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In articol sunt abordate aspecte ale compozitiei scenografice ca parte componentd a unei opere coregrafice. Prin analiza
spectacolelor montate de maestri de balet clasici, autorul constatd interesul sporit al coregrafilor fatd de utilizarea rationald
si eficientd a spatiului scenic pentru exprimarea continutului unei opere coregrafice. Autorul identificd si justificd necesitatea
utilizdrii simultane a liniilor orizontale si verticale nu numai in coregrafie si scenografie, dar si in ,textul dansat”; argument-
eazd importanta utilizdrii concordante a spatiului scenic ca mijloc de expresie artisticd in procesul de creare al unui spectacol
coregrafic.
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The article examines the aspects of the scenographic composition as an element of a choreographic work. The author pro-
vides an analysis of ballet performances based on choreography classics’ works, which allows concluding that the problem of
using the scene as means of expression has attracted ballet masters’ interest for a long period. The author identifies and justifies
the necessity of the simultaneous use of horizontal and vertical lines not only in choreography and scenography but also within
the dance texts. The authors argue for the adequacy of using the scene as means of expression while staging choreographic
works.
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Introducere

Scena de balet este spatiul de intalnire a viziunilor si tehnicilor unui intreg grup de creatori: core-
grafi, muzicieni, pictori, scenografi, balerini. Rezultatul muncii lor — opera coregrafica — reprezinta
o sintezd dintre dans, muzica si scenografie (arte plastice). In aceste conditii, organizarea compozitio-
nala a spatiului scenic reflecta integritatea, echilibrul vizual si estetic al tuturor componentelor operei
coregrafice in limitele acestui spatiu. Abordarea posibilitatilor de utilizare a spatiului scenic ca mijloc
de expresivitate nu este studiata suficient de mult in teoria artei maestrului de balet. Deseori, in practi-
ca artisticd, coregrafii se bazeaza pe experientd, intuitie si trairi subconstiente, care genereaza multiple
idei, printre care si modul de optimizare al utilizarii scenei pentru fiecare lucrare artistica in parte.

Spatiul scenic si aplicarea tehnicilor de dans

Analizand operele coregrafice ale clasicilor, putem constata faptul cd in toate timpurile maestrii
de balet erau preocupati de eficacitatea utilizarii adecvate a spatiului scenic ca modalitate artistica de
expresie. Renumitul coregraf Jean Georges Noverre (n. 29 aprilie 1727 — d. 19 octombrie 1810), in
nemuritoarele Scrisori despre dans si balete, cerea maestrilor de balet sd posede cunostinte ,,in dome-
niul planificarii si desenului, necesare pentru compilarea figurilor infinit schimbétoare in balet” [1, p.
135]. Pentru o definire a baletului, Noverre, teoretician al coregrafiei, a gasit un raspuns in doctrina lui
Aristotel, prin care afirma ca baletul este un tablou sau o suita de tablouri reunite printr-un subiect, iar
coregraful este pictorul acestor tablouri. Astfel, la Noverre se regaseste tendinta de intelegere si utili-
zare a teoriilor perspectivei aeriene in distribuirea culorilor, precum aceste teorii sunt regasite in pic-
turd. Celebrul reformator recomanda coregrafilor: ,,in compozitia scenograficd prim-planurile trebuie
sa fie evidentiate, planurile secunde trebuie sa fie prezentate intr-o perspectiva aeriand; intr-un cu-
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vant, totul va capata conturul necesar, reflectat uniform pe fundalul decorului scenografic” [1, p. 135].
Conform principiilor lui Noverre, intre decor si costume exista un contrast cromatic, acest contrast
sporeste efectul vizual al spatiului scenei, comunicarea prin imagini permite coregrafilor sa opereze
cu distribuirea balerinilor in scena de balet, in functie de coloristica costumelor. Noverre recomanda
utilizarea liniilor si directiilor in compozitii inchise sau deschise, cu mai multe centre de interes, in
care corpurile balerinilor vor oferi spectatorului imagini pline de expresivitate.

