопена, Р.Шумана старыми приѐмами и 

способами было невозможно. И хотя эти му-

зыканты не оставили после себя методиче-

ских трудов, но их сочинения – эта та книга, 

в которой заложены новые принципы и пра-

вила исполнения, коренным образом ме-

няющие всѐ двигательное искусство пиани-

ста.  

Новый этап в развитии техники связан 

с развитием науки – анатомии, физиологии, 

психологии и т.д. Итогом явилось возникно-

вение анатомо-физиологической
1
 или «но-

вой» немецкой школы, которая сыграла 

большую роль в истории пианизма. Вопро-

сами построения новой методики игры были 

заняты представители разных профессий, в 

число которых входили: композитор и пиа-

нист Л.Деппе, педагог Р.Брейтгаупт, врач-

физиолог Ф.Штейнгаузен. Техника игры 

изолированными пальцами была провозгла-

шена ошибочной, на первое место выдвину-

лась идея максимального использования всех 

природных ресурсов организма исполнителя. 

В начале XX века в США были открыты 

первые в мире лаборатории по исследованию 

движений пианистов, где учѐные записывали 

и тщательно анализировали игру выдающих-

ся музыкантов, пытаясь перевести на язык 

физиологии и механики чудо исполнитель-

ского мастерства. Подобные серьѐзные на-

учные исследования велись в 20 – 30 гг. и у 

нас в стране, но, поскольку анатомо-

физиологическая школа была признана бур-

жуазной и глубоко ошибочной, многие ис-

следования не были продолжены
2
.  

                                                           
1
 Термин «анатомо-физиологический» был введѐн в 

СССР Г.М.Коганом.  
2
 Значительный интерес представляют работы 

Г.П.Прокофьева «Игра на фортепиано», А.С.Шевеса 

«Объективное исследование моторики начинающего 

На смену анатомо-физиологической 

пришла психотехническая школа
3
. Основной 

пафос теоретических деклараций и практи-

ческих усилий тех, кто стал во главе нового 

направления (Ф.Бузони, И.Гофман, 

В.Гизекинг, А.Корто, К.А.Мартинсен – на 

Западе; Г.Р.Гинзбург, Г.М.Коган, 

Л.А.Баренбойм – в СССР) состоял в том, 

чтобы доказать приоритетную роль психиче-

ских процессов (внутреннеслуховых пред-

ставлений) в деятельности музыканта-

исполнителя. «Образ первичен – двигатель-

но-моторные операции вторичны», «от слуха 

к движению, а не наоборот», – таковы были 

базисные установки школы, которые нашли 

поддержку у ряда крупных педагогов-

практиков. Будучи в принципе верными, они 

требовали определѐнных дополнений и кор-

ректив. Отстаивая (и вполне правомерно) 

приоритет психического начала в действиях 

музыканта-исполнителя, представители пси-

хотехнической школы часто недооценивали 

место и роль самооценки музыкантом своих 

игровых действий, не придавали должного 

значения сенсорике. В статье А.Алявдиной 

мы читаем: «Напряжением воли мы должны 

стремиться к беглости исполнения. Основой 

и источником фортепианной техники являет-

ся не повторное движение рук, а наша пси-

хика»
4
. 

Значительный вклад в развитие про-

блемы технического мастерства исполнителя 

внѐс О.Ф.Шульпяков, который доказал, что 

музыкант приближается к нужному ему ху-

дожественному образу не только опираясь на 

деятельность своего мыслительного аппара-

та, но и учитывая сигналы, поступающие в 

мозг из кончиков пальцев. «Мысль и дейст-

вие – непременные участники построения 

художественного образа», – пишет 

О.Ф.Шульпяков, – «с помощью активной 

поисковой деятельности, опираясь на физи-

                                                                                              

пианиста», С.В.Клещѐва «Два пути развития техники 

пианиста», В.А.Гутерман «Осязательно-двигательный 

метод при профессиональных заболеваниях рук», 

А.П.Щапова «Опыт анализа фортепианной техники в 

еѐ зависимости от механических факторов» и др.  
3
 Термин «психотехника» был введѐн 

К.С.Станиславским в книге «Работа актѐра над со-

бой» и использован Г.М.Коганом для определения 

данного направления в теории пианизма.  
4
 Алявдина А. К проблеме фортепианной техники // 

Советская музыка. – 1934. – №2. – С. 77. 
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ческие (игровые) действия»
5
 можно достиг-

нуть художественно значимых итогов. Ме-

тодологическая установка «от слуха – к дви-

жению» должна иметь принципиально важ-

ное дополнение: при одновременном и при-

стальном внимании играющего ко всему 

комплексу кинестетических и тактильных 

ощущений, возникающих в процессе испол-

нения. Общеизвестная формула 

К.А.Мартинсена «вижу-слышу-играю» ста-

новится более полной «вижу-слышу-

чувствую-знаю-играю».  

