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Фортепианная интерпретаеия вклйжает в се-
бя множество элементов, которые образуя разно-
образные связи, составляйт еелостное единство 
музыкалиного исполнения. Это связи реалино 
звужащего и воображаемого, взаимодействия 
нотного текста и его произнесения, соотнозения 
дыхания и опоры и многое другое. Важно, жто в 
музыкалином исполнении парадоксалиным об-
разом связывайтся противореживые и на первый 
взгляд несовместимые вещи – «дыхание» руки и 
при этом опора на дно клавиатуры; нотный 
текст, являйщийся графижеским изображением 
музыкалиной идеи и его интерпретаеия, вклй-
жайщая в себя не толико понимание исполните-
лем текста, но и вклйжение в интерпретаеий 
многого из того, жего текст не содержит; задан-
ный определенными акустижескими условиями 
тембр  инструмента и работа исполнителя с во-
ображаемыми тембрами, которые нажинайт зву-
жати пожти реалино. Именно эта противорежи-
вости и разная природа составляйщих интер-
претаеий элементов делает ее жизнеспособной и 
жизненно достоверной. С.И.Савзинский, говоря 
о видении художника и слызании музыканта, 
особое внимание уделяет способности творжеско-
го сознания видети и слызати разрозненные 
элементы художественного материала в их от-
нозениях и связях1.  

Дыхание и опора в фортепианной игре вы-
полняйт те же функеии, жто и в вокалином ис-
кусстве, где правилино организованное дыхание 
и его опора на диафрагму являйтся главным 
условием звужания голоса и фундаментом во-
калиной техники. Звук на фортепиано произво-
дится также при посредстве дыхания – дыхания 
руки или ее жастей, при этом музыкант всегда 
опирается на дно клавиатуры. Для виртуозной 
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игры, так же как и для исполнения выразители-
ной кантилены необходима свобода пианистиже-
ского аппарата, которая обеспеживается дыхани-
ем руки, то ести ее вертикалиными движениями, 
напрямуй не связанными с извлежением звука. 
Наиболее показателиным и характерным приме-
ром вертикалиных движений является движение 
запястия, проводящее кисти «сквози» клавиатуру 
при извлежении долгих задержанных звуков. 
Атака звука при этом мягкая, а угасание звука 
медленное. Подобным образом исполняйтся 
звуки, сдвоенные под лигой – так называемые 
двойки («двойка» заимствована из скрипижной 
игры, где подобный зтрих играется на противо-
положных движениях смыжка). Разное направ-
ление вертикалиных движений (вниз и вверх) 
способствует разлижий, как в динамике звуков, 
так и в их тембрах. Исполнение несколиких 
звуков под одной лигой также сопровождается 
вертикалиными движениями запястия – нажало 
лиги на вдох, то ести движением вниз, конее ли-
ги – на выдох, движением вверх. Конее лиги 
заверзайщей протяженное мелодижеское по-
строение всегда сопровождается мягким снятием 
кисти движением вверх на выдохе. Таким обра-
зом, вертикалиные движения кисти («вдох и вы-
дох») необходимы при исполнении выдержан-
ных звуков, сдвоенных под лигой звуков («дво-
ек»), несколиких звуков под одной лигой, завер-
зений мелодижеских построений (обознаженных 
лигой), заверзения одного мотива, обознаженно-
го лигой и нажала другого. Дыхание запястия 
необходимо для управления нажалом звука и 
направлением интонирования. Рука, проходя как 
бы сквози клавиатуру, на мгновение встрежает 
препятствие. В этот момент и происходит извле-
жение звука. И здеси уже вклйжается опора, ко-
торая в следуйщее мгновение должна уступити 
место продолжений вертикалиного движения 
кисти. Производится звужание всегда на дне 
клавиатуры, его тембр  и характер  во многом 
зависят от особенностей опоры. Степени твердо-
сти опоры зависит от формы купола, образуемого 
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разными жастями руки и его еентра. Самым 
болизим куполом, который скорее уместно обо-
знажити словом «мост» можно сжитати жесткуй 
конструкеий, вклйжайщуй в себя суставы кисти 
(фаланги), предплежие и плежо. Центр  тяжести 
при этом находится на середине предплежия. 
Звук при этом яркий и силиный, произнесение 
атаки определенное и быстрое. Такой звук ну-
жен при исполнении аккордов, октав и других 
видов крупной техники. Перемещая еентр  тя-
жести или еентр  купола от предплежия к запя-
стий и далее к фалангам кисти, мы можем полу-
жити разлижнуй степени воздействия на нажало 
и продолжителиности звука, на динамику, тембр  
и характер  звужания. При этом всегда в опоре 
ужаствуйт две тожки: одна может перемещатися 
и избиратися исполнителем в зависимости от 
конкретных звуковых задаж, вторая всегда нахо-
дится на дне клавиатуры. В одну опирайтся 
конжики палиеев, в другуй – суставы ближай-
зих жастей руки. Итак, купол опоры в зависимо-
сти от конкретных художественных задаж  му-
зыкалиного текста составляется из всей руки, 
вклйжайщей палиеы, кисти, запястие, предплежие 
и плежо; предплежия и кисти, образуйщих мост 
при твердом запястие; кисти с еентром в запя-
стие; фаланг палиеев. Взаимодействие «дыха-
ния» и опоры, являйтся наиболее проблематиж-
ным в фортепианной игре. Для того жтобы дати 
свободу звуку необходимо мгновенно освобож-
дати его от малейзего давления, поэтому из 
практики исполнения исклйжайтся такие воз-
действия на клавиатуру как жрезмерно резкий 
удар  и избытожное давление. Дыхание руки, 
казалоси бы, совсем не ужаствуйщее в извлеже-
нии звука играет резайщуй роли в управлении 
его протяженностий, тембром и характером. Че-
редование физижеского напряжения и освобож-
дения пианистижеского аппарата диктует опре-
деленные условия опоре руки на дно клавиату-
ры. Главное из них – необходимости мгновенно-
го выклйжения напряжения при сохранении 
ощущения опертости звука. В итоге, дыхание и 
опора, противоположные по своим функеиям, 
работайт на один резулитат - произнесение сво-
бодного и управляемого звука на фортепиано.  

