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В статье освещается комплекс выразительных средств, характерных для вокальной партии (сопра-
но) Царевны Ненаглядной Красы в опере Н. Римского-Корсакова «Кащей бессмертный». Отмечено, 
что волшебная сказка – типичная разновидность его оперного творчества, представленная четырь-
мя сочинениями, которые ориентировались на творческую индивидуальность Н. Забелы-Врубель. 
Обозначена проблема композиторского прочтения женских сказочных образов как разнообразных 
модификаций архетипического сюжета о морской деве, исчезающей или трансформирующейся в 
финале оперы (Снегурочка, Волхова, Царевна Лебедь, Кащеевна, Шемаханская царица). Единствен-
ным исключением в этом ряду становится Царевна Ненаглядная Краса из оперы «Кащей бессмерт-
ный» – персонаж реальной образной сферы.

Партия Царевны Ненаглядной Красы проанализирована с позиций художественно-образного 
воплощения данного персонажа и его музыкально-драматургического развития. Отмечается, что 
партия Царевны концентрирует в себе двойственные черты. Признаками ее «земного» облика яв-
ляются русские песенные, романсовые и ариозные интонации. При соприкосновениях с негатив-
ными фантастическими персонажами (сцена с зеркалом, «злая» Колыбельная Царевны) названная 
партия явственно приближается к их стилистике. В соответствии с пребыванием данного образа в 
«светлой» или «темной» сфере, композитором используются высокий или низкий регистр опреде-
ленного певческого диапазона, конкретные приемы интонирования, шкала громкостной динамики 
и т. д. Общая направленность драматургического развития («от мрака к свету») закономерно сопро-
вождается аналогичным утверждением радостных чувств и позитивного мироощущения в партии 
Царевны. Помимо этого, своеобразие вокальной партии названного персонажа предопределяется 
характерными особенностями музыкального языка, присущими позднему творчеству композитора, 
обогащением ладотональной и гармонической палитры в его операх 1900-х годов.
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«Кащей бессмертный», Царевна Ненаглядная Краса.
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IN CONTEXT OF COMPOSER’S OPERATIC DRAMATURGY

The article highlights the complex of expressive means characteristic of the vocal part (soprano) of 
Tsarevna the Beloved Beauty in N. Rimsky-Korsakov’s opera “Kashchei the Immortal”. It is noted that a 
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fairy-tale is a typical variety of his operatic work, represented by four works that were oriented towards 
the creative individuality of N. Zabela-Vrubel. The problem of the composer’s reading of female fairy-tale 
images as various modifications of the archetypal plot about the sea maiden who disappears or transforms 
in the finale of the opera (Snow Maiden, Volkhova, Swan Tsarevna, Kashcheevna, Shemakha Tsarina) is 
outlined. The only exception in this series is Tsarevna the Beloved Beauty from the opera “Kashchei the 
Immortal” – a character in the real imagery sphere.

The role of Tsarevna the Beloved Beauty is analyzed from the standpoint of the artistic and imagery 
embodiment of this personage and its musical-dramatic development. It is noted that Tsarevna’s part 
concentrates dual features. Signs of her “earthly” appearance are Russian song, romance and arioso 
intonations. In contact with negative fantastic characters (the scene with the mirror, the “evil” Lullaby of 
Tsarevna), the named part clearly approaches their style. In accordance with the presence of the named 
image in the “light” or “dark” sphere, the composer uses a high or low register of a certain singing diapason, 
specific intonation techniques, a scale of loudness dynamics, etc. The general direction of dramaturgic 
development (“from darkness to light”) is naturally accompanied by a similar affirmation of joyful feelings 
and a positive attitude in Tsarevna’s part. In addition, the originality of the vocal part of the named character 
is predetermined by the characteristic features of the musical language inherent in the composer’s late 
work, the enrichment of the mode and harmonic palette in his operas of the 1900s.
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Партии сопрано в русских операх на сказоч-
ные сюжеты принадлежат к числу ярчайших 
образцов отечественного вокального искусства. 
Арии и сцены из опер-сказок М. Глинки, П. Чай-
ковского, Н. Римского-Корсакова, И. Стравин-
ского, С. Прокофьева неизменно привлекают 
ценителей музыкальной классики и украшают 
репертуар многих выдающихся певиц совре-
менности, образуя некий «золотой фонд» совре-
менных концертных программ. Этот репертуар-
ный пласт представляется довольно обширным 
и безусловно значимым, поскольку интерес к 
волшебной тематике признается ныне одной из 
наиболее показательных особенностей русского 
музыкального театра XIX–XX столетий и музы-
кальной культуры России в целом.