Техника музыканта – категория более 

широкая и ѐмкая, нежели принято считать в 

учебно-педагогическом обиходе. Техника – 

это не только хорошо разработанная пальце-

вая моторика, владение различными элемен-

тами фортепианной фактуры, но и обладание 

тонко дифференцированной палитрой «кра-

сок». В широком смысле слова, техника – 

это способность музыканта реализовать на 

фортепиано свои художественные замыслы и 

намерения. Обобщая взгляды представите-

лей различных национальных школ и на-

правлений на основные детерминанты тех-

нического развития молодых музыкантов, 

можно выделить приоритетные направления 

работы в классе фортепиано по совершенст-

вованию исполнительской подготовки уча-

щихся: развитие координации пианистиче-

ского аппарата; достижение экономности и 

целесообразности движений; выработка на-

выка чередования моментов напряжения и 

расслабления руки; развитие пальцевой тех-

ники; активизация взаимосвязи между слу-

хом и моторикой; достижение разнообразной 

звуковой нюансировки; учѐт индивидуаль-

ных особенностей учащихся. 

Развитие координации пианистическо-

го аппарата. Проблема координации раз-

личных компонентов и звеньев, образующих 

в совокупности сложносоставную структуру 

двигательно-моторных действий музыканта, 

– одна из главных в музыкальной педагоги-

ке, поскольку преобладающая часть техни-

ческих дефектов, возникающих при игре, яв-

ляется прямым следствием несогласованно-

сти в работе основных звеньев психофизио-

логического аппарата учащегося. Как пока-
                                                           
5
 Шульпяков О.Ф. Музыкально-исполнительская тех-

ника и художественный образ. – Л.: Музыка, 1986. – 

С. 59. 

зал Н.А.Бернштейн, основная задача коор-

динации движений состоит в «преодолении 

избыточных степеней свободы движущегося 

органа, т.е. превращение последнего в 

управляемую систему»
6
.  

Одним из самых ценных терминов, 

изобретѐнных пианистами, стало выражение 

«лѐгкая рука». Именно ощущение лѐгкости 

руки возможно при том еѐ идеальном со-

стоянии, которое мы называем рабочим то-

нусом. Рабочий тонус обеспечивает необхо-

димую быстроту реакций, двигательную 

точность, приспособление движений к вы-

полнению поставленной задачи. Созданию 

необходимого рабочего тонуса помогают об-

разные сравнения и специальные упражне-

ния
7
.  

Для более полного освещения иссле-

дуемой проблемы представляется интерес-

ным обратить внимание на работы амери-

канских и английских музыкантов. Осново-

положник американской теории пианизма 

Отто Ортман вопрос о координации решает в 

нескольких измерениях – это координация 

всего пианистического аппарата, мышечная 

координация, координация движений и са-

мое главное – координация музыкально-

слуховой сферы и механики движений. 

Многие мысли Отто Ортмана разделяет 

его последователь – американский музыкант 

Арнольд Шульц, который справедливо заме-

чает, что экономия энергии – это результат 

хорошей координации, а не еѐ причина, и те 

педагоги, которые путают причину и следст-

вие могут дойти до абсурда и заключить, что 

«для самого лучшего исполнения совсем не 

                                                           
6
 Бернштейн Н.А. Очерки по физиологии движений и 

физиологии активности. – М.: АМН СССР, 1966. – С. 

