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поха западноевропейского барокко богата

достижениями и открытиями. Среди них

— появление симфонического оркестра,

во многом по-новому осветившего пути музы-

ки: музыкального языка, принципов формообра-

зования и судеб жанров. Однако появление ор-

кестра породило проблему, которая остаётся ак-

туальной и поныне. Суть её — в определён-

ном несоответствии требований музыки с фак-

турой полифонической (главная особенность

которой заключается в жёсткой регламентации

количества голосов) возможностям оркестра —

«продукта» законов гомофонии. Последний при-

зван с наибольшим художественным успехом

воспроизводить музыку именно гомофонную по

складу и со свободно переменчивым количест-

вом голосов в фактуре.

Однако художественная практика ищет и на-

ходит такие решения, которые сохраняют и осо-

бенности фуги, и неповторимую красоту и вы-

разительность оркестровых звучаний.

ÏÎËÈÔÎÍÈß È ÃÎÌÎÔÎÍÈß:
ÏÐÎÁËÅÌÛ ÈÍÑÒÐÓÌÅÍÒÎÂÊÈ

Современный смысл термина «инструментов-

ка» подразумевает определённые действия, свя-

занные с приспособлением нотного текста и фак-

туры оригинала к возможностям оркестра. Мно-

голетняя и богатая оркестровая практика, а так-

же и синхронно следующее за ней теоретичес-

кое осмысление вопроса делают очевидным: на-

иболее приемлемыми для приспособления будут

те музыкальные тексты, которые организованы

по законам гомофонного склада и фактуры. В

этом отношении отметим удивительно точную

(хотя и брошенную «вскользь») мысль

Н. А. Римского-Корсакова. Говоря о процессе со-

чинения и инструментовки «Млады», он отме-

чал, что работа шла быстро и что одним из

факторов, ускоряющих эту работу, было «значи-

тельное отсутствие контрапунктического пись-

ма». И далее добавляет: «Зато мои оркестровые

намерения были новы и затейливы по-вагне-

ровски»1.

Итак, если любая, исключительно гомофонная

по фактуре пьеса (к примеру, фортепианные

пьесы, инструментованные А. К. Глазуновым и

образовавшие сюиту «Шопениана») «вынуждает

… добавлять педали, пересочинять фигурации,

заполнять акустические пустоты»2, то что же

тогда говорить о полифонической музыке, кото-

рая с ещё большим трудом поддаётся указанно-

му приспособлению. Причём среди полифониче-

ских форм наибольшее «сопротивление» процес-

су приспособления к оркестровому звучанию

оказывает фуга. Указанное «сопротивление»

обусловлено противоречием, о сущности которо-

го было сказано ранее. Таким образом, приспо-

собление фуги зачастую просто невозможно без

обращения к помощи ряда индивидуальных (осо-

бенных) приёмов3, сообщающих полифонической

музыке (её фактуре) признаки гомофонных зву-

чаний.

Художественная практика за последние два с

половиной столетия накопила достаточный опыт

как в сочинении оркестровых фуг (количество

которых, однако, сильно уступает количеству

фуг ансамблевых), так и в деле инструментов-

ки для оркестра фуг, в оригинале сочинённых

для какого-либо одного инструмента. Пожалуй,

наиболее поучительны в этом отношении инст-

рументовки некоторых фуг И.-С. Баха, выпол-

ненные многими великими музыкантами разных

эпох и школ. Особенности индивидуального сти-

ля этих музыкантов, конечно же, сказываются

на приоритетах формирования набора средств,

позволяющих приспосабливать фактуру оригина-

ла к оркестровому звучанию. Сказывается и от-
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ношение к принципам музыки И.-С. Баха и его

эпохи. Оно может быть (и часто бывает) раз-

личным. Но при всех различиях демонстрирует-

ся некая общая тенденция в выборе средств из

большого круга возможных. При этом подчерк-

нём, что указанная общность не является следст-

вием стилевого единства фуг, определяемого при-

надлежностью перу одного автора (в данном слу-

чае — Баха). Эта общность обусловлена «над-ав-

торскими» причинами — единством законов го-

мофонии, действующих во всех случаях реали-

зации музыки полифонической (вне зависимости

от авторства) в гомофонном по происхождению

и сути оркестре. Результат, таким образом, за-

висит не только от того, кто создаёт инстру-

ментовку, но и от того, какими законами руко-

водствуется тот или иной инструментовщик.

