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Нам пишут

Миновало пятилетие с тех пор, как не стало Бориса 
Ивановича Тищенко. Музыка его широко звучит, 

лишний раз подтверждая, что для неординарных твор-
цов культуры возможна «жизнь после жизни». Насле-
дие выдающегося композитора постоянно находится 
и  в  поле зрения исследователей. Думается, что одна 
из забот музыкальной науки состоит в том, чтобы по мере 
необходимости напоминать живущим и о тех страницах 
творчества Бориса Тищенко, которые не у всех на слу-
ху. Как кажется, такого напоминания достоин его балет 
«Двенадцать». Рассматривая его, представляется полез-
ным привлечь тот художественный материал, который 
имел определенное касательство к данной партитуре.

Alexander DEMCHENKO

Boris Tishchenko’s ballet  
The Twelve: intertexts and 
contexts

В статье представлен обзор музыкальных воплощений 
блоковского сюжета в творчестве Ю. Вейсберг, В. Салманова, 
Ю. Буцко, И. Неймарка, выявлены предпосылки создания 
балета Б. Тищенко «Двенадцать» (1963), обозначено 
его музыкально-драматургическое и стилистическое 
своеобразие — балет-буффа в стиле русского ярмарочного 
представления. В заключении охарактеризованы 
произведения ленинградских композиторов, своего рода 
«вариаций» на тему «Двенадцати»: оратория Л. Пригожина 
«Вьюга» и кантата «Памяти первых защитников Октября» 
В. Бибергана (обе — 1968). 
Ключевые слова: А. А. Блок, «Двенадцать», Б. И. Тищенко, 
балет.

The article reviews musical interpretations of The Twelve, 
the poem written by A. Blok, in works of Yulia Weisberg, Vadim 
Salmanov, Yuri Butsko and Joseph Neimark. The preconditions for 
creation of the ballet by Boris Tishchenko devoted to this subject 
may be found in the works of those composers. The article 
elucidates the ballet’s originality in dramatic composition, music 
and style. Tishchenko’s The Twelve is a ballet-bouffe in its purely 
national form. Later works, the oratorio Snow-Storm by Lucian 
Prigozhin and the cantata To the memory of the first defenders 
of the October Revolution by Vadim Bibergan, may be regarded 
as variations on the same subject.
Key words: Alexander Blok, The Twelve, Boris Tishchenko, ballet.

1 Юлия Лазаревна Вейсберг (1880–1942) — композитор, в 1928 г. ею написана симфоническая фантазия-кантата «Двенадцать» для смешанного 
хора и большого оркестра.

Сразу же оговорим тот факт, что поэма Александра 
Блока при всей своей эпохально-общероссийской зна-
чимости территориально является сугубо петербургско-
петроградской. И, наверное, потому, за редким исклю-
чением, основополагающую лепту в  ее музыкальное 
освоение внесли ленинградские композиторы. Это 
начиналось с середины 1920-х годов, когда появились 
первые масштабные композиции с  попыткой охвата 
всей сюжетной канвы (среди них выделилась оратория 
Юлии Вейсберг 1).

Однако подлинное открытие «Двенадцати» для 
музыкального искусства произошло в середине хх сто-
летия. Пальму первенства здесь история вручила 
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Вадиму Салманову. В  его оратории-поэме (1957) эпи-
чески-монументальное воссоздание конфликтного 
столкновения противостоящих миров неразрывно со-
единяется с запечатлением первородной стихии, одно-
временно разрушительной и  обновляющей, которую  
сопровождал несмолкаемый «шум от крушения старо-
го мира» 2 (А. Блок). Вслед за  поэтом композитор стре-
мился раскрыть происходящее через ассоциации с со-
звучными ей явлениями природы. В близких по смыслу 
и по использованным звукоизобразительным средствам 
первой и четвертой частях воплощено символическое 
бушевание снежного урагана (не  случайны авторские 
обозначения данных музыкальных картин — «Ветер», 
«Вьюга»). Их взаимосвязанный тематизм рождается 
из мощного регистрового разброса двенадцатитоновой 
хроматической последовательности, сопровождаемой 
многозвучными тиратами, напряженнейшей вибрацией 
трелей, выпуклыми группетто с завершающими импера-
тивами возгласов малых нонаккордов.

