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Истоки и границы оптимизма: культурно-эпистемологические основы классического 
музыкального мышления

Обосновывается методология культурно-эпистемологического анализа музыки и выявляются структурные связи музыкального стиля классицизма с основными когнитивными и культурными диспозитивами. 
This article is substantiates methodology of cultural and epistemological analysis of musik. Structural connections of musical style of  classicism with basic cognitive and cultural dispositiv are exposed. 
Обгрунтовується методологія культурно-епістемологічного аналізу музики та виявляються структурні зв’язки музичного стилю класицизму з основними когнітивними та культурними диспозитивами.
Актуальность темы. Культурно-эпистемологический подход  к изучению музыкальной культуры является относительно новым, ориентированным на разработанную в современной философии методологию структурного анализа. Он предполагает изменение традиционной исследовательской парадигмы музыкознания, ее переориентацию с изучения имманентных законов музыкального искусства на выявление основ и закономерностей музыкального творчества как культурного феномена, укорененного в жизненном, ментальном, духовном и социальном пространстве культуры. Для такого подхода характерно понимание культурной среды не только как внешнего контекста, сопутствующего творчеству элемента, но как органической составляющей всего художественного текста культуры. В этом исследовательском ракурсе новое значение приобретают и контекстуальные связи музыки с другими искусствами.
Музыка наряду с другими формами включена в ментальное поле культуры, в систему социальных практик, соотнесена с вербальными, ментальными, социальными, поведенческими и др. структурами, имеющими место в культурном пространстве. Несмотря на отмечаемую исследователями музыкальной семантики [3; 7] уникальность и специфичность  музыки как средства выражения смысла, она, тем не менее, подчинена универсальным закономерностям мышления и духовного строя, принципам организации культурного пространства в конкретный исторический период.
Изменение основных принципов музыкального мышления, получавшее выражение в формирующихся, достигающих своего расцвета и преобразовывающихся от эпохи к эпохе музыкальных стилях, шло параллельно с развитием фундаментальных основ культуры.  Таким образом, музыкальный стиль неотделим от основ и особенностей породившей его культуры. 
Цель статьи - обосновать методологию культурно-эпистемологического подхода к анализу музыкальной культуры и выявить структурную связь особенностей классического музыкального мышления с основными диспозитивами, определяющими порядки и смыслы культуры Просвещения.
Стратегия структурной аналитики культуры была разработана в трудах философов структуралистского направления М. Фуко, Р. Барта, Ж. Лакана, У. Эко и др. Она опиралась на основные теоретико-методологические положения: 1) представление о культуре как совокупности знаковых систем и культурных текстов и 2) представление о наличии универсальных инвариантных  психических структур, скрытых от сознания, но определяющих механизм реакции человека на весь комплекс воздействий внешней среды  (природной, культурной, социальной) и находящих выражение в принципах мировосприятия и мироотношения, организации порядков мышления и бытия; и 3) представление о выраженности этих структур в разнообразных феноменах культуры. 
Используя основные структуралистские установки, но не доходя до крайностей схематизации, приведшей в свое время структурализм к методологическому тупику, попытаемся обозначить связь принципов музыкального мышления с присущими той или иной культуре когнитивными установками, обусловливающими упорядочивание реальности в сознании. 

Эпистема – одно из главных понятий структурализма, предложенное М. Фуко [10] для характеристики общего пространства знания, способа фиксации «бытия порядка», скрытой от непосредственного наблюдения сети отношений между «словами» и «вещами», на основе которой строятся свойственные той или иной эпохе коды восприятия, практики, познания, порождаются отдельные идеи, концепции или произведения.  Особенности эпистемы задают мыслительное своеобразие той или иной эпохи.

В современной философской литературе и культурологии понятие эпистемы имеет более широкий спектр значений вплоть до понимания ее как устойчивой системы координат мыслительного и духовного пространства, что позволяет выявить глубинные основы культурного многообразия.  Качественная характеристика эпистемы направлена на выявление определенного расположения базовых элементов и их взаимозависимостей, что находит выражение в понятии диспозитива. 

Термин диспозитив был использован М. Фуко как термин, фиксирующий систему стратегических ориентиров целеполагания, задаваемую, по мнению исследователя, характерным для того или иного социума комплексом «власти – знания» и выступающим матрицей конфигурирования культивируемых этим обществом практик. В этом значении диспозитив представляет собой инвариантную структуру, реализующуюся в разнообразных практиках культуры.  

