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BALETUL: ÎNTRE MIȘCARE ȘI CERCETARE 

 

 

 A porni pe drumul cercetării în arta dansului reprezintă, după pasiunea și încercarea 

de a înțelege cât mai mult din domeniul studiat, un exercițiu intelectual de împrietenire cu 

literatura de specialitate și cu înregistrările coregrafice de referință, care, împreună cu 

capacitatea de argumentare a cercetătorului, vor trebui să probeze în final coerența, relevanța 

și conlucrarea ideilor adunate.  

Pentru un absolvent de Coregrafie, exercițiul de a vorbi sau de a scrie despre dans 

diferă radical de dansul propriu-zis, nu de puține ori artistul având nevoie un terț care să 

arunce o rază de lumină peste haosul creației. Nu consider că rolul celui care scrie sau 

vorbește despre dans trebuie să fie unul explicativ la modul scolastic, de a pune în cuvinte și 

fraze explicite seria întreagă de atribute pe care corpul reușește să le exprime prin sine, ci mai 

degrabă de a adăuga seriei de experiențe pe care corpul reușește să le transmită spectatorului 

și una intelectuală, care poate inspira mai departe alți creatori și receptori. 

Creația și cercetarea în domeniul dansului ar trebui să se îngemăneze, prima 

materializând ontologicul act artistic, iar ce-a de a doua îmbogățind experiența primeia prin 

interpretare, prin explicarea contextul care a emanat artistul și actul său, prin vehicularea 

cuceririlor estetice și păstrarea memoriei. 

 Cât de științific poate fi iscodit baletul pentru a spune adevărul despre sine ține, în 

egală măsură, de modul în care privim baletul și de modul în care percepem știința. Știința, la 

modul general, joacă pentru mulți rolul de deținător și distribuitor al adevărului, uitând poate 

că tocmai pentru a exista rigurozitate științifică, afirmația stă mereu sub semnul dubiului. Să 

ne amintim de Karl Popper (1976) care afirma că o teorie științifică nu poate fi confirmată 

sau validată prin simple dovezi observaționale și nici nu se poate admite adevărul unei astfel 

de teorii. Poziția lui Popper referitoare la teoriile științifice este de natura failibilă; nu putem 

fi niciodată complet siguri de adevărul unei teorii. Soluția pentru cercetător ar fi o interogație 

permanentă cu privire la validitatea teoriei propuse și o atitudine provizorie față de aceasta. 

 În artele spectacolului, în domeniul dansului, provizoratul este cu atât mai îndreptățit, 

perisabilitatea spectacolului ținând de însăși natura sa. În cazul de față, ce se întâmplă între 

începutul și finalul spectacolului de balet se poate rezuma la sintagma corpuri în mișcare, în 

spatele căreia se așterne haosul. Acest haos poate fi luat ca atare sau, așa cum este cazul 
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cercetării de față, se poate propune și testa o structură funcțională, care, tocmai pentru a se 

mula pe caracterul dansului, pe specificul baletului, trebuie să își găsească echilibrul între 

tehnic și poetic, între claritate și ambiguitate, între prozaic și metaforic, între istoric și 

aspirațional. 

A invoca claritate absolută unor domenii artistice care respiră aerul subiectivității ar 

putea părea nepotrivit tocmai din perspectivă negării naturii echivoce a artei, transformarea a 

ceea ce arta dansului are de oferit prin corporalitatea și ambiguitatea sa într-o obligatorie 

înregimentare în structuri precise și demonstrabile. Analizând un caz asemănător, cel al 

proceselor de creație în arta actorului, Eugenio Barba (2003) subliniază lipsa înțelegerii 

acestora în demersul critic: 