В настоящей работе освещается вокальная 
партия Царевны Ненаглядной Красы из оперы 
Н. Римского-Корсакова «Кащей бессмертный». 
Цель данной статьи – концептуальная и музы-
кально-драматургическая характеристика образа 
Царевны, стилистический анализ соответствую-
щей вокальной партии и рассмотрение некото-
рых особенностей ее сценического воплощения.

Николай Андреевич Римский-Корсаков 
(1844–1908) может быть назван выдающимся 
образцом творческой продуктивности в сфере 
оперного театра. Композитору принадлежат 
пятнадцать сочинений, относящихся к данному 
жанру и опирающихся на индивидуальное пре-
ломление различных типов драматургии. Одной 

из жанровых разновидностей оперы, наиболее 
близких данному автору, является сказка. Рас-
суждая о драматургическом своеобразии опер 
Римского-Корсакова, сюжеты которых включа-
ют в себя «элемент волшебства», О. Комарниц-
кая указывает, что жанр оперы-сказки претво-
рен в «Снегурочке», «Сказке о царе Салтане», 
«Кащее бессмертном», «Золотом петушке». Из 
этих произведений только «Сказка о царе Сал-
тане» представляется образцом «чистого» жан-
ра, остальные – «смешанными конструкциями», 
что обусловливается переоценкой архетипиче-
ских героев, их неоднозначностью, наличием 
неожиданных поворотов сюжетного развития 
и т. д. «...“Снегурочка”, “Золотой петушок”, 
“Кащей бессмертный” – оперы, в которых ска-
зочная фабула обогащена различными жанро-
выми признаками, – отмечает О. Комарницкая. – 
Их содержание выходит из оправы “сказочного 
фатализма” и “эпической наивности” с их харак-
терной занимательностью, бутафорией, целена-
правленным игровым началом, подчеркнутой 
условностью чувств» [1, с. 211]. Так, в «Снегу-
рочке» и «Золотом петушке» отсутствует тради-
ционный счастливый финал сказочной оперы. 
В «Кащее» добро торжествует, а злая Кащеевна 
превращается в иву, однако благодаря переро-
ждению соответствующего образа мы испытыва-
ем к нему симпатию и сострадание.

Соотношение условных «сил действия и 
противодействия» в музыкальном театре Рим-
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ского-Корсакова является одной из дискуссион-
ных проблем оперного творчества композитора. 
Исследователями акцентируется приоритетная 
важность центральной героини в драматургии 
его опер. «Репрезентация женских оперных 
образов Римского-Корсакова высвечивает це-
лостный системно-концептуальный взгляд ком-
позитора на мир, в котором обнаруживается тес-
нейшая связь человека с природой, с высшими 
космическими силами, с Богом, их постоянное 
взаимодействие», – утверждает М. Коношевская 
[2, с. 72]. При этом подобное взаимодействие 
присуще не только операм на сказочные сюже-
ты. «Женские образы, – указывает Б. Асафьев, – 
основная связующая нить в произведениях Рим-
ского-Корсакова» [3, с. 97]. В оперном творчестве 
Римского-Корсакова представлен широчайший 
спектр соответствующих образов – от невинной 
мученицы Марфы и святой Февронии до ковар-
ной и безжалостной соблазнительницы Шема-
ханской царицы. М. Якубов особо подчеркивает, 
что «образ идеальной и ирреальной, фантасти-
ческой девушки-красавицы, не созданной для 
земной любви, для обычного человеческого 
счастья и таинственно исчезающей при сопри-
косновении с реальностью, настойчиво, на про-
тяжении десятилетий появляется в его операх» 
[4, с. 451]. Столь пристальное внимание к жен-
ским персонажам соотносится с индивиду-
альными эстетическими и художественными 
установками Римского-Корсакова, а также с ма-
гистральными тенденциями определенной эпо-
хи. В оперном творчестве композитора запечат-
лены многолетние философские размышления 
по поводу указанной проблематики и различ-
ные творческие подходы, связанные с ее музы-
кально-театральным воплощением. 