Однако широта и универсальность понятия позволяет выйти за пределы собственно властных и когнитивных структур и рассматривать его как инвариант, задающий параметры мышления и чувствования, поведения и ориентирования в системах культуры. В этой связи представляется возможным использовать его как категорию для анализа различного рода структур, в том числе художественно-эстетического пространства.

В связи с тем, что структурализм распространял свою методологию в основном на те формы, которые имеют вербализированную основу и находят выражение в вербальном дискурсе (в частности, научное знание, социальные и политические системы), то вопрос о применении эпистемологического анализа по отношению к музыке нуждается в специальном исследовании оснований. 
Прежде всего, музыка является особой формой культуры, претворяющей разнообразное содержание посредством чувственно-эмоциональной его инверсии. Чувственно-эмоциональный комплекс, переживание, становится носителем смысла в музыке, точнее, его воплощением или даже замещением, если под смыслом понимать рефлексию, допускающую возможность его вербализации. Переживание как невербализируемый смысл, воплощенный в звучащей музыкальной ткани, является основным содержанием музыки. Тем не менее, связь переживания или комплекса переживаний с определенным содержанием и смыслом позволяет соотнести смысловые элементы, определяющие содержание музыки, с общей системой мышления, основные параметры которой заданы контекстными по отношению к музыке культурными диспозитивами. Рассмотрение систем чувствования параллельно с системой мышления возможно на том основании, что они являются функциями одного субъекта – исторической модели культуры и представляющей ее творческой индивидуальности. 

Типизация эмоционального склада музыки, формирование устойчивых конструктов в области музыкального языка и средств выразительности, кристаллизация жанрового содержания и принципов формообразования, нашедшие выражение в понятии музыкального стиля [9], происходили в каждую историческую эпоху существования музыкального искусства. Именно очевидные закономерности стилевых изменений, их устойчивость или релятивность, позволяют рассматривать их не только как имманентно музыкальный процесс, но как органическую часть общекультурного развития, как одну из форм выражения основных кодов мировосприятия, действующих на глубинных уровнях сознания.   
Поскольку область переживания относится к сфере субъективного и реализуется не иначе, как субъективное переживание, то и отношение его к объективным структурам музыкального языка и мышления не является прямым и однозначным (отметим, однако, что степень субъективации и индивидуализации существующего арсенала выразительных средств, технических возможностей – композиторских или исполнительских – была различной в разные эпохи и обнаружила явную тенденцию к росту в процессе исторического развития музыкального искусства, что совпадает с общекультурной тенденций эмансипации субъективности).  Этот  факт делает невозможным установление простых схематических связей и аналогий, а заставляет соотносить элементы музыкального мышления с эпистемологическими диспозитивами лишь в смысловом отношении и контекстуальном опосредовании. 
Отправной точкой в культурно-эпистемологическом анализе музыки следует считать  отказ от однозначности и самотождественности понятия «музыкальное произведение», принятого в традиционном музыкознании, где оно рассматривается как некий факт, адекватный самому себе, в своих устойчивых признаках. Музыкальное произведение встроено в контекст изначально, еще до своего появления: его место, форма, содержание, особенности в общих чертах предопределены его потенциальной встроенностью в порядки культуры – порядок чувствования, мировосприятия, социального бытования, слушательских установок, исполнительских возможностей, а также возможностями музыкального языка, средств выразительности, стиля эпохи и т.п. Это значит, что границы музыкального произведения определены не им самим, оно предваряется и продолжается, будучи неотделимым от всех этих компонентов. 