In acest context, meritd a fi mentionate baletele zburdtoare/plutitoare ale coregrafului francez
Charles Didelot (n. 28 martie 1767, Stockholm — d. 7 noiembrie 1837, Kiev), datoritd inventiei
sale, numita masina de zbor. Grupuri de dansatori pluteau, oferind publicului o atmosfera de in-
viere. Farmecul acestei atmosfere era asigurat de abilitatile deosebite ale coregrafului de a imbina
armonios elementele de baza ale spectacolului: muzica dansului se contopea cu vibratiile sonore
ale decorului scenic si ale costumelor teatrale. Puterea de actiune vizuala si sonord crea un impact
emotional desdvarsit. Pentru realizarea strilucitoare a conceptelor sale, Charles Didelot a recurs la
diferite efecte scenice. Astfel, renumitele sale zboruri, realizate cu ajutorul unor masindrii speciale,
au fost utilizate cu succes in baletul Flore et Zéphire (1796) pentru zborul Zeului Vantului, precum si
in alte balete, pentru un singur dansator sau pentru grupuri de dansatori. Tehnica a fost preluatd de
alti coregrafi, bunaoara, aceasta a fost utilizatd cu succes de cétre coregraful italian Filippo Taglioni,
in 1832, cand a fost montat baletul Silfida. Peste un secol, in 1937, a fost initiatd o noud productie
a operei Ruslan si Ludmila la Teatrul Bolshoi, iar coregraful Rostislav Zaharov isi aminteste despre
zborurile inventate de citre Didelot si roagd sd fie gésite schitele acelor masini. Schitele au fost gasite
siin baza lor au fost pregatite sapte zboruri, care au fost aplicate in scena cu Ratmir, in timp ce acesta
interpreta aria Minunatul vis al dragostei adevdrate... (,dynubiit con >xusoit mw068u...”). Ulterior co-
regraful si pedagogul Rostislav Zaharov a descris modul in care a fost utilizatd inventia lui Didelot:
,In balet au fost utilizate zboruri cu diferite traiectorii, de-a lungul intregii scene, dintr-o parte in
alta si din fatd spre fundal. Dansatorii purtau corsete puternice din centuri de piele, la care erau ata-
sate corzi, invelite in catifea neagra. Scena era intunecata, doar dansatorii zburatori erau iluminati,
iar franghiile erau complet invizibile pe fundalul din catifea neagra” [2, p. 53].

Energia creativa si productivitatea lui Charles Didelot au fost extraordinare. El era mereu in
cautare si inventa ceva nou, total diferit de inventiile anterioare. Coregraful sustinea ca ,.este dificild
obligatia de a fi legat de eforturile proprii, dar acest fapt nu trebuie sa sperie: noi, copiii muncitori ai
lui Apollo, trebuie sa construim in mod constant noi drumuri pe calea artei noastre, sd ne straiduim
continuu si extindem cercul de angajamente si sd luptdm cu dificultatile care ne opresc la fiecare
pas, trebuie sd incercam toate mijloacele si sd méarim eforturile proportional cu obstacolele care ne
apar in cale” [3, p. 114].

Didelot opta pentru diversitate, fard de care arta baletului nu poate exista. Teoriile sale trebu-
ie sd ni le amintim indeosebi acum, cind, in tendinta de a imita baletul occidental, coregrafii au
inceput sd utilizeze doar practici ale dansului clasic si modern, ignorand dansul popular. Vechii
maestri alternau scenele de dans cu pantomima, fapt ce permitea ochilor sa se odihneasca si sé se
pregateascd pentru o noud perceptie a dansului. Dansul nesfarsit este obositor pentru ochii specta-
torilor, treptat spectatorul inceteaza sa aprecieze la justa valoare performantele dansatorilor. Acesta
este un adevar pe care fiecare trebuie si-1 invete, aceasta este una dintre cele mai importante legi ale
coregrafiei [2, p. 53-54].

Astfel, Jean Noverre, inca din secolul XVIII, apoi Charles Didelot, in secolul XIX, au incercat sa
dezvolte si sa aplice in practica functia figurativ-artistica a cutiei scenice.

Dupa baletele plutitoare ale lui Ch. Didelot, urmeaza baletele romantice ale lui Filippo Tagli-
oni, Jules Perrot, August Bournonville, Marius Petipa. Valorificarea baletului plutitor este regasita
in mai multe opere de balet: Silfida, montatd de Filippo Taglioni in 1832, cunoscuta din gravuri si
descrieri ale contemporanilor, ulterior acest balet a fost montat (relansat) de cétre coregrafii August
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Bournonville (1836), Marius Petipa (1892), Pierre Lacotte (1972); Giselle, cunoscut actualmente
datorita talentatului coregraf Marius Petipa, care a relansat baletul pentru Baletul Imperial Rus din
Sankt-Petersburg. In acea perioada coregrafii au continuat si utilizeze dansul in aer, incercind si
lungeasca linia plasticd, sa mdreascd spatiul de zbor. Trucul tehnic (ridicarea balerinei cu ajutorul
unui mecanism special) era realizat cu strictete, {inandu-se cont de dezvoltarea muzicala si coregra-
fica, prin amplificarea efectului vizual si aprofundarea impactului figurativ.