Critici, teatrologi, teoreticieni, ba chiar filozofi ca Hegel și Sarte, au încercat să 

interpreteze procesele de creație ale actorilor pornind de la presupunerea că știu 

despre ce vorbesc. În realitatea erau orbiți de etnocentrismul lor de spectatori. Ei 

imaginau adesea un parcurs care nu era decât proiecția înșelătoare și ulterioară a 

efectelor produse de actori în mințile spectatorilor lor. Ei se bazau pe presupuneri, 

pe mărturii fragmentare, pe impresii de spectatori. Au încercat să facă știința 

pornind de la observarea unui rezultat fără a cunoaște aspectul lui complementar: 

logica procesului. Vorbeau și scriau despre un proces imaginar ca într-o descriere 

științifică bazată pe date empirice. [...] Această formă de ignoranță, vicleană și 

solemnă, consistă în pretenția de a analiza comportamentul teatral aplicându-i 

criterii care și-au demonstrat utilitatea în alte câmpuri de cercetare. (Barba, 2003,   

76) 

           În același timp, există reversul medaliei: a lăsa creația artistică în afara interpretării și 

includerii în anumite structuri ar văduvi receptorul de experiența unui exercițiu intelectual 

tangențial spectacolului, bazat pe spectacol sau pe fenomenul artistic, dar altfel decât 

spectacolul, o sumă de idei poate la fel de vii și de fertile precum însăși materializarea 

scenică. 

          Se poate afirma, cel puțin în primă instanță, că arta baletului venerează corpul și 

frumusețea acestuia în încercarea de a reda perfecțiunea prin intermediul mișcării. A tinde 

spre un ideal de frumusețe plastică în mișcare a urmat încă din cele mai vechi timpuri un 

drum anevoios, în spatele căruia se ascunde truda sisifică. Astăzi, suferința și truda balerinilor 

nu mai constituie un tabu, însă, cercetată cu atenție și fără parti-pris-uri, istoria baletului 

înfățișează nu de puține ori balerinii ca victime ale propriei frumuseți artistice. 
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            Rigoarea pe care o impune arta dansului clasic reprezintă doar preambulul unui 

continuu exercițiu de supunere a corpului balerinului, corp care ajunge să se subordoneze 

unor criterii fizice, estetice și sociale. Conform acestora, arta baletului, caracterizată printr-o 

tehnică bine studiată și închegată de-a lungul timpului, forțează limitele impuse de 

construcția biologică a corpului. Cum se construiește și cum se modifică un astfel de corp 

pentru a fi apt reprezentării scenice? 

Cercetarea de față își propune să analizeze etapele de transformare ale corpului 

balerinului, pornind de la „corpul profan”, trecând prin etapa antrenamentului și ajungând la 

„corpul expresiei scenice”. Traseul pe care îl urmează corpul balerinului, pornind de la un 

corp neantrenat, „profan” și fără intenție artistică, transformat în final într-un „corp scenic”, 

destinat receptării, utilizator de succes al vocabularului de mișcare și intenționat artistic, 

poate defini succint un parcurs al estetizării corpului în arta dansului clasic. 

Teza va încerca să demonstreze că în cadrul acestui proces, dincolo de „corpul 

profan”, „corpul antrenat” și „corpul expresiei scenice”, există și o altă etapa necesară, cu 

caracteristici specifice, un creuzet fantomatic al elementelor ce țin de latura emoțională, 

poetică, metaforică și de transcendere a caracteristicilor de gen, un „corp ambiguu” care, 

înglobând atributele ambelor sexe, capătă valențe androgine. 

În balet, „corpul profan” al dansatorului nu se transformă pur și simplu într-un „corp 

al expresiei”. De fapt, pentru a ajunge „corp al expresiei scenice”, dansatorul trebuie să își 

însușească, în ani de pregătire, o tehnică specifică acestui stil de dans și apoi, cu ajutorul 

acesteia, în conlucrare cu coregraful, să dea viață personajelor din spectacolele de balet 

narativ sau să metamorfozeze stări și forme în cazul baletului abstract. 