Можно не без оснований утверждать, что ор-

кестровые версии фуг XVIII века и фуг, создан-

ных или инструментованных уже после XVIII

века, опираются на принципы, сформулирован-

ные практикой именно XVIII — начала XIX ве-

ков. При этом стремительное развитие оркестра

в сторону выявления его колористических и

концертных возможностей, синхронное столь же

стремительной (на протяжении более чем двух

столетий) эволюции многих норм музыкального

языка, не уменьшило остроту рассматриваемого

противоречия и в наше время всё так же, как

и в XVIII веке, «чрезвычайно трудно писать по-

лифонически для этого гармонического организ-

ма»4, — по словам И. Стравинского.

Следует отметить, что постоянное стремление

художественной практики к поискам новых ме-

ханизмов и усовершенствованию уже апробиро-

ванных способов решения указанного противоре-

чия, закономерно. Длительная история этих по-

исков богата многими поучительными находка-

ми, в частности, появлением оркестрового типа

фугированнoй полифонии и её своеобразного ан-

типода — ансамблевого типа фугированной по-

лифонии, характеризующегося стремлением к

совпадению количества инструментов с количе-

ством голосов в фуге.

Как пример сказанному представляем оркес-

тровую транскрипцию фуги И.-С. Баха G dur

№ 15 из II тома «Хорошо темперированного

клавира», выполненную Людвигом Буслером.

ËÞÄÂÈÃ ÁÓÑËÅÐ
È ÅÃÎ ÒÐÀÍÑÊÐÈÏÖÈß

Людвиг Буслер (Bussler, Ludwig, 1838—1900)

— крупнейший музыкальный теоретик Европы

своего времени. В поле его зрения попали

практически все «отрасли» музыковедения: ис-

тория, контрапункт, гармония, форма, компози-

ция, оркестр. Ему потребовалось чуть более

двух десятилетий, чтобы создать и опублико-

вать в период с 1867 по 1889 годы одиннад-

цать фундаментальных трудов. Среди них —

«Instrumentation und Orchestersatz» (1879). Важ-

ный раздел этого труда посвящён фуге (Die

Fuge)5. Четвёртый урок (Vierte Aufgabe) как

раз и содержит фугу Баха, являющуюся объек-

том рассмотрения в настоящей публикации. Од-

нако в своей книге Л. Буслер не даёт инстру-

ментовку всей фуги. Учебные цели работы это-

го и не требовали. Он демонстрирует лишь

фрагменты: т. 1–31, 46–64, 56–72 (таким обра-

зом, т. 56–64 показаны в двух вариантах).

Фрагмент свободного раздела с экспозиционной

парой в т. 32–45 оказывается пропущенным, но

прокомментированным в тексте6. Суть реконст-

рукции, предпринятой автором настоящей ста-

тьи, заключена в создании партитуры т. 32–45,

а также  первой и второй вольт для повторе-

ния фуги (см. нотное приложение).

ÑÎÑÒÀÂ ÎÐÊÅÑÒÐÀ,
ÅÃÎ ÎÑÎÁÅÍÍÎÑÒÈ 

È ÊÐÀÒÊÀß ÕÀÐÀÊÒÅÐÈÑÒÈÊÀ

Для показа техники инструментовки-транс-

крипции Л. Буслер избрал следующий состав

симфонического оркестра: 2 fl., 2 ob., 2 kl.

in A, 2 fag., 4 cor. in F, 2 trp. in D, Timp.

(D, G), Str.

Оркестр, как видим, для времени создания

этой партитуры невелик (парный), но для вре-

мени написания самой фуги, никак не предпо-

лагающей оркестрового звучания, просто огро-

мен. В нём с достаточной откровенностью от-

ражены все давно уже оформившиеся требова-

ния гомофонии к оркестру, среди которых —

обязательная возможность исполнения музыки с

большим количеством голосов, питающих линии

мелодии, баса и пласт гармонический. Обраща-

ет на себя внимание количество медных инст-

рументов, способное усилить среднюю тесситур-

ную зону, что в высшей степени характерно

именно для гомофонной фактуры. А «парное де-

рево» свидетельствует о готовности выполнять

не только мелодические функции в любой тес-

ситурной зоне, но и любые (унисонные и ок-

тавные) дублирования.