Сказочный персонаж, по мнению Римско-
го-Корсакова, наделен огромными перспектива-
ми художественного развития. Благодаря этому 
представляется возможным исключительное 
многообразие авторских интерпретаций опер-
ных героинь, их многоликость. Трактовка жен-
ских персонажей в операх Римского-Корсакова, 
по нашему мнению, отличается от аналогично-
го толкования мужских действующих лиц. Это 
предопределено общим авторским мировос-
приятием, согласно которому, женское начало 
принадлежит к числу неких сущностей, обна-
руживающих и раскрывающих глубинные свой-
ства оперного героя. При всей изменчивости 
подобного сокровенного начала, оно всегда оста-
ется сакральным элементом художественного 
миросозерцания композитора, символом «веч-
но женственного» – таинственного, бесконечно 
познаваемого, способствующего рождению и 
развитию всего живого. 

Для многих опер Римского-Корсакова харак-
терно использование разнообразных модифика-
ций сюжета, опирающегося на архетипический 
образ морской девы как своеобразный центр, 
вокруг которого развертывается музыкально- 
драматургическое и сценическое действие. В ис-
следовании Н. Вербы [6] дана характеристика 
названного сюжета, широко распространенного 
в европейском искусстве романтической эпохи 
и русской музыкальной культуре XIX века, и со-
ответствующего персонажа. Важнейшей особен-
ностью последнего является так или иначе во-
площаемая диалектика двоемирия – персонаж, 
изначально принадлежащий потусторонней 
среде, упорно стремится к миру людей, губи-
тельному для морской девы. В оперном творче-
стве Римского-Корсакова представлены женские 
образы, специфически интерпретирующие дан-
ный архетип: Снегурочка, Волхова, Кащеевна, 
Шемаханская царица, Царевна Лебедь.

Тембр сопрано представлен в операх Рим-
ского-Корсакова образами прекрасных героинь: 
это Ольга («Псковитянка»), Панночка («Майская 
ночь»), Снегурочка, Войслава («Млада»), Оксана 
(«Ночь перед Рождеством»), Волхова («Садко»), 
Вера Дмитриевна («Боярыня Вера Шелога»), 
Марфа («Царская невеста»), Царевна Лебедь 
(«Сказка о царе Салтане»), Сервилия, Царевна 
Ненаглядная Краса («Кащей Бессмертный»), 
Мария Оскольская («Пан воевода»), Феврония 
(«Сказание о невидимом граде Китеже и деве 
Февронии»), Шемаханская царица («Золотой пе-
тушок»). Кроме того, некоторые второстепенные 
персонажи также раскрывают специфику дан-
ного певческого голоса.

По словам Л. Дмитриева, «Римский-Корса-
ков любил лирико-колоратурное сопрано, и в 
его операх этому голосу отведено значительное 
место. Он дает вокальной линии этого голоса 
украшения, но эти украшения, как и у Глинки, 
служат характеристике образа, а не являются 
средством для показа вокального совершенства» 
[7, с. 37]. После знакомства композитора с Н. За-
белой-Врубель практически все партии оперных 
сопрано Римского-Корсакова создавались для 
нее. Певица участвовала в премьерных спекта-
клях «Снегурочки», «Садко», «Сказки о царе 
Салтане», «Кащея бессмертного». Забела-Вру-
бель явилась идеальной интерпретатором, вдох-
новлявшим композитора на создание поэтич-
ных образов его оперных героинь. Композитор 
консультировался с певицей, оценивая техниче-
ское удобство сопрановых партий. Его впечатля-
ли исполнительские возможности Забелы-Вру-
бель, и в каждом последующем произведении 
партия сопрано становилась все более сложной 
технически. Артистка стала основной исполни-
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тельницей романсов Римского-Корсакова, а так-
же партий в ранее созданных операх: помимо 
Снегурочки и Волховы, следует упомянуть Оль-
гу в «Псковитянке», Панночку в «Майской ночи». 
Показательно, что партии Веры («Боярыня Вера 
Шелога»), Марфы («Царская невеста»), Царевны 
Лебеди («Сказка о царе Салтане») создавались 
композитором специально для Забелы-Врубель, 
ориентировались на ее голос и технику пения. 
Портрет Царевны Лебеди из оперы «Сказка о 
царе Салтане», выполненный художником и су-
пругом певицы М. Врубелем, запечатлел соби-
рательный образ прекрасной девы.