Реализуя все потенциальные предпосылки, музыкальное произведение в процессе своего рождения лишь обретает свои неповторимые черты, уникальность, индивидуальное своеобразие. Рождаясь из контекста, музыкальное произведение становится уникальным текстом на основе общих культурно-эпистемологических предпосылок. Оно не только существует в контексте, в системе многочисленных взаимосвязей, но произрастает из этого контекста. Контекст – это не внешняя, а имманентная самому произведению система культурных связей и смыслов.
Многочисленные исследования и теоретические дискуссии в области музыкальной семиотики привели к формулированию мысли о том, что в музыкальном искусстве основной семиотической единицей является произведение как целостность, а не отдельные элементы музыкального языка [3] . Тем не менее, устойчивость структурных элементов музыкального искусства, позволяет рассматривать их в качестве диспозитивов музыкального мышления и говорить не столько о музыкальном произведении, сколько о музыкальном пространстве в целом. Причем это музыкальное целое не является суммой структурных элементов, но представляет собой некий фокус отношений – пространства и времени, понимания мира и человека, способа циркуляции знака – выраженных в звуковой форме.  Диспозитив, таким образом, становится центральным понятием и принципом организации музыкальной структуры, анализируемым с точки зрения философии культуры.
Кроме того, для культурно-эпистемологического анализа требуется такой принцип структуризации музыкального пространства, который, в отличие от традиционного, включал бы в себя антропологический диспозитив. Сущность его заключается в отведении значимого места позиции автора, исполнителя и слушателя, позиций, без которых музыка невозможна. Таким образом, основной задачей культурно-эпистемологического анализа становится соотнесение структуры музыкального пространства с рамками эпистемы, выстраиваемыми при анализе дискурса науки и философии, находящими выражение в основных порядках культуры.
Как форма культуры, музыка всегда, в каждую эпоху, имела особое предназначение –  репрезентации лучших духовных достижений человечества. Если представлять культуру как пространственную сферу, имеющую вертикальный вектор существования и развития, неизменно направленный к раскрытию метафизических смыслов бытия, то музыка, безусловно, займет место почти у самых вершин, наряду с философской рефлексий. Невозможно также не отметить, что в отношении воплощенного духовного содержания музыка является максимально концентрированным и предельно обобщенным его выражением. И, кроме того (это касается именно до-современного музыкального искусства), музыка всегда репрезентировала лучшее и высшее в духовном мире человека. За пределами музыкального воплощения оставалось неизмеримое множество культурных реалий, составлявших в своей совокупности жизнь индивида и общества. Из значимых реалий культуры (в свете новейших подходов) за пределами музыкального воплощения оказывались телесное бытие, сексуальность, безумие, войны, борьба за власть, жизнь денег и многое другое. Следует ли их рассматривать как ненашедших чувственного воплощения, как второстепенные, «низменные» формы бытия? Для музыки, очевидно, – да, и в этом проявляется уникальность ее среди форм культуры. Терпевшие нужду и недостаток средств Бах и Шуберт, изнывавший в почти крепостной зависимости Гайдн все же оставили эти жизненные свои проблемы за рамками творческого вдохновения (хотя именно Гайдну принадлежит уникальный по своей форме прецедент «тихого» протеста против социальной несправедливости, выраженный им с изяществом большого мастера, на истинно духовном уровне – знаменитая Прощальная симфония).

Взаимосвязь музыки с духовными и ментальными основаниями культуры, позволяющая ей репрезентировать ее в сущностных основаниях, происходит на уровне глубинных непроявленных структур сознания, определяющих мироощущение, мировоззренческие ориентиры, способ мышления и суждения о мире, и, в конце концов, способ чувствования, комплекс эмоциональных переживаний, логику их соотношения и развертывания. Эти структуры формируются порядками культуры, в которую включен человек как ее субъект. «До всякой человеческой экзистенции уже есть знание, система, — говорил М. Фуко в одном из интервью, высказывая свое мнение об экзистенциализме Сартра — ...это анонимная система без субъекта...» [11, с.189].  Человеческий субъект с его мыслями и переживаниями не есть изначальная необусловленная данность; его действия в мире и те смыслы, которые он вносит в этот мир, обусловлены системой социальных детерминаций.
Существует некое стилистическое единство культурной сферы в ее синхроническом срезе, единство, обусловленное тем, что механизмы, управляющие знанием, мышлением и чувствованием, действуют единым фронтом. Они не являются сугубо научными или бытовыми, но организуют всю систему действий человека в социуме, в том числе творчество и его рецепцию. 