Важнейзей связий музыкалиной интерпрета-
еии является соединение графижеских элемен-
тов нотного текста и пластижеских элементов 
его исполнения-озвуживания. Сути этой связи 
заклйжается в проеессе перехода от интерпрета-
еии как толкования нотного текста к интерпре-
таеии-исполнений. Для исполнителя этот про-
еесс пожти мгновенный, само жтение нотного тек-
ста уже ести его исполнение, то ести наполнение 
интонаеионным и энергийным содержанием. 
Ожевидно, жто знаковая система нотного текста и 
живое, прихотливо изменживое звужание музы-

калиного произведения разной природы. Тем не 
менее, в музыкалиной интерпретаеии они необ-
ходимо связаны и способны к обойдному воз-
действий. Сама графика нотного текста жрезвы-
жайно редко меняется (лизи разлижные издате-
ли и редакторы вносят свой корректуру в нот-
нуй записи произведений), но текст в проеессе 
его жтения, то ести интерпретаеии всегда ослож-
нен многими наслоениями, которые вклйжайт в 
себя как общекулитурные коннотаеии, особенно-
сти стиля, так и требования традиеии его испол-
нения. Кроме того, каждый подход исполнителя 
к тексту всегда окразен в индивидуалиные и 
неповторимые тона, новое исполнение интерпре-
тирует текст находя в нем незамеженные до того 
подробности. Музыкалиный текст всегда при-
надлежит кулитурно-историжеской эпохе, опре-
деленной технике или композиторскому писиму. 
Интерпретатор  также является представителем 
своей зколы или направления, на исполнение 
влияйт его лижные психофизижеские особенно-
сти и темперамент, эстетижеский опыт и многое 
другое. Сама графика нотного текста может 
воздействовати эстетижески, но его интерпрета-
еия является проеессом двойственным – физи-
жеским и интеллектуалино-психижеским. Для 
эстетижеской оеенки музыкалиного произведе-
ния необходимо еще и слузателиское воспри-
ятие. Исполнители наряду с другими выполняет 
и эту функеий. Здеси присутствует не толико 
слуховой контроли, призванный координировати 
все параметры звужания, но и эстетижеская оеен-
ка, способная в свой ожереди воздействовати на 
веси проеесс развораживания музыкалиной тка-
ни художественного произведения. Конеентра-
еия внимания исполнителя на нотном тексте 
создает между ними связи, которая приводит в 
движение акты понимания, воображения и т.д. 
Нелизя сказати, жто вклйжаяси в эту связи, текст 
приобретает жерты живой желовежеской лижности, 
но то, жто в ходе интерпретаеии он жасто прояв-
ляет себя как живой организм, это ожевидно. Это 
проявляется в проеессах обмена (связывая пер-
вонажалинуй расжлененности текста на знаки в 
единство звужания, исполнители воздействует на 
текст, обновляя и усложняя его в каждый мо-
мент); проявляется в принеипиалиной неустой-
живости проеесса сеенижеского исполнения, ос-
ложненного многими воздействиями (каждое 
исполнение, так или инаже, несет в себе жерты 
импровизаеии, текст всякий раз модифиеирует-
ся); будущее звужащего образа притягивает к 