„Corpul ambiguu” propus își justifică denominația prin necesitatea unei zone 

echivoce, a unei arii a neclarităților care să absoarbă experiențele intime ale dansatorului, să îl 

apropie de mit prin înglobarea atributelor masculine și feminine, fiind șansa necesară de a 

scăpa de componentele nivelante ale antrenamentului. Ipostaza „corpului ambiguu” implică o 

natură androgină care pune în echilibru mișcarea, forța, grația și restul atributelor subsumate, 

căutând astfel atingerea perfecțiunii în formă, prin referințe mitologice, poetice și de 

manifestare a vieții interioare. Așa cum vom observa pe parcursul lucrării, reverberațiile 

mitice androgine se pot răsfrânge tripartit: asupra „corpului profan”, asupra celui antrenat și 

asupra „corpului expresiei scenice”. 

„Corpul ambiguu” face parte dintr-o etapă mai degrabă invizibilă a corpului 

balerinului. Prin amestecul dintre elemente materiale și imateriale, „corpul ambiguu” își 

păstrează natura neclară, poziționându-se la intersecția dintre material (dansatorul se 
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metamorfozează în creatul scenic folosind propriul corp) și imaterial (metamorfozarea ține de 

iluzie și, interpretată, ne poate trimite către referințe mitice).  

Pe traseul propus, „corpul ambiguu” se poziționează dincolo de „corpul antrenat” 

pentru că adaugă antrenamentului gânduri, sentimente, trăirii, aflându-se în avans și față de 

„corpul expresiei scenice”, atât timp cât, prin natura sa fantomatică, nu poate fi controlat de 

năzuințele coregrafului. Forțând biologicul, augmentând „corpul antrenat” și „corpul 

expresiei scenice” cu componente imateriale, „corpul ambiguu” poate fi întrezărit, printre 

altele, în înglobarea elementelor masculine și feminine în vederea metamorfozării în forme 

abstracte, în forțe ale naturii, zeități sau creaturi mitice, precum și în momentele de transă ale 

interpretului, vag delimitate de bornele demersului spectacular. În altă ordine de idei, „corpul 

ambiguu” devine necesar de fiecare dată când analizăm creația dansatorului ca act ontologic, 

balerinul fiind capabil să creeze o altă existență scenică pe baza propriului corp. 

Pentru a argumenta direcția propusă, lucrarea va aborda o literatură de specialitate 

vastă, eclectică, suprapunând teorii ale artelor spectacolului, elemente de tehnică ale dansului 

clasic, studii de istoria baletului și elemente de mitologie, corelate cu înregistrări fotografice 

și audiovizuale de referință pentru arta baletului. De asemenea, lucrarea include și un studiu 

de caz realizat în cadrul stagiului de Teacher Training pe care l-am urmat la Royal Ballet 

School din Marea Britanie în 2016, unde am urmărit componente pedagogice ale predării 

dansului clasic, accentul pus de profesorii de balet în cadrul antrenamentului și posibilitățile 

pe care elevul-balerin le are în a-și șlefui o expresie proprie în fața antrenamentului uniform. 

Lucrarea include, de asemenea, o demonstrație vizuală a procesului propus de estetizare a 

corpului în balet și elementele vizibile ale „corpului ambiguu”, într-o viziune trans-istorică, o 

analiză comparativă a mărturiilor vizuale de modificare a corpului în dansul clasic. 
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PROCESUL ESTETIZĂRII CORPULUI ÎN BALET 

 

 

 

Teza de față operează cu sintagma „corp profan”, descriind un corp biologic, civil, 

neantrenat în tehnica dansului clasic, prima ipostază din traseul care are să ajungă la etapa 

existenței și implicit a expresiei scenice. Odată intrat pe acest traseu, „corpul profan” se 

definește prin natura biologică favorizantă baletului, prin aptitudini și abilități înnăscute care 

vor contribui la construcția viitorului „corp al expresiei scenice”. 

 Spre deosebire de un corp care nu are intenția de a urma traseul estetizării în balet, în 

„corpul profan” sunt înscrise datele necesare practicării dansului clasic la nivel de 

performanță, identificate prin testarea atributelor fizice înnăscute precum flexibilitatea 

articulară, detentă, deschiderea în en-dehors etc. Aceste atribute identificate în „corpul 

profan” nu garantează o viitoare carieră în balet, însă ajung să constituie puncte de plecare în 

selecția viitorului elev potrivit practicării acestei forme de artă.  