Итак, с одной стороны, трёхголосная, ра-

финированная по голосоведению и с повышен-



ной ценностью каждого голоса и даже звука

клавирная фуга, а с другой — оркестр, сво-

им составом (и соотношением инструментов в

нём) демонстрирующий готовность выполнять

любые «гомофонные работы». Такая «расста-

новка сил» Л. Буслером осознана и свидетель-

ствует об изначальном стремлении создать не-

кий сильно гомофонизированный вариант зву-

чания фуги. Всё это увеличивает интерес к

работе учёного.

Что же нам предлагает известный теоретик-

контрапунктист и практик оркестра, лично про-

ведший немало времени за дирижёрским пуль-

том? А предлагает он то, что в конкретный ис-

торико-стилистический момент (вторая половина

XIX века) является актуальным: гомофонизацию

фуги, и не какой-либо, а баховской, с изначаль-

но строго (очень строго) регламентированным

количеством голосов и превалированием линеар-

ности в их развёртывании. Он предлагает транс-

формировать скромное клавирное звучание фуги

в оркестровое путём отказа от наиболее естест-

венной для фактуры фуги ансамблевой полифо-

нии в пользу оркестровой.

ÈÍÑÒÐÓÌÅÍÒÎÂÊÀ ÝÊÑÏÎÇÈÖÈÈ ÔÓÃÈ:
ÒÐÀÄÈÖÈÈ È ÈÕ ÎÁÍÎÂËÅÍÈÅ

Экспозиция (т. 1–22) выполнена нормативно.

То есть так, как того требует сама фуга и мно-

голетняя практика её оркестрового претворения

(с использованием, однако, принципов ансамбле-

вой фугированной полифонии): в одном тембре,

с накоплением голосов от одного до трёх, без

каких-либо дублирований. Однако для трёх го-

лосов привлечены четыре оркестровые партии.

В этом Буслер нов: он, в отличие от многих

предшественников и теоретиков, решает пробле-

му звучания темы — её динамической и акус-

тической «выпуклости» — за счёт массы орке-

стра.

Так, первое проведение темы (G dur) дано в

унисоне первых и вторых скрипок. Ответ

(D dur) — в унисоне вторых скрипок и альтов,

а третье экспозиционное проведение темы

(G dur) — в унисоне альтов и виолончелей (см.

нотное приложение). Здесь удивительным обра-

зом сочетаются и оркестровые принципы (упо-

мянутые унисоны), и динамика экспозиции фу-

ги: с каждым последующим вступлением (ответ,

тема) подключается ранее не звучавшая инстру-

ментальная партия (альты, виолончели). Проти-

восложения отданы голосам, по оркестровой

массе уступающим тематической линии прибли-

зительно в два раза, что также говорит об опо-

ре на оркестровые принципы мышления. Но и

во всех прочих, уже за пределами экспозиции,

проведениях темы Буслер (судя по последнему

в т. 65—70 проведению) придерживается того же

принципа.

Здесь от лица автора транскрипции в пер-

вую очередь «говорит» теоретик. Видимо, гра-

фическая хрупкость звучания этой фуги в ори-

гинале не даёт ему права на риск «потерять»

тему в общем звучании. Но главная причина

в том, что он, прибегая к помощи ансамбле-

вой фугированной полифонии в инструментов-

ке экспозиции, уже знает, что впереди (в сво-

бодной части) при звучании всего оркестра

возможно несоответствие динамик. Он знает,

что при использованной им гомофонизации те-

ма, порученная какому-либо одному голосу

(партии), не сможет достойно превалировать.

Поэтому дублирование унисоном, и только

унисоном (рипиенисты в этом случае усилива-

ют не только динамику, но и плотность), ис-

пользовано с самого начала как гомофонизиру-

ющий фактуру принцип. В экспозиции, таким

образом, главным способом является гомофони-

зация изнутри.

Совершенная каденция в D dur (т. 23), по

Буслеру, отделяет экспозицию (erste

Durchfuhrung) от первой интермедии, принадле-

жащей уже сфере свободной части. Такая трак-

товка формы обосновывается давно сформиро-

вавшимся (ещё в эпоху тонально устойчивой

фуги) принципом тонального плана: первая ре-

перкуссия, как правило, появлялась после разде-

ла, наполненного доминантовостью. У Буслера

этот переход от экспозиционности к свободной

части «подтверждён» ещё и решительным пере-

ходом от ансамблевого типа фугированной по-

лифонии к оркестровому.