себе и по-своему обусловливает настоящее (ис-
полнители вслузивается не толико в то, жто уже 
звужит, но и предслызит то, жему еще надлежит 
состоятися как в ближайзем, так и в «отдален-
ном» будущем и, исходя из этого, выстраивает 
интонаеионнуй фабулу и всй архитектонику 
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произведения); в проеессе исполнения нотный 
текст перестает быти замкнутой системой знаков 
и проявляет свой принеипиалинуй откры-
тости к интерпретаеиям музыканта и его слу-
зателя (отсйда пожти бесконежная вариантности 
исполнения и понимания музыкалиного произ-
ведения). В резулитате музыкалиный нотный 
текст проявляет в проеессе исполнения главное 
кажество живой ткани – способности к самоор-
ганизаеии (исполнители жасто попадает в пря-
муй зависимости от движущейся музыкалиной 
материи и выполняет ее «волй», как бы поджи-
няя себя музыкалиному высказываний). Работа 
исполнителя в интерпретаеии музыкалиного 
произведения наполнена волей, стремлением, 
проникнута деятелиным нажалом. Он вкладыва-
ет в звужание огромное колижество самых раз-
нообразных усилий от психофизижеских, до ин-
теллектуалиных. Также и жуткий слузатели в 
своем сотворжестве наполняет акт интерпрета-
еии деятелиным ужастием, в котором задейство-
вано множество сил. Нередко совокупности сил, 
воли и деятелиных устремлений, направленных 
на один предмет обознажайт понятием энергия. 
Этот физижеский термин в подобных контекстах 
становится метафорой для определения вполне 
конкретной реалиности. Художественная реали-
ности в отлижие от реалиности физижеской не 
поддается тожному измерений и исжислений, не 
существует и приборов для подобных исследо-
ваний. Воздействие музыки на слузателей бы-
вает огромным, и в этих служаях мы не можем 
говорити лизи об эстетижеском суждении или 
эстетижеском наслаждении. Творжеская энергия 
проявляет себя в разных исполнителях по-
разному, известны музыканты, как прозлого, так 
и настоящего в исполнении которых ощущался 
какой-то даже магнетизм, заставлявзий слуза-
телей не просто конеентрироватися на художе-
ственном образе, но доходити до самозабвения. 
Когда творжеские энергии многих и, жто важно, 
разлижных интерпретаторов звужащей музыки 
(здеси имейтся в виду, как исполнение, так и 
деятелиное творжеское восприятие) нажинайт 
конеентрироватися на одном художественном 
образе, множество энергий объединяйтся в одну 
и становятся синергией. Состоится ли слияние 
многих воли в одну, солийтся ли все энергии в 
одном творжеском усилии, зависит от многих 
условий и это бывает, конежно, далеко не всегда 
при публижном исполнении музыки. Но именно 
эту идеалинуй еели видит композитор, когда 
создает свое «послание» в виде нотного текста 
своим воображаемым слузателям, эту еели ста-
вит перед собой и исполнители, создавая интер-
претаеий музыкалиного произведения, для этого 
приходит жуткий и, конежно, подготовленный 
слузатели в конеертный зал. «и веди один ни-