„Corpul profan”, ca ipostază inițială în traseul estetizării corpului este, în primă 

instanță, un corp neantrenat și fără o intenție artistică asumată. Atras de arta dansului clasic, 

„corpul profan” își pregătește renunțarea la exprimarea cotidiană brută și aleatorie, în 

schimbul asimilării unui formalism al mișcării, în contextul viitoarei existențe scenice.  

Antrenamentul specific dansului clasic conduce la afirmarea amestecului indisolubil 

al genurilor, generând, prin aplicarea aceleiași tehnici de instruire fizică atât la băieți, cât și la 

fete, un corp în mare măsură uniformizat. Dansul clasic creează forma unui corp 

recognoscibil în timp, care impregnează „corpul profan” cu noi atribute și formule de 

expresie. „Corpul profan” se transformă în timp în „corp antrenat”, pentru a ajunge, mai 

târziu, „corp al expresiei scenice”. 

Înțelegerea mecanismului intern al baletului, susținut de un antrenament îndelungat și 

rigid, oferă variante de a explica transformările corporale ale balerinului, conducând, poate, la 

o judecată mai lucidă și de substanță asupra factorilor care determină forma corporală a 

dansatorului clasic.  

Descrierea antrenamentului specific, inerent artei dansului clasic, va clarifica 

aspectele care conduc la enunțarea unui amestec indisolubil al genurilor și va constitui o 

etapă incipientă în creionarea a ceea ce va fi definit ulterior drept „corp ambiguu”. 
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„Corpul expresiei scenice” este definit în cadrul acestei teze ca un corp care a 

străbătut traseul de la „corpul profan” la „corpul antrenat” și care ajunge acum purtător al 

unei identități scenice, supus receptării și înscris în istorie, iar mărturiile prezenței sale 

permanente sunt înregistrate în cronici și articole de specialitate.  

Putem considera că „identitatea” „corpului expresiei scenice” o înglobează întru 

depășire pe cea a interpretului, pe cea a coregrafului sau a creatorului de spectacol, pentru a fi 

raportată apoi la receptor. Dacă pentru Peter Brook (2008, 11) un om care traversează spațiul 

gol al scenei, privit de către altul, constituie un minim act teatral, „corpul expresiei scenice” 

pentru dansator se naște la întâlnire triadei interpret – creator de spectacol/ coregraf – 

receptor, pentru că, cel puțin în cazul baletului, „corpul antrenat” al interpretului ajunge sub 

modelarea necesară a coregrafului înainte de expunerea în fața receptorului.  

Ar părea facil să spunem că un dansator este „tehnic”, dar această interpretare ne duce 

pe o pistă falsă, aceea a separării dintre tehnică și trăire, instituind ideea că un corp ar putea 

să devină în integralitate „mașinal”. Totuși, când o interpretare este prea „tehnică”, ar trebui 

căutate în acea interpretare micile ieșiri, micile irumperi ale atehnicului, ale emoționalului 

care poate nu a fost direcționat într-un mod coerent. Gândindu-ne la Piaget și Inhelder (2005), 

putem spune că niciun corp nu este sortit exclusiv tehnicului și nedeferit emoționalului, cum 

niciun corp nu este compus din „emoție pură” fără a putea fi standardizat într-o anumită 

măsura la nivel tehnic, cele două elemente fiind motorii una pentru cealaltă. 

De aceea, teza de față propune separarea corpului nu atât pe criterii tehnice, care, 

desigur, deosebesc în principal școli de antrenament, ci pe etape de evoluție, pornind de la 

corpul „profan”, trecând prin corpul antrenat, în vederea pregătirii „corpului expresiei 

scenice”. 