69. 
7
 К.Н.Игумнов в работе с учениками часто использо-

вал выражение «крыло летящей птицы»; 

В.А.Гутерман советовала следующее упражнение на 

активизацию плечевых мышц и создание единого 

мышечного тонуса всего исполнительского аппарата, 

включая осанку, мышцы спины и ног, крупные и мел-

кие мышцы рук: «Ученик стоя «вдѐргивает нитку в 

иголку», находящуюся на уровне его глаз. При этом 

всѐ тело мобилизуется, руки становятся лѐгкими, 

цельными и устремлѐнными к кончикам пальцев, 

держащим иголку и нитку» (Гутерман В.А. Возвра-

щение к творческой жизни: Профессиональные забо-

левания рук. – Екатеринбург: ГЭЛ, 1994. – С. 51.).  
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требуется энергии»
8
.  

Достижение экономности и целесооб-

разности движений. Техника – это, прежде 

всего, «минус всѐ лишнее», – лишнее в дви-

жениях корпуса, локтей, кистей, пальцев ис-

полнителя. На необходимость развития 

внутренних ощущений и связанных с ними 

внешних форм пианистического движения 

указывают многие педагоги. Значительный 

интерес представляют статьи С.В.Клещѐва, 

который одним из первых попытался осве-

тить данными учения И.П.Павлова сложные 

проблемы пианистической техники, уделив 

основное внимание становлению первичных 

двигательных навыков.  

Свой вклад в решение этой проблемы 

внѐс основоположник английской теории 

пианизма Тобиус Маттей. Он создает кон-

цепцию о преобладающей роли «невидимо-

го» в фортепианной игре, подчѐркивает важ-

ность интроспективных наблюдений: «В 

прошлом диагнозы технике ставились при 

помощи тщательного наблюдения за движе-

нием. Несомненно, что это не только риско-

ванный метод, но и совершенно вводящий в 

заблуждение… Правильные движения... не 

гарантируют правильных действий»
9
.  

С точки зрения практического приме-

нения интересны результаты наблюдений 

О.Ортмана. «Невооружѐнным глазом невоз-

можно заметить, что действительно проис-

ходит в момент игры, – пишет О.Ортман, – 

это может показать лишь графическая запись 

пианистических движений, которая «откры-

вает» область потрясающе интересных воз-

можностей, …помогает педагогу в диагнозе 

движений»
10

. В качестве типичного примера 

О.Ортман берет скачки аккорда. Часто оши-

бочно говорят, что аккорд совершает свой 

путь «по дуге», то есть так: 
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На самом деле движение является не-

симметричным, и, как показывает О.Ортман, 

примерно таким: 

 

 

 

 

В основе этого движения лежат правиль-

ные механические принципы, в число которых 

входит инерция, не учитывать эти принципы – 

значит мешать свободе исполнения
11

. Асим-

метрия движений, по мнению О.Ортмана, «в 

противоположность популярной вере, являет-

ся неотделимой частью всей фортепианной 

техники»
12

. Экспериментально исследуя «гео-

метрию» движений исполнителя, О.Ортман 

приходит к важному выводу о существовании 

общего, связанного с логикой самого пассажа, 

движения, на которое наслаиваются движения 

более мелкие, свидетельствующие об индиви-

дуальных особенностях пианистического сти-

ля различных музыкантов
13

.  

Выработка навыка чередования момен-

тов напряжения и расслабления руки. Игра на 

фортепиано, как и на любом другом музы-

кальном инструменте, сопряжена со значи-

тельными мышечными напряжениями и «за-

жимами». Пытаться освободиться от послед-

них, как это пытаются сделать порой мало-

опытные музыканты,  задача практически 

невыполнимая. Нет в ней, к тому же, и реаль-

ного смысла, поскольку играть на рояле «аб-

солютно свободной», полностью расслаблен-
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вития техники пианиста «закон импульсивности»; 

российский пианист-педагог С.Е.Фейнберг, уделяя 
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на стержень более крупных движений. 



«Педагогика и психология», «Филология и искусствоведение» № 1 

323 
 

ной рукой невозможно. «Рука-тряпка» также 

непригодна для исполнения, как и «рука-

железка», по известному выражению профес-

сора Л.В.Николаева.  

Известно, что часто зажимы непроиз-

вольно возникают в группах мышц, непосред-

ственно не занятых в игровом процессе (мыш-

цы спины, шеи, лица и т.д.); в мышцах, закон-

чивших работу, но не получивших необходи-

мого расслабления («скрюченные» пальцы 

учащихся и т.п.); в группах мышц перед труд-

ным в техническом отношении эпизодом. 

«Сброс» напряжений, мгновенное освобожде-

ние руки могут и должны осуществляться во 

время пауз, при переносе руки с одного участ-

ка на другой, при игре diminuendo и т.д.  