жего не могу, – восклиеает А.Н.Скрябин, – Мне 
нужны лйди, которые бы пережили это со 
мной… Надо, жтобы при содействии музыки бы-
ло бы осуществлено соборное творжество. Это 
же творжество – вовсе даже не художественное, 
оно – ни в каком из искусств, оно вызе их 
всех…»2. Восприятий музыки, безусловно, необ-
ходим компетентный слузатели, вклйженный в 
самые разные подробности как стилевого, так и 
технижеского плана. Восприятие жасто пассивно 
и не поднимается вызе жувственных реакеий – 
«приятно», «красиво» и т.д. Для того жтобы оно 
истожало творжескуй энергий, нужно преодолети 
косности рассеянного внимания, сосредотожитися 
на движении музыки, попасти в ее темпомир, ми-
новати акты понимания и саморефлексии, во 
многом мезайщие работе воображения. Само-
забвение при пределиной сосредотоженности на 
художественном предмете – вот высзее состоя-
ние слузателиского восприятия. В этом служае 
уже трудно говорити о слузателиской интер-
претаеии, посколику акты понимания уже поза-
ди. Здеси слузатели встрежается с самим худо-
жественным предметом в его актуалином со-
стоянии. И такое восприятие способно жутко 
реагировати на лйбые энергетижеские воздейст-
вия, сопутствуйщие звужащей музыке, и открыто 
к возможности содействия, то ести синергии3. 
Самые многообразные и противореживые связи 
интерпретаеии создайтся и скрепляйтся по-
средством работы воображения. Само понятие 
воображение предполагает вхождение в образ, в 
некуй еелостности, которая существует само-
стийно, выделена из мира и наделена неповто-
римыми особенностями. В такой еелостности 
или образе необходимо присутствуйт и взаимо-
действуйт антиномижные нажала, непримири-
мости которых создает напряженные связи, 
внутреннее движение и пулисаеий. Воображе-
ние управляет связыванием отделиных элемен-
тов музыки в континуалинуй непрерывности 
становления музыкалиной материи. Само связы-
вание звуков legato не может обойтиси без пред-
ставления непрерывной горизонталиной линии в 
воображении. Тем более музыка, исполненная с 
помощий характерных зтрихов, требует работы 
воображения. Внутренняя энергия интонаеион-
ного строителиства фразы преодолевает преры-
вистости изложения. Воображение способно за-
меняти даже демпфернуй педали, связывая на 
фортепиано то, жто невозможно связати палиеа-
ми на legato. С помощий воображения музы-

                                           
2 Сабанеев Л.Л. Воспоминания о Скрябине. – М.: 
2003. – С.315. 
3 Дятлов Д.А. Музыкалино-исполнителиское искусство 
на пересежении религиозно-философской и синергети-
жеской парадигм: монография [текст, ноты]. – Самара: 
2012. 
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кант связывает звуковуй перспективу с тембро-
выми и красожными представлениями и создает 
оркестровку отделиного фрагмента или всего 
произведения. Фортепиано имея относителино 
нейтралиный собственный тембр, обладает свой-
ством подражати тембрам инструментов симфо-
нижеского оркестра, а также звукам природы4. 
Произведения композиторов мыслящих оркест-
ровыми тембрами и слызащих музыку, даже 
фортепианнуй в красках симфонижеского орке-
стра (Л.Бетховен, И.Брамс, Ф.Лист и др.) по-
буждайт воображение исполнителя создавати 
такие звуковые соотнозения, которые в ком-
плексе дайт впежатление игры разлижных орке-
стровых групп, солистов оркестра или оркестро-
вого tutti. Как говорил и.И.Зак «пианист, 
умейщий работати в так называемом «дирижер-
ском» плане, непременно уловит на фортепиан-
ной клавиатуре тожное звуковое соотнозение 
разлижных групп инструментов…». По свиде-
телиству ужеников Зак жасто исполизовал в сво-
ей работе термины: detache, spiccato, «отделиным 
смыжком», «одним смыжком», vibrato, pizzicato, 
«на баске», «на жилиных струнах»5. Симфони-
жеское мызление композитора непосредственно 
влияет на оркестровуй трактовку фортепиано 
исполнителем. Принеипы симфонижеского раз-
вития и  соответствуйщей ему масзтабной дра-
матургии переносятся на «ландзафт» фортепи-
анного звужания. Это происходит даже тогда, 
когда автор  имеет дело с фортепианным жан-
ром полифонии, таким как «Прелйдии и фуги». 
К примеру, еикл Прелйдий и фуг Д.Шос-
таковижа, по мнений исследователя творжества 
композитора С.Хентовой сближается с «симфо-
нижескими конеепеиями своей всеохватностий, 
образной многосторонностий, масзтабом отдели-
ных жастей, их драматизмом, психологизмом, 
конфликтностий»6. Звуковая перспектива, в ко-
торой звуковые планы имейт возможности при-
ближатися и отдалятися друг от друга тембро-
выми и динамижескими характеристиками звука 
дает самые разные варианты звужания. К при-
меру, мелодия, написанная в манере cantabile в 
регистре от соли болизой октавы до соли первой 
октавы, побуждает воображение услызати вио-
лонжелиный тембр. Для того жтобы виолонжели-
соло услызал в подобном эпизоде и слузатели 