Corpul balerinului are nevoie să își depășească anumite atribute biologice, înclusiv 

atribute legate de gen, să le încorporeze pentru a le transcende, odată din perspectiva că 

acestea se dezvoltă sau se estopează odată cu antrenamentul, cu viziunile coregrafilor și ale 

epocii, dar și în vederea pregătirii unui corp bazat pe propria visceralitate, pentru a ajunge la 

ambiguitatea, iluzia, poezia și misterul creației scenice. Ambiguitatea în artă a devenit un loc 

comun în judecata critică, plurivalența și plurisemanticul fiind caracterizări potrivite 

activităților umane catalogate drept artă. Invocarea emoțiilor, a unei zone poetice, sensibile, 

metaforice în creația artistică și înțelegerea particulară a acestor noțiuni depărtează creația 

artistică de un sens univoc. 
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CONCLUZII 

 

Teza de față pornește de la premisa că evoluția balerinului pe scenă nu este doar 

rezultatul unui proces de antrenament care are ca finalitate expresia artistică, ci poate fi 

definit un întreg traseu al estetizării corpului în balet, traseu care pornește de la un „corp 

profan”, docil și neantrenat, dar cu precondiții favorizante acestei forme de artă, corp care 

renunță la suveranitatea propriei mișcări brute și naturale pentru a trece prin etapa nivelantă a 

antrenamentului, în vederea expresiei scenice la care tinde.  

Asumându-și prin exercițiu vocabularul de mișcare al dansului clasic, „corpul 

profan”, devenit „corp antrenat”, înglobează datorită exercițiului și matricei tehnice a stilului 

atribute care sunt asociate ambelor sexe, masculin și feminin, indiferent de sexul biologic al 

dansatorului, ceea ce îl ajută să-și transcendă propria materialitate, întrezărindu-se astfel un 

nou corp propus de lucrare, un corp poetic, fantomatic, cu valențe androgine, pe care îl vom 

numi „corp ambiguu”, care își găsește rațiunea de a exista pentru ca dansatorul să-și poată 

exprima sinele dincolo de tehnică însușită. 

Pentru a înțelege necesitatea „corpului ambiguu” și amestecul indisolubil al genurilor 

biologice, este necesar a avea o privire istorică, tehnică și poetică asupra artei baletului. De-a 

lungul timpului, judecățile colective s-au fondat pe baza unui discurs estetic asupra modului 

potrivit de reprezentare a „masculinului” și a „femininului” în arta dansul clasic, omițându-se 

aspecte legate de traseul pe care îl urmează un balerin în devenirea sa ca artist-interpret, spre 

desăvârșirea unui corp investit cu puterea de a seduce și de a se metamorfoza într-un corp 

dincolo de atribute de gen. Această metamorfoză nu se limitează la reprezentări de tipul 

masculin/ feminin, ci are forța de a le contopi, configurând un „corp al expresiei” 

neîncadrabil într-un gen sexual. Desigur, arta baletului a avut nevoie de timp, a traversat un 

parcurs istoric de căutări și redefiniri semantice ale vocabularului de mișcare și a modului în 

care acesta devine încorporat și apoi materializat scenic pentru a ajunge la rafinamentul 

interpretărilor de care ne putem bucura astăzi. 

Corpul balerinului poate fi privit într-o manieră dihotomică, fiind atât o expresie a 

forței, cât și a vulnerabilității. Dacă forță rezidă în abilitatea de susținere a mișcărilor proprii 

și ale partenerilor, alături de rezistența la accidentări, vulnerabilitatea se traduce, pe de-o 

parte, în limitele corporalității, iar pe de altă parte în transformările corpului înspre expresia 

scenică și presiunile inerente acestui proces. Încercarea de a sfida legile fizicii, de a impune 
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mișcări care forțează limitele construcției anatomice prin en-dehors sau prin ridicarea pe 

pointe sunt doar câteva condiții ale virtuozității în balet. 

Făcând o scurtă incursiune în istoria baletului se poate observa că balerina și-a 

câștigat cu dificultate statutul de artist autonom. Balerina a continuat să se manifeste într-o 

societate puternic patriarhală până în perioada secolului al XX-lea. Condițiile sociale precare 

impuneau o atitudine docilă și supunerea la o serie de opresiuni și agresiuni din partea 

sponsorilor sau a protectorilor.  