В. Багадуров высказал мнение, что Римско-
му-Корсакову принадлежит заслуга формиро-
вания в русской опере своеобразного амплуа 
лирико-колоратурных сопрано, связанного с 
творческой индивидуальностью Забелы-Врубель 
[8, с. 52]. Исследователь отметил, что для мелоса 
композитора в соответствующих партиях типич-
но применение кантилены: «У Н. Римского-Кор-
сакова кантилена использована очень широко 
не только в виде русских народных песен или в 
мелодиях, сочиненных по их образцу, но также в 
фантастических и сказочных эпизодах» [8, с. 50].

Особенностью оперы «Кащей бессмертный» 
(написана в 1901–1902 годах) является первосте-
пенное значение образов зла. Это единственное 
сочинение в творчестве Римского-Корсакова, на 
протяжении которого злым силам отводится 
главная роль. Женские образы в опере «Кащей 
бессмертный» («Осенняя сказочка») характери-
зуются противопоставлением лирически-трепет-
ной Царевны Ненаглядной Красы и холодного 
фантастического персонажа Кащеевны. Отме-
тим, что партии аналогичных ирреальных персо-
нажей в операх Римского-Корсакова поручались 
ранее высокому женскому голосу – колоратурно-
му сопрано. На этот раз композитор отдает пред-
почтение иному варианту соотношения оперных 
партий, связывая тембр лирического сопрано с 
реальным действующим лицом, а именно Царев-
ной, и предоставляя обширные ресурсы глубо-
кого меццо-сопрано фантастической Кащеевне. 
Партия Царевны звучит в высоком регистре и 
отличается мелодичностью, гибкостью, экспрес-
сией, богатством гармонического развития, спо-
собствующими воссозданию одухотворенного 
и трогательного образа. В музыкальной ткани 
партии Кащеевны преобладают выразительные 
средства, подчеркивающие статичность персо-
нажа, не подвластного человеческим чувствам. 
Несмотря на ее женскую красоту, поразившую 
Ивана Королевича, музыкальный портрет чаро-
дейки наделен мужскими чертами, прежде всего, 
воинственностью, что подчеркивается обращени-
ем композитора к жанровой модели марша.

Исходя из неоднозначности женских персо-
нажей, типичной для творчества Римского-Кор-
сакова, можно предположить, что Царевна и 
Кащеевна представляют две грани более ран-
него образа Снегурочки, раскрывающие его ху-
дожественный потенциал. Об этом свидетель- 
ствует авторское противопоставление опер- 
антиподов – «весенней» и «осенней» сказок. Тре-
петная, нежная, поэтичная ипостась Снегурочки 
запечатлена в облике Царевны; дочь Кащея, на-
против, соединяет в себе черты могущественной 
волшебницы и девы-воительницы, отчасти напо-
минающей валькирию из скандинавской мифо-
логии (что перекликается с «Кольцом нибелун-
га» Р. Вагнера). По утверждению Б. Асафьева, 
женские партии в операх Римского-Корсакова 
фактически являются «версиями» исходного об-
раза-«инварианта», развиваемыми соответствен-
но требованиям конкретного сюжета. Исследова-
тель трактует судьбу Кащеевны как продолжение 
образа Снегурочки, указывая при этом: «Образ 
Кащеевны жуток, но образ Шемаханской цари-
цы уже страшен и чудовищен. Создавая Кащеев-
ну, композитор еще не дошел до какой-то грани 
в своем творчестве, еще не развил все таящееся в 
холодном сердце Снегурочки. От образа Снегу-
рочки ведь можно идти и к Марфе, и к Кащеевне, 
и к Февронии, и к Шемаханской царице» [3, с. 77]. 
Заметим, что Б. Асафьев, характеризуя возмож-
ные тенденции художественного развития «пер-
вообраза» Снегурочки, не упоминает еще одну 
«версию» – образ Царевны Ненаглядной Красы, 
принадлежащей к миру людей.