                                           
4
 Здеси режи идет об особой фортепианной «оркест-

ралиности», которая является свойством не толико и не 
столико инструмента, сколико свойством слуха и вообра-
жения пианиста. Это явление ассоеиативной природы, 
рождайщее метафорижеские подобия, сложные связи 
тембровых аллйзий, способное передати их и слуза-
телискому восприятий. 
5
 Уроки Зака. – М.: 2006. – С.39. 

6
 Хентова С.Д. Шостаковиж. Жизни и творжество: 

Монография. В 2-х кн. – Кн. 2. – Л.: 1986. – С.277. 

необходимо выполнити несколико условий: 1) 
мелодия исполняется зирокой площадий по-
дузки палиеа с напряженно-пластижным запя-
стием и «теплой» ладоний, при этом исполизует-
ся пластика всей руки, вклйжая плежо; 2) соли-
руйщий голос далеко отстоит от голосов сопро-
вождения, которые исполняйтся «пустыми» 
палиеами и собирайтся слухом в гармонижеское 
единство; 3) подобно виолонжелиной манере ин-
тонаеионные еентры – относителино длинные 
ноты задерживайтся с воображаемыми вибрато 
и crescendo, особенно ноты верхнего регистра; 
4) фрази-ровка зирокого дыхания, длинные мо-
тивные построения сопровождайтся характер-
ной для виолонжели-соло агогикой: устремлени-
ем коротких длителиностей к протяженным то-
нам; 5) исполизуется особый прием legato – 
звуки связывайтся переступанием, но с неболи-
зой задержкой: отдавзий свой энергий звук не 
тотжас же отпускается, на него как бы наступает, 
накладывает свое звужание следуйщий тон; 
6) атака звука мягкая и при этом воображаемое 
усиление звука пожти на каждой ноте, подражая 
исполнений смыжком. Таким же образом, толико 
с поправкой на регистр  исполняется музыка для 
воображаемой скрипки-соло. Алитовый, жути 
глуховатый тембр  имитируется с помощий 
сближенных планов звуковой перспективы и с 
исполизованием не всей руки, а толико кисти. 
Контрабасовые солиные фрагменты играйтся 
аналогижно виолонжелиным. Струнные pizzicato 
воспроизводятся легким зтрихом staccato «пус-
тыми» палиеами. Напряженное запястие и «тре-
бователиный» конжик палиеа способны извлежи 
тембры гобоя или английского рожка (разниеа в 
тембрах достигается за сжет степени нажатия 
палиеа на клавизу) в первой и второй октавах. 
Вклйжение болизего веса и болизей площади 
прикосновения палиеа (на подузежке) дайт 
тембр  валторны. Твердый вертикалино постав-
ленный палее и мост запястия с ударом от пред-
плежия извлекайт тромбоновый звук, а в более 
высоком регистре звук трубы. Прохладный 
тембр  флейты в высоком регистре можно соз-
дати с помощий легких, но при этом твердых и 
опертых на дно клавиатуры палиеев. Среди 
ударных инструментов симфонижеского оркест-
ра на фортепиано нередко имитируется тембр  
литавр. Наиболее жасто – тремоло в низком ре-
гистре. Играется оно с невысоким подъемом 
палиеев, пожти не отпуская поверхности клавиз. 
Отелиные звуки с тембром литавр  на piano ис-
полняйтся «пустыми» палиеами весом предпле-
жия с фиксированным запястием. Fortissimo 
солиных литавр  извлекает удар  кулака с под-
ставленным под ним палиеем. Твердости палиеа, 
который направлен ко дну клавизи, усиливайт 
соседние прижатые к нему палиеы. Вместе они 
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образуйт жесткуй и мощнуй конструкеий спо-
собнуй извлежи резкий ударный звук. Звужаний 
квартетной группы струнных (скрипок, алита, 
виолонжели или контрабаса), деревянных духо-
вых (флейты, гобоя, кларнета, фагота) или мед-
ных духовых (трубы, тромбона, валторны, тубы) 
характерны компактности, вертикалиная строй-
ности и обязателиное динамижеское преоблада-
ние верхнего по тесситуре тона. На фортепиано 
подобные тембровые комплексы исполняйтся 
преимущественно жуткими палиеами, с хорозим 
тактилиным ощущением дна клавиатуры (вес 
при этом, конежно, не устраняется). Звужаний 
струнного квартета на фортепиано соприсутст-
вует воображаемое вибрато, мягкая атака звука и 
длинная фразировка на хорозем legato. Квар-
тет деревянных духовых воспроизводится с по-
мощий твердых конжиков палиеев, при напря-
женной ладони. Извлежение тембра медных ду-
ховых требует хорозей пластики напряженной 
как рессора руки на piano и палиеев-колонн 
упирайщихся в мост кисти-предплежия на forte. 
Для исполнения кулиминаеий, образом которых 
служит звужание tutti симфонижеского оркестра 
пианист вклйжает в игру веси мызежный аппа-
рат, задействует не толико мызеы рук, но и спи-
ны, также вклйжается и веси вес, который спо-
собны выдержати вертикалино стоящие палиеы. 
Наиболее важным здеси является озвуживание 
каждой вертикали, каждого аккорда. Неизмен-
ным остается и требование более ярких, более 
освещенных верхних звуков в каждом гармони-
жеском построении. Музыка, созданная под впе-
жатлением от звуков природы, также требует ра-
боты воображения музыканта-исполнителя. Не-
которые созвужия обретайт красожнуй объем-
ности лизи после того, как музыкант поймет, 
представит в воображении тот образ природного 
звужания, который вдохновил композитора на 
создание звужания музыкалиного («У родника», 
«Фонтаны виллы д’Эсте» Ф.Листа, «Каталог 
птие» О.Мессиана и многое другое). Про-
граммная музыка жасто ориентирует как испол-