ÎÑÎÁÅÍÍÎÑÒÈ ÈÍÑÒÐÓÌÅÍÒÎÂÊÈ
ÑÂÎÁÎÄÍÎÉ ×ÀÑÒÈ

Для инструментовки свободной части он объ-

единяет оба способа гомофонизации (извне и из-

нутри)7. Но при этом Буслер не стремится к

решительным вторжениям в фактуру оригинала.

Он усиливает его линии октавными дублирова-

ниями любых голосов (как сверху, так и сни-

зу), а также добавленными звуками.

Два звена баховской квазиканонической сек-

венции (т. 23—32 при Iv = -19) охватывают

большую тесситуру. В оригинале разрыв между

пропостой и риспостой — ундецима. У Баха
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двухголосие этой канонической секвенции зани-

мает крайние голоса. Буслер же фактически

опустил её в нижнюю пару голосов. Происхо-

дит это потому, что он делает дублирование

противосложения сверху в два «этажа» и при-

сочиняет ещё и имитацию фигуры правой руки

такта 24 оригинала. То же и в такте 30. При-

чём общее дублирование с точки зрения гармо-

нии точно, но неточно с мелодической точки

зрения. Буслера, как видим, интересует в пер-

вую очередь вертикаль. Всё во имя вертикали,

во имя её гармонической плотности. Начиная с

24-го такта, всё заполнено, а средний регистр

(в особенности между пропостой и риспостой)

уплотнён фаготами, двумя или одним кларнетом.

В такте 30 он даже добавляет в вертикаль звук

fis, заимствованный от баса. А появление gis в

партиях первых и вторых скрипок (т. 27) за-

ставляет их поменять свою функцию с риспос-

ты на функцию дублирования баса. При срав-

нении клавирного оригинала с буслеровской

транскрипцией всё сказанное отчетливо прослу-

шивается.

Продолжение свободной части (т. 32–45),

как уже отмечалось, Буслером не инструмен-

товано, но в тексте даны рекомендации, ко-

торые в высшей степени точно характеризуют

принципы гомофонизации с учётом специфики

оркестрового звучания8. Таким образом, экспо-

зиционная пара в e moll и h moll (по Бусле-

ру — zweite Durchfuhrung) отдана деревян-

ным духовым. Здесь Буслер использует тра-

диционный приём тембрового контраста: экс-

позиция — у струнных, тематическая пара (e,

h) в свободной части — у деревянных духо-

вых. Двухголосие деревянных духовых по

фактуре близко ансамблевому типу полифо-

нии. Струнным же предлагается играть в это

время гармонию. Их широко расположенные

аккорды должны приходиться на первую и

третью доли тактов. Этот пласт в тембре

струнных откровенно выполняет функцию со-

провождения (гомофонизация извне), превра-

щая совместную с духовыми «сумму» пластов

в фактуру полифонизированную. Но интерес-

но ещё и то, что предлагаемая гармония не

во всём совпадает со скрытой гармонией ори-

гинала. В тактах 35–37 секвенция из трёх

септаккордов (VII7; VI7; V7) с задержаниями в

верхнем голосе очевидна. Однако Буслер

трактует эти задержания как звуки аккордо-

вые, и поэтому его гармонии похожи на рас-

шифровку цифрованного баса, что делает гар-

моническую последовательность следующей:

IV7–VII; III7–VI; II7–V.

Огромная вторая интермедия (т. 46–64) вы-

полняет функцию длительной модуляции и со-

стоит в свою очередь из нескольких разделов.

Границы между ними подчёркнуты контраст-

ной инструментовкой. Но тотальная гомофони-

зация в тактах 56–61 объединяет все эти раз-

делы между собой и с заключительной час-

тью. Эта гомофонизация выражена «этажными»

наслоениями гармонии у деревянных духовых,

октавными дублированиями, гармонией pizzica-

to — у струнных. А включение в такте 56

литавр в сложную микстуру органного пункта

(валторны, трубы, альты и контрабасы) завер-

шает общую гомофонную картину этой инст-

рументовки.