Обращает на себя внимание исследова-

ние А.С.Шевеса, посвящѐнное исполнению 

вибрационных октав пианистами. Ряд экспе-

риментов, проведѐнный музыкантом, показал, 

что конструкция движений в медленном и бы-

стром темпе различна, причѐм в быстром тем-

пе пианист утрачивает способность сознатель-

но конструировать движения. Интересен вы-

вод автора о необходимости некоторой фикса-

ции запястного сочленения при быстрой игре, 

так как чрезмерное расслабление «на практике 

приводит к совершенно пассивному, висячему 

состоянию руки»
14

 и препятствует виртуозно-

му исполнению октав
 15

.  

Развитие пальцевой техники. Развитие 

ощущения кончиков пальцев – предмет при-

стального внимания многих педагогов. Здесь 

уместно вспомнить В.И.Сафонова, говоривше-

го о «телеграфе» между мозгом и кончиками 

пальцев; А.Н.Есипову, которая использовала 

придуманный ею термин – «стальной носок»; 

«интеллектуальные» пальцы С.В.Рахма-

нинова; «думающие» пальцы американского 

педагога Г.Майера; «вибрирующую антенну» 

М.Лонг; «особую интенсификацию ощупи», 

сосредоточенную в кончиках пальцев 

С.Е.Фейнберга; состояние «повисания» и 

«эластичной опоры» в кончике пальца 
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 Шевес А.С. Объективное исследование моторики 

начинающего пианиста // Развитие пианиста: Статьи 

за 1931 – 33 гг. – М.: Огиз-Музгиз, 1935. – С. 211. 
15

 Проблемой расслабления занимался и английский 

пианист Т.Филден, который для прояснения понима-

ния термина «расслабление», вводит понятие «эла-

стичность». Подлинное состояние расслабления, по 

Филдену, это состояние кошки, увидевшей мышь, 

состояние совершенной подготовки. 

К.Н.Игумнова и т.д.  

Считая проблему мускульных связей в 

пальцевой технике одной из самых трудных и 

неразработанных в теории пианизма, амери-

канский педагог А.Шульц пишет книгу «За-

гадка пальцев пианиста», где анализирует ра-

боту пальцев с физиологической точки зрения. 

Он выделяет пять типов мускулов пальцев, 

участвующих в движении, которые влияют на 

те или иные технические результаты, инфор-

мируя мозг о точном сопротивлении клавиш. 

Следует подчеркнуть, что такой анализ явля-

ется уникальным в музыкально-педагоги-

ческой литературе и представляет значитель-

ный интерес как для музыкантов-практиков, 

так и для исследователей теории музыкально-

го исполнительства. 

Понятие осмысленного преодоления 

трудности включает в себя еще одно важное 

требование: постоянного и неослабного вни-

мания к вопросам аппликатуры, поскольку она 

напрямую связана как со специфическими 

возможностями и индивидуальными особен-

ностями каждого пальца
16

, так и с музыкаль-

ной логикой строения пассажа. Тесную связь 

аппликатурных и двигательно-технических 

проблем, их зависимость от художественного 

образа произведения подчѐркивают знамена-

тельные слова Г.Г.Нейгауза: «Наилучшая ап-

пликатура – это та, которая позволяет наибо-

лее верно передать данную музыку и наиболее 

точно согласуется с еѐ смыслом. Она же будет 

и самой «красивой» аппликатурой, то есть от-

ражающей стиль, дух и характер музыкально-

го произведения»
17

. 

Активизация взаимосвязи между слухом 

и моторикой. Не только хорошее слуховое 

восприятие стимулирует двигательную сторо-

ну игры, но и тонкие тактильные ощущения 

оказывают благотворное воздействие на слу-

ховое восприятие. В исполнительском процес-

се каждый элемент стимулирует другой, свя-

занный с ним: зрительное восприятие стиму-

лирует внутреннее слышание, которое в свою 

очередь вызывает особое эмоциональное со-
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 Ф.Шопен, считая бессмысленным стремление уров-
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венными задачами. 
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185. 
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стояние, этим состоянием вызывается опреде-

лѐнный мышечный настрой и, как итог, – реа-

лизация представленного образа на инстру-

менте. Затем идѐт обратная связь: реальное 

звучание цели, некоторое изменение двига-

тельной настройки пианистического аппарата 

и новая попытка реализации звукового образа. 