Данный образ представлен композитором в 
драматургическом развитии. Царевна участву-
ет в сценическом действии 1 и 3 картин, харак-
терные черты персонажа раскрываются в дуэтах 
с Кащеем и Бурей-Богатырем (начало оперы), 
Иваном Королевичем (заключительная часть). 
Очевидно, что соответствующей партии прида-
ется в опере большое значение. Так, 1 картина 
открывается экспозицией образа Царевны, что 
указывает на главенствующую роль пережи-
ваний и чувств героини в этой сцене. Действия 
Царевны во многом определяют развертыва-
ние сюжета и финальную развязку. Лейтмотив 
Царевны принадлежит к числу основных эле-
ментов вокально-оркестровой ткани, форми-
рующих образно-эмоциональную атмосферу 
оперы. Композитор запечатлевает музыкальны-
ми средствами тревожное состояние героини. 
Партия названного персонажа в 1 картине ха-
рактеризуется гибким сочетанием поступенного 
движения и широких волнообразных распевов, 
кантиленных и декламационных элементов, 
многократных повторений одного звука и про-
тяженных песенных фраз (Пример 1). Дуэт Ца-
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ревны с Кащеем демонстрирует подчеркнутый 
контраст выразительных средств, используемых 
в партиях названных действующих лиц. Девуш-
ка настолько погружена в свои размышления 
и переживания, что не слышит реплик Кащея, 
выглядывающего из окна. Лишь после того, как 
он выходит из терема, начинается диалог указан-
ных персонажей.

Элементы декламации в партии Царевны 
периодически активизируются, приобретая 
ключевую роль на протяжении конкретного 
эпизода. Например, второй раздел начальной 
сцены («Жених ненаглядный мой») опирается 
на заклинательную речитацию с чертами фольк- 
лорного причета (Пример 2).

В сцене с зеркалом композитор вкладывает 
в уста Царевны косвенные характеристики Ка-
щеевны и Ивана Королевича. Нагнетание сце-
нического драматизма происходит в соответ-
ствии с ростом напряжения, характерным для 
музыкального развития. В момент упоминания 
героиней «былого счастья» ее партия приобре-
тает черты «просветленности», что выражается 
гармоническими средствами (Пример 4).

В заключительной сцене «снежной метели», 
наколдованной Кащеем, мелодическая фраза 
Царевны проходит дважды в ритмическом уве-
личении, повторяясь на малую секунду выше, 
при этом в экспрессивной кульминации дости-
гается нота h2 (Пример 3). 

«Злая» колыбельная Царевны, открывающая 
3 картину, обнаруживает некоторые специфиче-
ские черты образа и музыкального языка, соот-
ветствующие новому содержанию – косвенной 
характеристике Кащея. Мелодия колыбельной 
утрачивает гибкость и напевность, приобретая 
«заклинательные» черты, угловатость, «инстру-
ментальную» подчиненность гармоническому 
развитию. «Покачивающиеся» интонации, ха-
рактерные для заявленного жанра, сочетаются 
с тональной неустойчивостью. При этом ком-
позитор намеренно «понижает» тесситуру во-
кальной партии (от d¹ до fis²), тем самым активи-
зируя нижний регистр певческого диапазона и 
приближая тембровую окраску звучания к соот-
ветствующей характеристике партии Кащеевны 
(Пример 5).

В целом, драматургической эволюции об-
раза Царевны присуща устремленность от тре-
вожных и мрачных состояний к светлым и ра-
достным чувствам. Встреча Царевны и Ивана 
Королевича воссоздается в одухотворенном и 
поэтичном дуэте согласия, запечатлевающем 
различные грани эмоциональных пережива-
ний – от замешательства, которое сопутствует 
неожиданному «вторжению» Бури-Богатыря, 
до восторга при появлении любимого жениха. 

В музыкальной ткани доминируют ладотональ-
ная устойчивость, пластичная кантиленность ме-
лодики. Важнейшим элементом мелодических 
фраз обоих персонажей становится лейтмотив 
Царевны, приобретающий иной характер раз-
вития (Пример 6). В сцене Кащеевны, Царевны, 
Королевича и Кащея лаконичные реплики Ца-
ревны отличаются преобладанием декламаци-
онности, что мотивируется их комментирующей 
функцией (появление двух персонажей, относи-
мых к «силам зла»).

Момент смерти Кащея ознаменован утверж-
дением в партиях обоих положительных героев 
итоговой распевно-гимнической темы, венча-
ющей действие и провозглашающей победу 
добра над злом. В заключительной фразе во-
кальная партия Царевны достигает звука a² на 
динамике ff. 

Размышляя о подобных контрастных сопря-
жениях, автор «Кащея» на страницах «Летописи 
моей музыкальной жизни» отмечал, что мно-
гие его мелодии в сказочных операх изначально 
обнаруживали инструментальную специфику. 
В частности, на протяжении работы над «осен-
ней сказочкой», по мнению Римского-Корса-
кова, «партии оказывались мелодичными, но 
речитативы складывались большею частью на 
инструментальной основе» [9, с. 417]. Компози-
тор отметил, что аналогичная тенденция в той 
или иной мере была свойственна всем его позд-
ним операм. Этому, несомненно, благоприят-
ствовало знакомство с операми Р. Вагнера, по-
влиявшими на процесс эволюции музыкального 
языка и оперного стиля Римского-Корсакова1.