В полыхании этой метафорической бури зарождает-
ся образ масс. Во второй части («Двенадцать»), благода-
ря опоре на революционную песенность начала хх века, 
осязаемо запечатлен облик новых людей, вступающих 
в мир размашисто, с несравненным энтузиазмом. Ядро 
выразительности сосредоточено в экспонируемой здесь 
сквозной «теме „Двенадцати“»: открытые, звонкие фан-
фарные обороты (не случайно так часто их интонирует 
труба solo), упруго пружинящие «скачущие» ритмы, вос-
ходящие к кавалерийским походным маршам, суровая 
свежесть дорийского лада и чеканная простота гармони-
ческой схемы — все призвано передать характер особой 
окрыленности, горячего возбуждения, удали, молодече-
ства, задора. Наступательно-боевой дух героев орато-
рии часто освещается настроением жизненной радости, 
то и дело вспыхивающей среди катаклизмов тревожного 
времени.

С ведущей сферой бодрого и  волевого жизнеут-
верждения (оно почти всегда связано с характером стре-
мительного полетного движения) сопоставлены образы 
старого мира с  их статикой и  застылостью. Салманов 
редко прибегает к приемам пародирования. «Усталая» 
элегическая лирика (словно сама себя отпевающая  
в  оцепенении призрачной красоты) и  тоскливая про-
щальность с  всплесками панихидного надрыва — вот 
основные тона в  обрисовке уходящей России, наибо-
лее широко представленные в третьей части («Старый 
мир»). Полная несовместимость двух образных планов 
резко подчеркнута обращением к ресурсам жестокого 
романса (с  определенной гипертрофией чувствитель-
ных задержаний) и особыми оркестровыми эффектами 
(glissandi на флажолетах, solo cкрипки), которые вносят 
ощущение призрачности и бестелесности.

Окончательное крушение «обломков» былого про-
исходит в финале («Вдаль»), где в ходе драматического 

противоборства они вытесняются ведущей образной 
сферой (постепенная активизация «лейттемы „Двенадца-
ти“»). Провозглашением свершившегося звучат гимни-
ческие попевки «Марсельезы», вплетающиеся в сурово-
праздничную поступь масс. Таким образом, шестая часть 
становится итогом концепции, так как именно здесь 
стягиваются в единый узел основные линии, и в их пря-
мом столкновении происходит разрешение конфликта.

Как видим, оратория Салманова практически цели-
ком сосредоточена на выявлении массового, всеобщего. 
Столь ярко проставленный акцент как бы компенсиру-
ется в вокальном цикле Юрия Буцко «Шесть сцен на сти-
хи Блока из поэмы „Двенадцать“» (1958), где внимание 
переключается на индивидуально-личностную пробле-
матику. Смысловая трансформация повлекла за собой 
и  соответствующий выбор исполнительских средств: 
бас и  фортепиано вместо большого хора и  симфони-
ческого оркестра у Салманова. Обращение к камерно-
му жанру позволило автору максимально подчеркнуть 
бунтарские мотивы «Двенадцати». Его мало заботит изо-
бражение уходящей России; важна только та социально-
пси хологическая атмосфера, в  которой рождается 
стихийное брожение молодецкой вольницы: опусто-
шенный, «расстроенный» мир (в части «Не слышно шуму 
городского. . .») или сумрак настороженных ожиданий 
и томительной тревожности («Разыгралась чтой-то вью-
га. . .»). Впечатляюще передана «разорванность» бытия: 
разбросанное, словно беспорядочное, перемещение 
пустотно-квинтовых созвучий, повисающих тягучими 
педалями, а также нарочито «разболтанная» речитация 
голоса, который звучит как бы невпопад.

Проявления бунтарства весьма противоречивы. Ря-
дом с буйной удалью безоглядного порыва («Как пош-
ли наши ребята. . .») и ухарски-бесшабашным разгулом 
(«Снег крутит, лихач кричит. . .») поднимается угрюмая, 
глумливая «черная злоба», которая выплескивается 
подчас страшно и разъяренно («Ох ты, горе-горькое. . .»). 
В первом случае размашистый распев опирается на рит-
моинтонации бравых строевых маршей, которые поме-
щены в контекст пентатоники (она выдержана на всем 
протяжении и  придает звучанию особую свежесть 
и простоту). Во втором случае мелодика явно апеллиру-
ет к «экстремальным» вариантам молодецкой плясовой 
песенности (с наибольшей отчетливостью заметно в во-
кальном рисунке, выстроенном на  грубовато-зычных, 
угловато-прямолинейных попевках). В третьем случае 
выражение буйства разгулявшейся мятежной силы 
оказывается уже за порогом приемлемого, выливаясь 
в  открыто-анархиствующие формы не  знающего удер-
жу бушевания (не случайно на кульминации в партию 
фортепиано вводится удар локтями, что было большой 
редкостью в практике тех лет).