În perioada pre-revoluționară franceză, la începutul secolului al XVIII-lea, odată cu 

înființarea școlilor profesioniste de balet, s-a creat posibilitatea afirmării tinerilor proveniți 

din pături sociale diverse.  

Corpurile obosite, plăpânde și cel mai adesea înfometate erau supuse unui 

antrenament drastic la care se adăugau abuzurile sexuale ale directorilor. Profesia de balerină 

cunoaște în această perioadă supunerea maximă a corpului, atât în fața tehnicii, cât și în fața 

degradării, într-un test de anduranță fizică și psihică. Constrânsă de condițiile economice 

precare, corpul balerinei ajunge deseori supus exploatării artistice și sexuale. Pentru 

majoritatea fetelor care proveneau din familii sărace, venirea în Paris pentru a se iniția în arta 

baletului reprezenta speranța asigurării unui trai decent pentru ele și familiile lor. 

În perioada romantică, balerina devine mai mult ca oricând icon-ul acestei forme de 

artă, întruchipând un ideal feminin al grației și imponderabilității în mișcare. Deseori descrisă 

ca o prezență supranaturală, ca o reprezentare a unui corp translucid menit să sfideze 

realitatea, balerinele epocii dădeau viață unor personaje fantastice ca Giselle, Cupidon, 

Silfida, sau deveneau plăsmuiri ca fluturi, bacante, ființe zbuciumate de nebunie, zâne, 

vrăjitoare, elfi, divinități ale apei, focului etc. 

Baletele perioadei romantice surprind călătorii în spații subterane ale Hades-ului, ale 

visului, recreate scenic printr-un decor cu păduri și grădini labirintice, ca lăcaș al creaturilor 

misterioase. 

Litografiile cu balerinele celebre ale secolului al XIX-lea, Maria Taglioni, Fanny 

Esler, Emilia Bigottini, Carlota Grissi, surprind un poignet rafinat și bine studiat, iar ridicarea 

în releve indică forța și dorința de a transcende ponderabilitatea inerentă. 

În contextul contemporan al dansului clasic, dorința de separare pe genuri, prezentă 

încă în anumite reprezentații, survine pe de o parte din faptul că baletul continuă să poarte cu 

sine imaginea romantică a balerinei eterice, ca ideal și simbol al feminității, continuând 

tradiția reprezentării imponderabilității și a grației, iar pe de altă parte, ca rod pan-istoric al 

concentrării atenției mai degrabă asupra experienței balerinei decât a balerinilor. 
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 Când baletul a început să se cristalizeze ca formă de artă autonomă, căutarea artistică 

s-a concentrat asupra mijloacelor proprii de expresie, generând o forță creatoare autentică, 

manifestată prin dezvoltarea unor registre noi de mișcare în afara preceptelor generate de gen. 

Această autonomie în arta baletului nu trebuie înțeleasă ca o desprindere totală de teatru, 

muzică sau de alte stiluri de dans, ci ca o conștientizare a propriilor mijloace de expresie 

conținute în materia de bază a dansului, corpul, și în modul în care acest corp își pregătește 

dimensiunea ontologică a rematerializării sale la nivel de „corp al expresiei scenice”.  

Amestecul indisolubil al genurilor este o condiție preexistentă a artei baletului, chiar 

dacă istoria a înclinat „balanța” atenției mai mult în direcția unui sex sau a celuilalt. 

Reprezentarea frumosului în dansul clasic este răspunsul a ceea ce odinioară separa în genuri 

corpul balerinului de cel al balerinei, până la definirea unui corp nou care să înglobeze 

atributele ambelor sexe, menit să răspundă astăzi unei estetici proprii dansului clasic reînnoit.  