Вокальная партия Царевны в опере не со-
держит видимых технических трудностей (ин-
тонационных, ритмических и т. д.). Затрудне-
ния могут возникнуть в связи с исполнением 
протяженных мелодических линий, особенно в 
кульминациях, где преобладает «громкая» ди-
намика, сочетаемая с высокой тесситурой. Ком-
позитор принимает во внимание переходные 
звуки певческого диапазона и старается весьма 
избирательно эксплуатировать те или иные ре-
гистры последнего. В частности, «погружением» 
данного персонажа в мрачную образную сферу 
потустороннего мира обусловливается целена-
правленное использование низкого сопранового 
регистра. Исходя из этого, специалисты указы-
вают, что вокальные партии соответствующих 
персонажей требуют основательной профессио-
нальной подготовки, особенно в аспекте уверен-
ного владения дыханием, его распределением, 
оптимальными способами подачи воздуха, кон-
троля звукового потока и т. д.

Сказочный сюжет придает характеристике 
Царевны Ненаглядной Красы черты амбивалент-
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1 Композитор описывает стилистику «Кащея» в «Летописи» следующим образом: «Сочинение выходило 
своеобразное, благодаря нескольким новым гармоническим приемам, до этого не имевшимся в моем 
композиторском обиходе. Это были переченья, образуемые ходами больших терций, внутренние, 
выдерживаемые тоны и различные прерванные и ложные каденции с поворотами на диссонирующие 
аккорды, а также множество проходящих аккордов. Довольно продолжительную сцену снежной вьюги 
почти всю удалось уложить на выдержанном уменьшенном септаккорде <…> В общем, получалось 
настроение мрачное и безотрадное, с редкими просветами, а иногда с зловещими блестками» [9, с. 417].

ПРИМЕЧАНИЯ

ности, что находит определенное отражение в 
партитуре. «Музыкальный портрет» Царевны за-
печатлевается выразительными средствами двух 
образных сфер – реальной и фантастической, 
демонстрируя гибкое взаимодействие множе-
ственных черт вокальной мелодики: с одной сто-
роны, кантиленности, гибкости и пластичности, 
волнообразности, с другой стороны, – деклама-
ционности, экспрессивной или «отрешенной» 
речитации на одном звуке. Для «сумрачной» 
ипостаси Царевны свойственны ладотональная 
неустойчивость и ведущая роль гармонического 
развития: гармония «ведет за собой» мелодию. 
Черты инструментальности, обнаруживаемые в 
партии Царевны, связаны с движением мелоди-
ческой линии по звукам аккордов. Эти особен-
ности мелодики, по мнению современного ис-
следователя, в целом мотивируются «отчетливо 

конструктивным подходом Римского-Корсако-
ва» к музыкальному тематизму его поздних опер 
[10, с. 18].

Партии сопрано из сказочных опер компо-
зитора в наши дни приобрели огромную попу-
лярность. Эти партии, как и названные оперы в 
целом, привлекают музыкантов-интерпретато-
ров своей самобытностью, яркостью, изобрета-
тельным воссозданием «атмосферы волшебства» 
и специфическим «русским колоритом». Только 
в последние годы партию Царевны Ненаглядной 
Красы с большим успехом исполняли Вера Гра-
дова, Людмила Легостаева, Елена Никитина, Ма-
рина Шагуч и другие певицы. Кроме того, арии 
сопрано из волшебных опер Римского-Корсако-
ва представляют собой законченные музыкаль-
ные номера, которые могут украсить любую кон-
цертную программу.

Пример 1 
Н. А. Римский-Корсаков. Опера «Кащей Бессмертный». 

Картина 1. Ариозо Царевны («Дни без просвета…»)

ПРИЛОЖЕНИЕ
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Пример 2
Картина 1. Ариозо Царевны («Жених ненаглядный мой…»)

Пример 3
Картина 1. Финал (сцена «снежной метели»)
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Пример 4
Картина 1. Ариозо Царевны («Жених ненаглядный мой…»)

Пример 5
Картина 3. Колыбельная Царевны
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Пример 6
Картина 3. Дуэт Царевны и Ивана Королевича
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