И только в  завершающей части («И идут без име-
ни святого. . .») извержение раскрепощенной народной 

2 Слова А. Блока: «. . . во время и после окончания „Двенадцати“ я несколько дней ощущал физически, слухом, большой шум вокруг — шум 
слитный (вероятно, шум от крушения старого мира)» (Блок А. Записка о «Двенадцати» // Литературная газета. 1990. № 48. 28 ноября. С. 7).
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энергии переплавляется в  лапидарно-рубленые обо-
роты ораторской речи, в чеканный маршевый шаг, бы-
стрый и безостановочный, устремленный в бескрайнюю 
даль. Этим ставится точка в  эволюции от  изжившего 
себя старого уклада через разброд и слепое бунтарство 
к твердому и организованному «державному шагу».

* * *

В одной из  бесед со  мной Б. И. Тищенко подтвердил, 
что достаточно хорошо знал не  только «Двенадцать» 
Салманова, но  и  вокальный цикл Буцко, считал оба 
произведения весьма достойными по музыке. Задумав 
балет на тот же сюжет, он испытывал повышенный ин-
терес ко  всему, что было связано с  интерпретациями 
блоковской поэмы. И поэтому, прослышав о только что 
написанной оратории Иосифа Неймарка 3 «Двенадцать» 
(1962), предпринял все усилия, чтобы ознакомиться 
с новой партитурой. Испытанное молодым композито-
ром разочарование от  опуса старшего современника 
(Неймарку было тогда около шестидесяти) оказалось 
импульсом для внутреннего творческого «взрыва»: 
словно бы в пику услышанному ему захотелось сделать 
нечто в совершенно ином роде.

Что  же могло вызвать столь сильное отторжение 
в очень добротном, профессионально крепком сочине-
нии Неймарка? Вероятнее всего то, что этот композитор 
самым широким образом опирался на  классическую 
стилистику (особенно заметны связи с Листом), тогда как 
для других новаторский язык блоковской поэзии служил 
стимулом к поиску сугубо современных форм музыкаль-
ного выражения. Кроме того, в отличие от иных прежних 
и будущих интерпретаторов с их довольно свободным 
отношением к поэтическому оригиналу, он совершенно 
ортодоксален, использует весь текст, не позволяя себе 
никаких перестановок (двенадцать частей оратории 
точно соответствуют двенадцати главам поэмы). ха-
рактерно и  то, что чрезвычайно редко вводится фор-
сированная динамика, преобладают тихие звучности, 
в  завершениях большинства частей уровень «микши-
руется» до полного истаивания, в то время как в иных 
произведениях на текст «Двенадцати» предельная сила 
звука включается многократно. Сказанного достаточно, 
чтобы представить не только приверженность к тради-
ционному типу мышления, но и трудно согласующиеся 
с динамикой блоковской поэмы внутренне спокойный 
ритм протекания действия, общую уравновешенность 
образного строя.

Как все это было далеко от устремлений Бориса Ти-
щенко тех лет! Будучи одним из «шестидесятников», он 
открывал для себя энергетику авангардных средств вы-
разительности и параллельно новациям западных «тех-
нологий» активно участвовал в формировании «новой 

фольклорной волны» сугубо отечественного «произ-
водства». Как мы знаем, тогда рядом с такими знамена-
тельными опытами, как «Курские песни» и «Деревянная 
Русь» Г. Свиридова, «Не только любовь» и  «Озорные 
частушки» Р. Щедрина, «Песни вольницы» С. Слоним-
ского и «Русская тетрадь» В. Гаврилина, появились его 
«Суздаль» и «Палех».