Baletul contemporan este expresia reînnoirii perceptelor esteticii dansului clasic, 

preluând în mare parte tehnica de mișcare a stilului, dansatorii continuând să se antreneze în 

acest registru, dar recunoscându-li-se, ca și în cazul actorilor, statutul de interpret – creator, 

nu doar de instrument de punere în practică a unui libret sau a unei viziuni coregrafice. Noul 

val reprezentat de baletul contemporan dorește să reînnoiască dansul clasic pornind din 

interiorul stilului, fără a se depărta radical de acesta precum antecesorii dansului modern, 

suprapunând peste tehnica însușită în școlile de balet clasic noi tehnici și limbaje de mișcare, 

împrumutate din arii diverse ale artelor spectacolului. Cu atât mai mult acest nou val al 

baletului contemporan nu este cantonat în imagini tributare unor forme spectaculare desuete, 

ci încearcă, la nivel scenic, un amestec al genurilor biologice în care balerina împrumută 

particularități în mișcare și stil de la interpretul masculin și vice-versa, în vederea zămislirii 

unui nou corp, cât mai departe de biologicul natural și cât mai aproape de o nouă creație, cea 

a unui corp reconfigurat în expresia scenică. Paradoxal, deși dansatorul va materializa noua 

creație cu propriul corp biologic, în timpul spectacolului, acest corp va încerca a se depărta de 

sine, prin sine, pentru a se întrezări, iluzoriu, un corp „neclar”, „ambiguu”, al dansatorului și 

diferit de acesta, care, în momentul creației coregrafice reușite, pare mai degrabă o forță a 

naturii, o formă abstractă în mișcare, sau o entitate mitică, având valențe androgine.  

 Precum se poate observa în schema de jos, teza de față propune, pe de-o parte, o 

evoluție pe orizontală a procesului de estetizare a corpului în balet, pornind de la „corpul 

profan”, neantrenat, dar atras de mirajul dansului academic, gată să se supună rigorilor 

tehnice, urmat de „corpul antrenat” care își însușește și perfecționează vocabularul de 

mișcare, cu diferențe la nivelul accentelor de stil între diferitele școli profesioniste de balet 
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ale lumii și un „corp al expresiei scenice” care, dincolo de tehnică, devine permeabil la 

impregnările survenite din întreaga arie a artelor spectacolului, corp supus receptării și „corp” 

al finalității orizontale a traseului de estetizare pe care a pornit corpul.  

 

 

 

 

„Corpul expresiei scenice” nu este doar un „corp antrenat” care își delimitează spațio-

temporal expresia în acord cu regulile instituite de spectacol, ci este inclusiv un corp al 

memoriei, balerinul comunicând prin stilul practicat cu predecesorii săi, dacă este să ne 

gândim la memoria istorică înscrisă în corpul interpretului din prezent, care împarte parcursul 

stilului, truda antrenamentului, însușirea vocabularului de mișcare în mare măsură comun, 

spre a-și făuri, poate, aceleași năzuințe ale formei perfecte. 

Afirmăm aceste lucruri în contextul în care, deși permeabil la cuceririle estetice ale 

celorlalte arte, cu un vocabular de mișcare resemantizat de-a lungul istoriei, baletul își 

păstrează o matrice a stilului, care, în pofida augmentării cu noi tehnici, fac ca dansul clasic 

să fie recunoscut și definit ca atare, alături de trasarea unui ideal al frumuseții în mișcare.  
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O viziune tripartită a procesului de estetizare a corpului în balet, începând cu „corpul 

profan” – „corp antrenat” – „corp al expresiei scenice”, devine incompletă în măsura în care 

cerințele tehnice pentru a accede în lumea baletului profesionist devin din ce în ce mai 

ridicate, ceea ce pare că uniformizează dansatorul și îl supune în integralitate viziunii 

coregrafice, diluând atributul său de creator. 

Astfel, diferențierea între interpreții artei dansului clasic se poate face, desigur, și pe 

baza unui registru al performanțelor tehnice, dar care, dacă rămâne doar la nivelul unei 

„contabilități” tehnice în execuție, sărăcește experiența poetică a balerinului și spectatorului.  