Liniile orizontale si cele verticale erau prezente nu numai in coregrafie si scenografie, dar si
in interiorul textului dansat. Astfel, dansurile populare din baletul Silfida sunt interpretate in linii
orizontale, chiar si in timpul sariturilor dansatorii indoiau picioarele sub sine (assemble, change-
ment de pied etc.). In primul act, dansul Silfidei si al prietenelor sale nu este un zbor la iniltime, ci
o plutire usoara deasupra pamantului, in linie orizontal. In actul doi al baletului predomini linia
verticala abruptd, reflectatd prin dansul lui James. Aceasta variatie de miscari plastice provoaca
senzatia de zbor perpendicular, liniile verticale din dansul Silfidei in actul doi sunt mai sterse, mai
rotunjite in partea superioard. Acest desen de linii plastice amplifica conflictul si intensifica actiunea
dramatica din balet.

Utilizarea liniilor verticale ca intruchipare a aspiratiilor protagonistilor este frecvent utilizatd in
balet pana la mijlocul secolului XIX. La sfarsitul acestui secol, tehnica liniilor verticale este treptat
inlocuitd, in aceasta perioada ia avant realismul romantic. De exemplu, in baletul Lacul lebedelor
dansul lebedelor este interpretat predominant in linie orizontald, pana si miscarile jeté entrelacé,
utilizate in solo-urile lebedelor, sfarsesc cu o aterizare pasnica, in contopire cu orizontul. Doar in
adagio-ul Odettei si a lui Siegfried este resimf{ita aspiratia spre inaltime. Spiritul se luptd cu puterea
magica de atractie a liniilor orizontale, vrea sa iasd din mrejele vrajii.

La inceputul sec. XX, coregrafii revin la linia verticald. Renumitul critic si teoretician al baletu-
lui Akim Volynsky mentioneazd faptul cd, prin efectul vizual al liniilor verticale, spiritul este cople-
sit de un impuls involuntar de a tinde spre inilfime. In una dintre lucrrile sale, Volynsky descrie
relieful dansului clasic, accentuind interactiunea dintre liniile orizontale si cele verticale. In opinia
sa, dansul interpretat de femei graviteaza spre orizontald, iar dansul balerinului, plin de sarituri,
exprima linii verticale. Aceastd teorie privind relieful dansului clasic a inceput sa fie combdtuta
incepand cu al doilea deceniu al sec. XX. Dansul feminin a fost completat cu noi miscéri, precum
salturile, este dezvoltat dansul in duet, ceea ce a permis interpretarea adagio cu fixarea de duratd a
pozitiilor; ridicarea balerinei de cétre partener cu bratele intinse a mérit semnificativ perioada de
plutire a balerinei. Aceste elemente au facut ca liniile verticale sd predomine nu numai in solo-urile
masculine, dar si in dansul feminin, si in duete.

Principii de montare a spectacolului coregrafic prin valorificarea componentelor vizual-ar-
tistice ale compozitiei scenice

Legdtura dintre dans, muzica si artele plastice la inceputul sec. XX a generat numeroase trans-
formadri si experimente, acestea au pus bazele creatiei ulterioare. Necesitatea de interdependenta si
corelare a multiplelor componente care stau la baza unei creatii artistice nu solicita argumentare,
astfel conditiile tehnice ale spatiului de joc, dimensiunile acestui spatiu, transpunerea conceptu-
lui scenografic, proiectarea elementelor de decor, utilizarea echipamentelor de iluminare scenica
sunt indispensabile pentru redarea viziunii emotionale plastice a operei coregrafice. Profunzimea si
valoarea structurii artistice este conditionata de echilibrul dintre componentele scenografice. Co-
regrafii contemporani au utilizat cu succes elementele dimensionale ale scenei — suprafata, adan-
cimea si latimea. Igor Smirnov, maestru de balet, profesor din Rusia, mentioneaza cd desenul dan-
sului este plasarea si miscarea dansatorilor pe scend. Astfel, coregraful face legatura dintre desenul
dansului si conceptul operei, ideile sale, transpunerea muzicala a operei, a logicii artistice. De cele
mai multe ori plasarea dansatorilor pe scena se face in linie orizontald. Tehnica utilizarii intregului
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volum al cutiei scenice, prin valorificarea in perspectivi a liniilor verticale, este mai putin abordata
in materiale didactice.