Именно в  этом контексте Тищенко избирает для 
своего балета «Двенадцать» (1963) совершенно неорди-
нарный, даже неожиданный ракурс. И в противовес за-
конченно академическим установкам названной выше 
оратории Неймарка он обращается к  фольклорным 
истокам в  их скоморошьем преломлении. Давала  ли 
поэма Блока повод для подобной трактовки? Несомнен-
но. Многое в ней написано сочным, терпким и острым 
языком уличного быта современной поэту эпохи. Не-
мало здесь шутливости, иронии, сарказма, выдержан-
ных в  чисто народной манере, идущей от  традиций 
балаганного театра. Эта сторона в той или иной степе-
ни претворена в  музыке большинства произведений, 
опирающихся на блоковский текст. Но только у Тищенко 
жанрово-бытовое, театрально-характеристическое ста-
ло главенствующим.

Запечатлелось оно в широкой амплитуде — от про-
сто душно-беззлобного юмора и питторескно-забавного 
комикования до бурлескно-грубоватой пародийности, 
а изредка — и до прямого гротеска. При этом, согласу-
ясь с доминирующим складом музыки первой полови-
ны 1960-х годов, с  начальной сцены (после Пролога) 
определяется преобладающая склонность прежде всего 
к шутливо-добродушным настроениям, причем именно 
в них и улавливаются с наибольшей отчетливостью свя-
зи с аналогичной линией раннего творчества Стравин-
ского. Разнообразна соответствующая шкала жанрово-
ритмоинтонационного фонда — от  архаизированных 
погудок до современной частушки, от языческого «топо-
та» до урбанизированного марша, от истовой псалмодии 
до  «хулиганского» высвистывания (специфика послед-
ней из упомянутых «антитез» представлена во фрагмен-
те «Ужъ я семячки полущу, полущу. . .» из седьмой части). 
Все вместе взятое порождает особый колорит скоморо-
шьего действа.

Итак, казалось бы, перед нами балет-буфф в его су-
губо национальном варианте, то есть в стиле русского 
ярмарочного представления, по-лубочному пестрого 
и цветистого. Но в отличие, скажем, от самодовлеющей 
водевильности оперетты Т. хренникова «Белая ночь», 
также адресованной октябрьским событиям, здесь 
во многих комедийных сценах в ходе развития проис-
ходит драматизация. К  примеру, несмотря на  внешне 
буффонную подсветку, очень бережно и  трогательно 
распеты эпизоды лирики, причетов, поминовений. Ши-
роко представлена медитативность народного склада, 
воплощенная на  жанровой основе негромких рожеч-

3 Иосиф Густавович Неймарк (1903–1975) — композитор. Среди сочинений: оратория «Двенадцать», симфония-кантата «Земля молодости» 
на сл. В. Маяковского, Л. Квитко, А. Барто, Л. Некрасовой, С. Михалкова, 1955); поэма «Снега» (сл. М. Гальперина, 1933), «Чайки» (1936) и др.
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ных наигрышей и унывных протяжных напевов с попут-
ной имитацией оборотов витиеватого рассуждения или 
жалобного вопрошания (открывается эта линия сценой 
«Старушка убивается-плачет. . .» из второй части).

Прорывы драматической стихии впервые возни-
кают в  третьей части (ц. 61–63 партитуры), однако по-
настоящему грозно и воинственно она заявляет о себе 
во  второй половине балета, где в  особых, «скифских» 
формах шествий, выплясываний, заклинаний рас-
крывается дух могучей вольницы. Высшая и поистине 
устрашающая кульминация в его выявлении приходит-
ся на  завершение одиннадцатой части (ц. 220), когда 
весь оркестр объединяется в  монолитном хлещуще-
рубящем ритме размеренных четвертей (автор требует 
здесь сверхфорсированного звучания, предписывая 
secco, fortissimo maxima). Наконец, очень существен-
но для целого и то, что вся композиция опоясывается 
пятикратным проведением «темы вселенской вьюги», 
за картинно-изобразительными очертаниями которой 
встает суровый и  величественный лик всевластной 
Истории.

Так сквозь скоморошину постоянно пробивается 
нечто важное и значительное. Смысл его состоит в том, 
чтобы за балаганным «текстом» дать почувствовать «под-
текст» отнюдь не шуточной народной силы, способной 
на большее, нежели погудки и прибаутки. В результате 
возникает тот сложный, во  многом парадоксальный 
синтез, который по тонусу и окраске своей, быть может, 
более всего приближается к строю и характеру блоков-
ской поэмы.