В самом музыкальном искусстве структурами, отвечающими указанной взаимосвязи, являются базовые принципы формообразования, жанровые инварианты, черты стиля эпохи как высшего вида художественного единства [9, с. 10]. «Поверхность» же музыкального пространства, выступающая в виде конкретных произведений, которые развертывают во времени субъективное переживание и претворяют основные принципы в их индивидуально-конкретном облике, не столь показательна именно в силу вариативности воплощений.
Взаимосвязь принципов классического музыкального мышления с системой порядков культуры явно прослеживается на материале музыки классицизма в высшей стадии ее развития (XVIII в.), когда завершилась кристаллизация стиля,  жанровой системы, форм и средств музыкальной выразительности. 
Кристаллизация классического музыкального стиля происходила параллельно с формированием рациональных основ мышления, становлением научной методологии, обозначивших новую парадигму взаимоотношений человека с окружающим его миром. С точки зрения эпистемологии, любое пространство знания  опирается на базовую для человеческого мышления систему взаимоотношений между вещами (явлениями) и представлением о них, фиксируемым в знаковых системах. Такая система, как правило, троична (вещь – представление – знак). На рубеже XVI-XVII вв. в европейской культуре складывается новое семиотическое отношение означающего и означаемого, так называемая «классическая эпистема» [10], сутью которой становится бинарность связи между знаком и представлением, исключающая из системы рационального познания вещи как таковые. Это означает, что классическое мышление делает знак самодостаточным, а мышление сугубо рациональным: в нем логика знаковых соотношений (дедукция или систематика) соответствует в идеале системе представлений, подменяющей собой в структуре познания бытие как таковое. Проблема истинности теперь становится прерогативой логической операциональности разума: «таблица знаков является образом вещей» [10, с. 101], истина понимается как правильное соответствие и порядок, и познание ее – это именно познание порядка. Порядок, с точки зрения классического мышления, становится качественной характеристикой бытия в любом его аспекте.

Универсальность порядка, служащего образом реальности для классического разума, становится принципом, определяющим мировоззрение, системы государственного устройства, социальных связей и отношений. Он же нашел выражение и в художественной системе классического искусства.  
В культурологическом аспекте XVIII век знаменовал собой ту стадию развития культурной формы, на которой связи с порождающей ее бытийственностью существенно ослабевают и происходит превращение бытия в структуру, приобретающую значение «первой реальности» (в соответствии с классической эпистемой, где означающее преобладает над означаемым). Так, вершины формообразования достигает к XVIII в. абсолютистское государство, утратив, как жизненную основу, породившую его систему сеньоро-вассальных отношений. Социальная роль, функция, образ начинает подменять живую реальность  личности. Система опосредований в классическом искусстве сопровождает превращение переживания в художественную форму (атрибутика античной культуры в изобразительных искусствах, театральная образность в классической симфонии, пасторали в салонных концертах и т.п.). Классическое мышление требует знака как посреднической формы для полноты воплощения образно-смыслового содержания.  
Бинарный принцип означения в классической эпистеме распространился и на миропонимание. Традиционная троичная схема координат мировидения (Бог – универсум – человек) сменяется бинарной, да еще и «усеченной» (человек – природа). Отсутствие Бога как духовной реальности, размыкавшей горизонт субъективного бытия человека, создававшей перспективу духовного развития, задает теперь новые координаты понимания мира и человека.
Культура Просвещения, как и искусство классицизма, безусловно, антропоцентричны. Но этот антропоцентризм кардинально отличается от ренессансного и барочного. В отличие от эпохи барокко и ренессанса, у человека Просвещения совсем нет ощущения своей божественности. Его значение ограничено рамками природы и социума. Присущее просветительской культуре понимание природы как высшей и последней реальности начисто «срезает» метафизический уровень в мировоззрении, задающий высшие ориентиры в истоках и смыслах бытия. 
Отсутствие метафизического пространства влечет за собой концентрацию на жизненном пространстве социума и субъекта, где субъект уже не микрокосм, и не образ и подобие Бога, а скорее «микросоциум». Параметры его духовной жизни определены параметрами системы общественных отношений, рационалистического познания и законов природы.  Антропоцентризм Просвещения тождественен природоцентризму и социоцентризму. 