Итак, чем же интересна эта инструментовка,

которая из-за рассмотренных выше мер её го-

мофонизации в бoльшей степени соответствует

сущности транскрипции? Какую научную и

практическую информацию несёт эта буслеров-

ская транскрипция?

Важна и интересна она прежде всего тем,

что являет удивительно совершенный образец

того понимания соответствия фуги (шире —

полифонии) и оркестрового звучания, которого

требовала музыка высокого романтизма. Эта

буслеровская работа как бы собирает воедино

все тенденции своего времени. Более того, она

учит, как практически реализовать эти тен-

денции.

Особенность (и даже пикантность) ситуации

состоит в том, что Буслер одновременно — и

полифонист, и дирижёр оркестра. Но проблема

соответствия между возможностями оркестра и

требованиями фактуры фуги и поиска этого со-

ответствия, судя по всему, не приобрела форму

конфликта между Буслером-контрапунктистом и

Буслером-инструментовщиком.

Принципы музыкального романтизма приори-

тетно ориентированы на гомофонные нормы, а

оркестр, опиравшийся на явную или скрытую,

но всегда мощную гармоническую платформу,

лишь отражал (ярко, красиво, самобытно) эти

принципы.

ÎÐÊÅÑÒÐ È ÔÓÃÀ:
ÈÑÒÎÐÈ×ÅÑÊÈÉ ÝÊÑÊÓÐÑ

В третьей четверти XVIII века при поиске

соответствия возможностей оркестра требовани-

ям фактуры фуги и фугато интересы фуги под-

чинялись интересам оркестра, то есть компози-



торы прибегали к помощи оркестровой фугиро-

ванной полифонии. Для этого фуга гомофонизи-

ровалась всеми доступными для того времени

способами: изнутри и извне. Одновременно да-

же возникала возможность трансформировать

фугу на структурном уровне, соотнося её раз-

вёртывание со стандартами гомофонных форм.

Именно это (первичность интересов оркестра)

мы и видим в фугах многих композиторов ана-

лизируемого периода9. В тех же случаях, когда

для композитора интересы звучания фуги были

на первом месте — он отказывался от полного

оркестра и привлекал только струнные (чаще

«а 4»)10, то есть обращался к услугам ансамб-

левой фугированной полифонии.

Однако к концу XVIII века всё весомей ста-

новилась тенденция, при которой решение про-

блемы было связано с поиском форм соответст-

вия, позволяющих максимально учитывать инте-

ресы и фуги, и оркестра. Оркестровые фуги и

фугато в поздних симфониях Михаэля Гайдна

(финал симфонии C dur, февраль 1788) и Вольф-

ганга Моцарта (финал симфонии C dur «Jupiter»,

август 1788) как раз и демонстрируют высочай-

ший уровень соответствия интересов фуги и ор-

кестра. Они демонстрируют тот уровень, при

котором в конце XVIII века произошло взаимо-

обогащение и самой фуги, и принципов трак-

товки оркестра.

Но проблема, возникшая в XVIII веке, испы-

тав различные способы разрешения и совершив

по спирали столетний виток, вернулась к пер-

воначальным принципам своего решения, но на

более высоком, определяемом законами услож-

нившейся гомофонии, уровне. Вновь, как и в

«домоцартовские» времена, в причинно-следст-

венной паре (оркестровое звучание — гомофо-

низация фуги) выбор качнулся в пользу оркес-

тра. И поэтому что и как сделал Л. Буслер,

оказалось в соответствии со всеми критериями

развития оркестра на период 70-х и 80-х годов

XIX столетия, когда уже звучали вагнеровские

глубоко реформаторские оперы и начинала вос-

ходить «оркестровая звезда» симфоний Антона

Брукнера.

Оркестр романтизма — огромная и интерес-

нейшая, но во многом отдельная и самостоя-

тельная тема. Магистральной линией его разви-

тия было мощнейшее стремление к колористич-

ности. С высоты начала третьего тысячелетия

уже известно: оркестр романтизма в своём

стремлении ввысь шел к Рихарду Вагнеру.

Прямые пути поиска тембров и эффектов, за-

мысловатые тропки поиска соответствия разви-

тия гармонии (как фонически-вертикальных её

качеств, так и горизонтально-функциональных)

с её оркестровой реализацией вели к одному

— к необходимости быть сфокусированными

его гением. Р. Вагнер ничего не делал вполо-

вину. Он всё доводил до логического конца.