Ценность данной партитуры и в том, что ее созда-
ние явилось чисто художественным подтверждением 
театральной природы «Двенадцати». Заложенная в об-
разной системе поэтического оригинала, она была под-
черкнута возможностями сценического действа-пред-
ставления, буквально осязаемой ритмоинтонационной 
«мимикой» и  «жестикуляцией» в  воспроизведении пе-
строй галереи персонажей, усилена введением кинема-
тографических приемов монтажа сценок-кадров, щедро 
расцвечена изобретательной оркестровкой.

По части последнего из наблюдений имеет смысл 
привести сведения, касающиеся оркестровой парти-
туры. Используя огромный состав оркестра, компози-
тор часто выделяет в нем многообразные и прихотли-
вые комбинации деревянных (2 Piccoli, 2 Flauti, 3 Oboe 
и  Cornoinglese, ClarnetinEs, 2 Clarnetin В  и  Clarnet-basso, 
3 Fag. и C-fag.), колоритно употребляет ударные (Timpani, 
Tamburino, Tamburo, Tamburodilegno, Piatti, Cassa, Tam-
tam), присоединяя к  ним экзотически трактованные 
инструменты (Raganella, Campanesospeso, Campane, 
Campanellinaturali, Silofone, Celesta, 4 Harmoni, 2 Arpe, 
Piano), и  в  опоре на  большой массив медных (6 Corni, 
4  Trombe, 4 Tromboni, 2 Tube), усиленных трехслойной 
вибрацией органа, добивается исключительно мощных 
tutti (эти «тотальные» звучности именно со времени соз-
дания балета «Двенадцать» становятся важной приме-
той стиля Тищенко).

В свою очередь, яркая театральность музыки вме-
сте с неповторимо национальным своеобразием коло-
рита дают благодарный материал для хореографических 
воплощений, в чем лишний раз убедила постановка ба-
лета на сцене венецианского театра «Ла Фениче» (1978).

* * *

У балета Бориса Тищенко «Двенадцать» был своего рода 
postfactum — две партитуры ленинградских компози-
торов, появившиеся в  1968  году. Ораторию Люциана 
Пригожина «Вьюга» с рассмотренным балетом сближа-
ет опора на современно трактованную традицию музы-
кального скоморошества с соответствующим акцентом 
на национальной специфике, в орбиту которой вовлека-
ются даже очень далекие от нее образы (см. «гудошное» 
истолкование революционного марша в финале). Кро-
ме того, в складе этого ораториального повествования 
по мере возможности имитируется манера народного 
представления (солисты ведут рассказ «в лицах», а хор 
«сопереживает», подхватывая узловые реплики и усили-
вая ключевые моменты).

И как в балете, здесь отчетливо заявляет о себе ток 
драматизации. Через лубок у  Пригожина непрерывно 
сквозит нечто тревожащее и «разъедающее душу». «Кор-
розия» горького скепсиса подтачивает юмористические 
сцены. «Колючая» атмосфера подчеркнута особым под-
бором тембров в инструментальном ансамбле (кларнет, 
рояль, ударные). Драматический строй оратории уси-
ливается и  благодаря тому, что в  фольклорную ткань 
разыгрывающегося «спектакля» постоянно внедряются 
элементы, идущие от практики революционного агитте-
атра типа «Синей блузы» (отсюда обилие «рубленой» му-
зыкальной декламации и жестко скандирующей речи). 
И  как следствие всего этого — скоморошья вольница 
предстает в метаморфозе сумрачной рефлексии, внут-
ренней противоречивости, мучительных напряжений.

В известной мере от  опыта Бориса Тищенко от-
талкивался и Вадим Биберган — это касалось главным 
образом поиска подчеркнуто неординарного худо-
жественного решения. Но  в  этом поиске он избирает 
во многом прямо противоположный путь. В его кантате 
«Памяти первых защитников Октября» конфликтно-дра-
матический тонус доведен до  максимальной остроты. 
Весь строй музыкальных образов сосредоточен здесь 
на идее самопожертвования (смысл концепции как бы 
целиком сфокусирован на четверостишии «И идут без 
имени святого // Все двенадцать вдаль. // Ко всему гото-
вы, // Ничего не жаль. . .»). Эта идея своеобразно и убеди-
тельно раскрывается посредством предельной концент-
рации на выражении исключительно суровых, истовых 
состояний, лишенных даже намека на  какие  бы то  ни 
было проявления бытового, случайного, суетного.