Обезбоженный космос Просвещения оптимистичен. Идея порядка имеет всеобъемлющий характер. Порядок бытия субъекта основывается на включенности его в систему социума, где в свою очередь существует порядок пространственной организации, социальной интеграции и духовного единства. Господство порядка, уверенность в его незыблемости и универсальности, отсутствие непознаваемого в горизонте бытия и знания – вот истоки оптимизма культуры Просвещения, ее жизнеутверждающего характера. Порядок создан деистическим Богом как генеральным конструктуром, он составляет суть и иерархию природы, распространяется на человека и человеческое сообщество. Во власти человека поддержать порядок своими деяниями, своим стремлением к тому, чтобы соответствовать собственному статусу «разумного животного», разумным преобразованием социального пространства. Принцип порядка лежит в основе всех социальных и духовных ценностей Просвещения – справедливости, законосообразности, разумности, гуманности как социального, но не метафизического свойства человека.
Утвердившемуся принципу антропоцентризма соответствует и жанровая система классического музыкального искусства, где основное место занимают симфония и опера – жанры, из которых первый тяготеет к обобщенной концептуальности образа человека, а второй – к репрезентации многообразия его эмпирических состояний. 
Антропоцентрическую интерпретацию классической симфонии дал М. Арановский, определивший ее концептуальное содержание как обобщенную модель человека в его основных ипостасях: действования, мышления, игры и социальной коммуникативности  [1]. Эта предельно общая схема жанрового содержания симфонии воспроизводит идеальный образ человека, что отвечает самой сущности классического искусства. Но идеализированный образ, который несла классическая симфония, совпадал разве что с одним только ракурсом проявления человеческого в просветительской культуре - человеческого как формы аристократического или просвещенного существования. Классическая симфония поднимала человека до его образцового состояния, в качестве какового он мог представлять аристократические и просвещенные слои современного ему общества. 
Музыка классицизма играла существенную роль в формировании чувственно-эмоционального образа идеальной личности в культуре Просвещения, а также призвана была удовлетворить вкусы и украсить жизнь тех, кто по праву рождения или благодаря собственным усилиями и возможностям мог отвечать этому идеалу. Такой духовно-интеллектуальный консенсус позволял образованному обществу эпохи Просвещения с оптимизмом смотреть на настоящее и будущее человечества, подкрепляя это реальными методами его достижения: просветительская теория воспитания, обстоятельно изложенная Ж.-Ж. Руссо в романе «Эмиль, или О воспитании»,  обрисовывала идеальную личность в комплексе отдельных ее сторон. С точки зрения Руссо, свойства человеческого, которые необходимо правильно и последовательно развивать, суть следующие: физическая организация (телесность), чувственно-эмоциональная сфера (душа), ум (разумность) и нравственность (понималась как нормативность, т.е. способность к общественному бытию). Такая модель человека в совокупности указанных свойств приблизительно отвечает схеме, выведенной М.Г. Арановским в качестве образно-смыслового инварианта симфонии (ясно, что данный инвариант применим прежде всего к классицистской симфонии). 
В эпоху классицизма, как и в любую другую эпоху, музыка была явлением общественным. Характер общественной жизни, структура общества и складывающихся в нем взаимодействий, организация культурного пространства, порядки культуры (дискурсивность, моральный порядок, взаимоотношение власти и подчинения, индивидуального и общественного) определяют содержание и форму существования в нем культурных феноменов. 
С точки зрения социальной идеальность классицистской симфонии была непосредственно связана с локальностью ее бытования: музыка классицизма, как, впрочем, и все искусство, носила элитарный характер. Пространство общественной жизни было неоднородным. В западноевропейском обществе XVIII в. в результате интенсивного роста городов за счет расслоения третьего сословия, зарождения рабочего класса, роста бедноты и неимущих, обеспеченное население (аристократия и состоятельные буржуа) составляло примерно одну десятую его часть [6] .  Именно для этой части общества существовала музыка как искусство, как составная часть жизненного мира. Музыка в прямом смысле циркулировала (создавалась и исполнялась, получала признание) в этом относительно замкнутом пространстве, имевшем собственные формы и способы жизни, свои условности и предпочтения. Мысль, высказанная М. Арановским [2], о том, что население Австрии и Германии XVIII в. было музыкально образованным и потому легко воспринимало музыку, следует понимать с учетом этого обстоятельства. Слуховой опыт в рамках современного музыкального стиля (музыка писалась систематически, в большом количестве, специально для ее исполнения) определял слушательскую установку, образно-эмоциональные потребности,  соответствие произведения конкретному случаю или обстоятельствам, вызвавшим его написание. Поэтому, вписанная в культурно-исторический контекст, в среду своего бытования,  классическая симфония имеет образный строй, ориентированный по-преимуществу на каноны восприятия и на типический, принятый в данной среде комплекс средств выразительности. Соответственно, воплощенная в ней модель человека имеет конкретизацию: это своего рода модель общественного бытия человека, причем человека именно аристократического и просвещенного общества со всеми условностями его существования. 
Следующая схема отражает соотношение двух указанных выше ракурсов (индивидуального и общественного) интерпретации антропологического диспозитива классической симфонии:

	Ракурс
Часть 
	Индивидуальный (обобщенная модель)
	Общественный 

(социальная модель)

	1 часть
	Функция деятельности (физическая организация)
	Экспонирование внешнее (человек «вообще»)

	2 часть
	Функция чувствования (душа)
	Экспонирование внутреннее (индивидуализация )

	3 часть
	Функция мышления (существование в разумных формах)
	Презентация общественного лица («надевание парика»)

	4 часть
	Функция нормативной регуляции  (коммуникативность)
	Резюмирование: коммуникативное действие.


Соотношение между индивидуальной и общественной моделями человека такое же, как между потенциальным и актуальным, когда абстрактные свойства обретают конкретную (данную) форму бытия. 
В соответствии с классической бинарной эпистемой, классицистская симфония (знак) репрезентирует образ (представление) человека таким он «является», представляется обществу (идеал социализованной личности), вне зависимости от того, каков он на самом деле. Таким образом, характерное для классического музыкального мышления преобладание типизированного над индивидуальным имеет четкие эпистемологические основания.  В будущем романтическая симфония достигнет конкретизации (и, следовательно, индивидуализации) за счет того, что композитор-романтик репрезентирует в ней себя и свой внутренний мир, поднятый им до художественного образа. 
Разумеется, приведенная схема – это то, что составляет рационализированный принцип, находящийся «по ту сторону» живого музыкального произведения, хотя в целом определяет его духовно-интеллектуальные границы. Она характеризует концептуальный уровень (смысл, но не содержание) классицистской симфонии. Реально же музыка классицизма была достаточно разнообразной, хотя ее образно-эмоциональный план практически не выходил за рамки социально-значимого. Так, например, жанры камерного музицирования – квартеты, сонаты, дивертисменты, танцы, малые вокальные формы, звучавшие в салонах, залах дворцов, -  были выражением  светского галантного стиля общения (Кириллина). 
Бинарность, дискурсивность (определенность идеалов, целей, смыслов и законов существования мира, общества и человека), строгая упорядоченность бытия – эти базовые принципы классического мышления и миропонимания нашли специфическое выражение и в особенностях музыкального языка классицизма. Основные черты классического музыкального стиля выделены в фундаментальных теоретических исследованиях [9; 5]. Приведение их в соответствие с основными диспозитивами рационального мышления в классичекую эпоху, дает следующую систему закономерностей:
Принцип бинарности находит выражение в господстве драматургии контраста, гомофонно-гармоническом складе, подчеркнутой контрастности мажорных и минорных тональностей, сопоставлении мелодической рельефности и общих форм движения.
Принцип дискурсивности нашел выражение в центральной роли тоники в ладотональной организации, в подчеркнутом гармонически, ритмически, функционально тяготении неустойчивости к устойчивости, репризности трехчастной формы, в которой реприза утверждает экспозиционный тематизм, создавая замкнутость композиции.
Принцип порядка выразил себя в типизации образов, музыкальных форм и жанров («типизированное многообразие» [9, с. 211]), общем преобладании экспозиционности над разработочностью, относительной статичности (статуарности) образов, устойчивости системы средств выразительности. 
Подводя итог вышеизложенному, выделим несколько резюмирующих положений.
1. Музыкальное мышление, как одна из форм деятельности человеческого сознания,  тесно связано с общими когнитивными установками и является их специфическим выражением. 
2. Эти же когнитивные установки оказывают существенное воздействие на организацию культурного пространства, в которое включена и музыка. 
3. Установленные связи между мышлением, культурой и музыкальным искусством следует рассматривать только как системное основание, фактор культурного единства, что не отрицает закономерностей имманентного развития и обогащения каждой из подсистем. 
4. Культурно-эпистемологический анализ основ музыкального мышления способствует созданию философско-культурологического фундамента музыкально-теоретических и музыкально-исторических исследований.
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