Этот процесс представляет поиск оптимально-

го варианта движения, необходимого для во-

площения звукового образа. Отсюда неизбеж-

ность определѐнной коррекции при непосред-

ственном проигрывании на фортепиано того, 

что предварительно задумывалось учащимся. 

Голова повелевает пальцами, пальцы при слу-

чае подсказывают голове те или иные кон-

кретные интерпретаторские решения, – так 

может быть сформулировано кредо ведущих 

педагогов и музыкантов-исполнителей. Очень 

точно подмечает А.В.Вицинский: «Руки пиа-

ниста – орган его музыкальной речи. Поэтому 

связь между тонко дифференцированными 

двигательными ощущениями и слуховыми 

представлениями должна быть у пианиста 

очень развита, и на этой основе могут возни-

кать интереснейшие моменты, когда сами 

движения, их ощущения или представления 

оказываются помощниками в работе вообра-

жения пианиста»
18

.  

Достижение разнообразной звуковой 

нюансировки. Убеждение, что каждый испол-

нитель обладает своей индивидуальной звуко-

вой палитрой, в начале века стало одним из 

главных в фортепианном исполнительстве. 

Если наука говорила о бескрасочном механи-

ческом характере извлечения звука на форте-

пиано, то музыканты-практики утверждали, 

что каждый пианист обладает своей индиви-

дуальной звучностью, сообразной его психо-

физиологическому складу, что существует ог-

ромное разнообразие приѐмов артикуляции и 

соответствующие им характерные оттенки 

звука. Не случайно, классифицируя техниче-

ские сложности, пианисты часто говорят не о 

скоростных моментах в игре, а о выработке 

разнообразной звуковой палитры. Как утвер-

ждает Г.Г.Нейгауз: «Овладение звуком есть 

первая и важнейшая задача среди других фор-

тепианных технических задач, которые дол-

жен разрешать пианист, ибо звук есть сама ма-
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 Вицинский А.В. Психологический анализ работы 

пианиста-исполнителя над музыкальным произведе-

нием // Известия АПН РСФСР, 1950. – N 25. – С. 180. 

терия музыки»
19

.  

Пути решения этой задачи могут быть 

различными. Если российские музыканты, 

равно как и многие их партнѐры в Западной 

Европе, шли к раскрытию секретов звукоиз-

влечения, опираясь на яркость и богатство жи-

вописно-образного мышления музыканта, то 

представители англо-американской школы, 

расценивая воображение как реальный фактор 

в научном исследовании, отдавали приоритет 

организации специальных экспериментов. С 

помощью электронной аппаратуры лаборатор-

ным путѐм изучались различные приѐмы кон-

такта рук исполнителя с клавиатурой рояля и в 

соответствии с этим фиксировались и анали-

зировались изменения тембро-динамических 

характеристик звучания. В последние годы к 

этим исследованиям всѐ активнее подключа-

ются компьютерные технологии.  

Учѐт индивидуальных особенностей 

учащихся. Техника музыканта – категория ин-

дивидуально личностная. Она опосредована с 

одной стороны природными, характерологи-

ческими качествами исполнителя, его нервно-

психической конституцией, с другой – худо-

жественно-стилевыми особенностями испол-

няемых произведений. Состояние свободы 

двигательного аппарата исполнителя возмож-

но лишь при соответствии движений его ин-

дивидуальности. Чем выше профессиональ-

ный класс учащегося, тем заметнее индивиду-

ально личностное начало в его техницизме. 

Опыт мировой педагогики подсказывает, 

что в самом факте различия методологических 

подходов следует видеть прежде всего пози-

тивные моменты. Никакие пути и способы не 

должны отвергаться сегодня на том основа-

нии, что они отходят от привычных, устояв-

шихся традиций. Возможно, в будущем следу-

ет ожидать синтеза эмпирических методов с 

методами, выработанными в ходе специаль-

ных лабораторных экспериментов. «Большой 

художник-исполнитель… должен помнить, 

что никакой запас знаний, приѐмов, моторных 

навыков не может быть исчерпывающим, что 

истинный художник никогда не теряет готов-

ности упорно работать, искать новое, неожи-

данное, ещѐ более совершенное»
20

. 
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