Procesul de estetizare a corpului în balet este dependent de perioadele istorice în care 

această formă de artă se manifestă, dar păstrează o matrice tehnică recognoscibilă a stilului, 

constând în vocabularul de mișcăre care ajunge, la rândul său, să fie îmbogățit și uneori 

redefinit. Ceea ce se păstrează însă e o subiectivă „perfecțiune a mișcării”, un ideal al formei 

dependent de creatori și interpreți, cât și prezența iluzorie a unui „corp ambiguu”, cu 

atributele forței și grației care, în anumite cazuri (spectacole) ia forma corpului necesitat de 

rol. Etalonul clasic al imaginarului abstract al liniei verticale constituie axa în jurul căruia 

toate formele de mișcare din balet se construiesc. Mai departe, receptorul va completa 

imaginea, investind-o cu un anumit tip de semnificație care-i vorbește sieși. 

În concepția lui Platon, frumosul apare ca formă perfectă și absolută care corespunde 

măsurii, armoniei și proporției formei, suprapus înțelepciunii și virtuții. Platon propune 

armonizarea frumosului între aspectul utilitar conținut în realitate, în experiența lumii 

materiale și ideea perfectă a frumosului care depășește planul fizic, aparținând experienței 

estetice subiective. În dialogul Banchetul, Platon (2008) expune teoria idealistă asupra 

frumuseții care trece prin patru trepte: frumusețea fizică, frumusețea morală, frumusețea 

cunoștințelor și în final frumusețea în sine, absolută. Acest tip de frumusețe absolută „ce 

trăiește de-a pururea” și „către care se îndreaptă toate străduințele noastre, frumosul ce 

rămâne el însuși întru sine, pururea identic cu sieși ca fiind de un singur chip” (Platon, 2008, 

136). 

Deși o reformulează cu fiecare epocă, baletul tinde către o frumusețe absolută a 

expresiei, identică sieși spre a fi recognoscibilă ca matrice a dansului clasic. Tehnica dansului 

academic uniformizează într-o mare măsură dansatorul, stabilindu-i finalități precise în 

execuție, și marcând diferențierea între interpreți prin întrevederea „corpului ambiguu”. Acest 

corp confirmă iluzia metamorfozării corpului interpretului în constructul scenic. „Corpul 

ambiguu” accesează o dimensiune poetică, mitologică, evidențiată în schema propusă printr-o 

axă verticală, separată de traseul orizontal al estetizării materiale concrete. 
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Astfel, „corpul ambiguu” devine un construct necesar al procesului de estetizare a 

corpului în balet, tocmai pentru că poate asimila elemente intime, subtilitățile dansatorului, 

valențe poetice, valențe mitice pentru împlinirea dimensiunii ontologice a dansatorului, nu 

doar a celei de executant a mișcării într-o structură estetizată. Astfel, odată legitimată o astfel 

de structură fantomatică precum cea a „corpului ambiguu”, își găsește originea în mit, într-un 

poetic al expresiei și interpretării, reverberând peste întregul traseu al estetizării corpului în 

balet. 

Pentru „corpul profan”, „corpul ambiguu” este posibila sa natură nerevelată. Nu orice 

„corp profan” are datele necesare pentru a deveni corpul unui balerin, dar, în cazul existenței 

abilităților fizice necesare, „corpul ambiguu” va putea fi pentru acest corp forma viitoarei sale 

împlinirii artistice. Pentru „corpul antrenat”, „corpul ambiguu” este un etalon în execuția 

mișcărilor, perfecțiunea androgină pierdută a abilităților feminine și masculine înglobate în 

aceeași structură care tinde să-și depășească inerentele limitări biologice. 

Pentru „corpul expresiei scenice”, „corpul ambiguu” reprezintă forma împlinirii 

absolute. Corpul și-a desăvârșit tehnica, a înglobat elementele propuse de coregraf și, 

adăugând individualitate artistică, emoții, trăiri, o zonă poetică, împlinește prin intermediul 

„corpului ambiguu” dimensiunea sa ontologică: s-a recreat pe sine, prin sine.  
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