Гармонию — до «кризиса», и не только в

«Тристане». Значение тембра — до предельной,

уже тематически окрашенной «выпуклости».

Оперу — до циклопического накала страстей,

ставящего эту dramma per musica на порог уже

какого-то иного жанра. Суть и глубину театра

— до Байрета, а мелодию соразмерил с бес-

конечностью.

Оркестр же, проделав стремительный полёт

от начала XIX века через оперные оркестро-

вые звучания Джакомо Мейербера и блиста-

тельные партитуры Гектора Берлиоза к Рихар-

ду Вагнеру, действительно стал у последнего

«...укротителем бесконечных волн гармонии»11.

Но волны эти на страницах его партитур пре-

вратились уже в гигантские звуковые цунами,

захлестывающие «поле эмоциональности», а ор-

кестр в поисках форм соответствия своему

статусу «укротителя» неминуемо шёл к сверх-

оркестру. Ведь Р. Вагнер ничего не делал впо-

ловину!

Строго говоря, сверхоркестр как таковой —

с предельным количеством различных инстру-

ментов и богатством тембров — дело продол-

жателей гения: Рихарда Штрауса, Густава Ма-

лера, раннего Арнольда Шёнберга, Александра

Николаевича Скрябина. Но сверхоркестр и в

этом случае — детище вагнеровских идей, до-

ведённых до логического конца — до божест-

венного тупика, соотносимого с «кризисом»

гармонии. Грандиозные идеи Р. Вагнера были

доведены им для себя и своего времени до

конца, но для будущего оказались не исчер-

панными. И это будущее показало, что мож-

но идти дальше другим путём и в новом тем-

пе, помня, однако, от какого пункта этот путь

начат.

Это справедливо, и Н. А. Римский-Корсаков

напишет: «Наше послевагнеровское время —

время яркого и живописного колорита в оркес-

тре»12. Вот эта — колористическая — идея

Р. Вагнера оказалась наиболее развиваемой. Воз-

можно потому, что генетически это и не его

идея, а идея романтизма. Она и привела к

сверхоркестру с насыщенной тембральной пали-

трой. Но его развитие зашло в тупик и приве-
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ло к появлению иных принципов в поисках пу-

тей развития. Колористичность же стала нормой

и одним из главных элементов содержания ор-

кестра Будущего.

Итак, Л. Буслер своей транскрипцией поды-

тожил то, что в творческой практике стало нор-

мой и на некоторое время (вплоть до начала

ХХ века) казалось вечным и незыблемым. Од-

нако подытожил он не только бесспорные до-

стижения своего времени, но и противоречия и

заблуждения.

Фуга, гомофонизированная и трансформиро-

ванная эпохой конца XVIII — начала XIX ве-

ка, настолько естественна для второй половины

XIX века, что и для Л. Буслера в процессе ра-

боты (показа будущим ученикам, «как надо де-

лать») в качестве оригинала мыслилась уже не

фактура, И.-С. Бахом созданная, а фактура, от-

корректированная требованиями нового времени.

Получилось так, что противоречий, которые

должны быть решаемыми в процессе поисков

соответствия полифонической фактуры требова-

ниям оркестрового звучания, по сути дела, и не

оказалось. Они были устранены Буслером ещё

на промежуточном этапе без всякого сомнения13.

Этой инструментовкой Л. Буслер, оказавшись

сыном своего времени, безапелляционно подтвер-

дил, что изучаемая нами проблема не может ис-

чезнуть, ибо нет и быть не может некоего един-

ственного и универсального способа её решения.

Сильно изменяющиеся условия музыкально-язы-

ковой среды требовали и всегда будут требо-

вать (пока существует идея оркестра и идея фу-

ги) поисков всё новых, адекватных условиям

музыкального стиля каждого последующего вре-

мени, способов решения этой проблемы.



2009 ,  ¹  1  (4)

54

М у з ы к а л ь н ы й  т е к с т  и  и с п о л н и т е л ь

ÍÎÒÍÎÅ  ÏÐÈËÎÆÅÍÈÅ

И.-С. Бах. Фуга G dur (XTK-II). 

Оркестровая транскрипция Л. Буслера.

Реконструкция партитуры Б. Д. Напреева
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