In acest sens, mentiondm baletul intr-un act Legenda Pdsdrii Donenbai, montat de coregraful
Leonid Lebedev, premiera céruia a avut loc pe 25 aprilie 1983, la Teatrul Academic de Stat Maly din
Leningrad (actualmente Teatrul Mikhaylovsky). Maestrul de balet a renuntat la liniile verticale si a
pus accentul in mod deliberat pe structura plata a scenei, pe caracterul orizontal al acesteia. O astfel
de solutie spatiald a sustinut structura figurativa a operei. Actiunea din balet are loc in stepd (pustiu),
unde nu pofi intalni case, copaci, oameni, doar nisipurile sunt miscatoare, curg dintr-un loc in altul,
plutesc in spatiul infinit al pustietatii. Spatiul pare a fi coplesitor ca dimensiune. In acelasi timp, este
accentuatd in mod constant metafora figurativa prin care este redata forma platd a pdméntului, totul
fiind vizibil ca in palma. Miscdrile plastice ale personajelor sunt integrate armonios in aceasta com-
pozitie de spatiu. Artistii interpreteazd fextul prin miscari demi plie, executate paralel cu suprafata
scenei, astfel fiind pusa in evidentd linia orizontala a dansului. Unica linie verticala in acest balet apare
in monologul final, in care personajul principal — robul mancurt — se transforma intr-o pasare. Pro-
tagonistul a depasit puterea apasétoare a orizontului si a plutit in sus, ludnd o noud forma de existenta.

Trecerea planului orizontal in orientare verticald semnificd confruntarea dintre doua inceputuri,
conflictul etern dintre viata si moarte, legatura indispensabild dintre aceste simboluri ale existentei
umane. In acest balet este accentuata tendinta de a utiliza intreg volumul scenei ca un instrument vi-
zual-artistic de interpretare a operei dramatice, care sta la baza spectacolului coregrafic.

Finalmente, din practica coregrafilor contemporani, putem observa ca liniile orizontale si cele
verticale, combinarea lor spatial-compozitionala este unul dintre mijloacele cele mai expresive de con-
struire a compozitiei scenice si de determinare partiala sau totala a solutiei semantice a spectacolului.
Astfel, coregrafia si compozitia scenica devin verigi importante ale aceluiasi lant.

Procesul de organizare a spatiului scenic necesita o atentie deosebita pentru decorarea artistica a
spectacolului: scenografie, costume scenice, iluminare. Scenografia unui spectacol coregrafic — cro-
maticd, forma si compoziie artisticd — trebuie s fie instrumentul prin care este realizatd comunica-
rea vizuald a textului dansat, costumul scenic si limbajul scenografic fiind esentiale in reconstituirea pe
scena a unui univers personalizat. Toate lucrarile de decorare artistica a spatiului scenic sunt supuse
actului spectacular in intregime. Conceptia artisticd a scenografului prinde viatd numai in unison cu
ideile altor creatori ai spectacolului: coregraf, actori, scenarist.

Astfel, punctul de pornire pentru munca unui pictor-scenograf in spectacolul coregrafic este con-
ceptul maestrului de balet. Bazdndu-se pe compozitia muzicald, maestrul de balet cauta sa identifice
si sd dezvaluie mesajul dramaturgului prin miscari plastice. Iar scenograful, prin metodele utilizate in
domeniul sdu artistic, este implicat activ in intreg procesul de creare al unei opere coregrafice, impar-
tasind si sustinind ideile dramaturgului (libretistului), maestrului de balet, compozitorului. In acest
context, trebuie mentionat faptul cé reusitele unui pictor-scenograf in crearea unei compozitii scenice
sunt rezultatul unei munci intense si a unui continuu proces de studiere, descoperire, cunoastere in
diverse domenii, precum: literatura, muzica, poezia, pictura. Toate aceste cunostinte, imbinate cu ta-
lent, simf estetic, experientd, spirit de observare si sintezd, determind creativitatea artistului. Studiind
cursul existentei umane, artistul acumuleaza necontenit idei pentru opera sa. Cu cét este mai divers
materialul acumulat, mai extinsa sfera de interes si cercetare, mai profunda analiza celor triite, cu atét
mai sigur este succesul artistului; prin creatia sa pictorul-scenograf va fi in stare sa redea caracterul
unic si irepetabil al fiecarei lucriri dramatice sau muzicale. In aceste conditii, scenografia, per ansam-
blu, este o reflectare cromaticd, un cod semantic pentru conceptul unei opere teatrale sau coregrafice.

Concluzii
Legile proportiei, echilibrului si simetriei, diversitatea in unitate se regdsesc, deopotriva, si in con-
ceptul regizoral al maestrului de balet, si in creatia artisticd a scenografului. Personajul/interpretul este
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purtatorul mesajului artistic, compozitia scenografica completeaza conceptul regizoral al operei prin
ritmul de culoare, forme, lumini. Criteriile principale de evaluare ale unei compozitii scenice pentru
o opera coregraficd sunt: eficacitatea, muzicalitatea si conformitatea cu conditiile artei coregrafice.
Compozitiile scenice moderne diferd mult de cele vechi, acest fapt este facilitat prin varietatea echi-
pamentelor de iluminat, diversitatea materiei prime pentru crearea costumelor scenice, modernizarea
tehnologiilor de creare a decorului si recuzitei, organizarea spatiului scenic.
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