Как это удалось Бибергану? Прежде всего, он резко 
ограничил себя в текстовом отношении, остановившись 
только на  тех немногих строках поэмы, которые соот-
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ветствовали замыслу. Отказался от всего хоть сколько-
нибудь личного, индивидуализированного, выявляя 
сугубо общее, массовое (народ выступает здесь как 
нераздельное целое, в  монолитном единстве). Обра-
тился к традиции распевов, восходящих к знаменным 
и  раскольничьим песнопениям и  в  соответствии с  их 
складом придал музыке необычайно строгий, поис-
тине аскетический колорит (в немалой степени за счет 
преимущественной опоры на звучание мужского хора). 
И очень важно то, что композитор сумел воссоздать дра-
матизм эпохи в чисто этической плоскости, минуя любые 
внешние проявления (в  кантате нет противопоставле-
ний, столкновений и вообще событий как таковых). Это 

драматизм, исходящий изнутри, порождаемый самим 
человеческим духом, его колоссальным напряжением, 
экстатичностью и фанатизмом.

Резюмируя, можно утверждать, что названные 
выше произведения в  сумме своей образуют чрезвы-
чайно примечательный цикл «вариаций» на тему «Две-
надцать». Они служат впечатляющим свидетельством 
образной многомерности одного из высшего шедевров 
Александра Блока (вспомним, что это единственное про-
изведение, завершив которое поэт сказал: «Сегодня я ге-
ний»). И в некотором роде позволительно считать, что 
траектория данного композиторского цикла вела к ба-
лету Бориса Тищенко, а затем от него.

Музыкальная культура США хх  века сыграла важ-
нейшую роль в эволюции общих закономерностей 

музыкального мышления. Генри Кауэлл, Джон Кейдж, Ро-
берт Эшли, Ла Монте Янг, Эрл Браун, Джордж Крам, Том 
Джонсон и многие другие американские композиторы 
благодаря своим новациям изменили традиционные 
представления о  языке, методах сочинения, содержа-
нии и формообразовании музыкальных произведений. 
В их ряду стоит и Фредерик Ржевски — одна из крупных 
и значимых фигур современного искусства, самобытный 
композитор, оригинальный исполнитель и дирижер, зна-
чение которого еще не оценено по достоинству. Самым 
его известным и популярным у исполнителей произве-
дением стал фортепианный цикл «Дорога» (1992–2002), 
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Статья об одном из самобытных композиторов 
современности — Фредерике Ржевски. Его композиторский 
путь, во многом определивший как стабильные, 
так и мобильные стилистические признаки творческого 
облика, в какой-то мере венчает известный цикл «Дорога». 
Именно он становится вершинным, впитывает в себя все 
знаковые особенности творческого метода композитора, 
аккумулируя разнообразие приемов и принципов создания 
музыкальных произведений. 
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The article is devoted to the creative work of one of the original 
contemporary composers, Frederick Rzewski. His multi-faceted 
way in composition where one may find both stable and 
mobile stylistic features, is to some extent crowned by the well-
known series The Road that absorbs all the ‘landmark’ features 
of the composer's creative method of accumulating a variety 
of techniques and principles of creating music.
Key words: Frederick Rzewski, career of the composer, 
instrumental theater, synthesis of the arts, postmodernism.

воплотивший основные философские, эстетические 
и творческие принципы композитора. Путь композито-
ра к «Дороге» был весьма продолжительным и подарил 
музыкальному искусству ряд интересных находок и кон-
цепций, нашедших отражение во многих других опусах 
автора [некоторые сочинения Ржевски рассмотрены 
нами в статьях: 3, 4, 5].

Ржевски родился 13 апреля 1938 года в Вествильде 
(штат Массачусетс). Начальное музыкальное образова-
ние он получил как пианист; в 1954–1958 годах обучался 
в Гарвардском университете, где одним из его учителей 
был Рэндалл Томпсон, а с 1958 по 1960 год — в Принстон-
ском, где посещал занятия композиции Милтона Беббита 
и Оливера Странка. Свои ранние фортепианные сочине-