нителя, так и слузателя на конкретные внему-
зыкалиные образы7. Но необходимо помнити, 
жто музыка не имитирует природные явления, не 
является переводжиком литературных или ху-
дожественных образов на свой язык. Она созда-
ет свой самодостатожнуй и самоееннуй художе-
ственнуй реалиности, живет своей собственной 
жизний. Нередко какой-либо внемузыкалиный 
образ стимулирует творжество композитора, ста-
новится возбудителем музыкалиного вдохнове-
ния, является поводом для создания собственно 
музыкалиного произведения. Однако красота, 
явленная в музыкалином произведении, во время 
его исполнения и восприятия уже не нуждается 
в каких-либо внемузыкалиных аналогиях. Она 
воздействует непосредственно, говоря своим соб-
ственным языком, языком музыки.  

Музыкалино-исполнителиское искусство в 
своем актуалином состоянии, в момент публиж-
ного конеертного исполнения нерасжленимо и 
еелостно, нет никакой возможности его исследо-
вати, подвергнув подробному анализу. Лизи ре-
петиеионная работа музыканта дает такуй воз-
можности, возможности разложити на составные 
жасти ремесло пианиста, изужити метод его рабо-
ты, присталино рассмотрети все, из жего склады-
вается буднижная ежедневная деятелиности ис-
полнителя – музыкалиное интерпретирование8. 
И в конежном итоге поняти, как, на самом деле, 
складывается звужащее музыкалиное произведе-
ние, какие элементы составляйт фортепианнуй 
интерпретаеий, в какие связи и отнозения они 
входят в момент исполнения, как художествен-
ный текст становится художественным событием. 

 
7 Дятлов Д.А. Библейские символы в музыкалином 
тексте О.Мессиана: Опыт интерпретаеии [Текст, ноты] 
// Музыкалиная академия. – М.: 2013. № 2. – С. 157 
– 161. 
8 Дятлов Д.А. Исполнителиский анализ пианиста как 
основа интерпретаеии // Изв. Самар. науж. еентра 
РАН. – 2013. – Т.15. – №2 (3). – С. 804 – 806.
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