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На сегодняшний день сценография характеризуется достаточно широким диапазоном творческих манер, подходов, техник, обусловленных как развитием собственно театральной практики, изменением ее эстетики, так и ростом технико-технологических возможностей современной сцены. В отличие от драматического театра, в котором сценограф обладает большей свободой, театр музыкальный несколько ограничивает эту свободу определенными требованиями, обусловленными его спецификой. При этом степень жесткости данных требований варьируется в зависимости от вида музыкального спектакля (оперетта, мюзикл, балет, опера) и его жанрово-стилистической принадлежности. Большинство теоретиков и практиков музыкального театра считают основополагающим при разработке сценографического образа будущего спектакля создание декораций, обладающих «музыкальностью», выражающейся  посредством рисунка и колорита декораций [1, 406]. Не настаивая жестко на прямом колористическом и ритмическом соответствии музыкальной ткани  и сценографии, ряд теоретиков и практиков базовым требованием, предъявляемым к визуальному образу музыкального спектакля, считает соответствие режиссерской концепции и партитуре [2, 29].
Как показывает практика белорусского музыкального театра за последние 20 лет данные требования претерпели некоторые изменения. Наиболее интересные своей образной трактовкой работы сценографов, отражающие подобные изменения  в театральной  эстетике,  были осуществлены при постановке оперных спектаклей  на сцене Национального академического Большого театра оперы и балета Республики Беларусь. 
Репертуарные постановки  театра обозначенного периода условно можно поделить на три части: итальянская опера (Д.Верди, Д.Пуччини, П.Масканьи и др.), оперы современных белорусских композиторов (Е.Глебова, А.Бондаренко, В.Копытько и др.), русская оперная классика (П.Чайковский, А.Бородин, М.Мусоргский и др.). При этом разнообразием предлагаемого материала и возможностями его режиссерских и художественных трактовок выделяются постановки опер русских композиторов. В 1990-2010-х годах были осуществлены постановки опер «Иоланта» П.Чайковского (1993г./ 2004 г.), «Леди Макбет Мценского уезда» Д.Шостаковича (1994г.), «Князь Игорь» А.Бородина (1996г./2012г.), «Борис Годунов» и «Хованщина» М.Мусоргского (2001г., 2003/2010гг.), «Алеко» С.Рахманинова (2008г.), «Кащей Бессмертный» и «Снегурочка» Н.Римского-Корсакова (2008г./2012г., 2011г.).
Особенностью сценографического решения данных спектаклей, по отношению к предыдущему периоду, стало практически полное «изгнание» живописи с оперной сцены. В этом смысле требование соблюдения  сценографом обязательной «музыкальности» колорита и рисунка утратило свою практическую значимость, тогда как зависимость  сценографического решения от режиссерского прочтения постановки и  авторского видения художника значительно возросла.

Условно сценографическое решение постановок опер русских композиторов обозначенного периода можно поделить на три группы: 1. сценография, воссоздающая реальное место действия; 2. реалистически-метафорическая сценография; 3. сценография, формирующая метафорическое «пространство-среду». 
К первой группе можно отнести сценографию опер «Иоланта» (худ.Э.Гейдебрехт, реж.В.Цюпа) и «Кащей Бессмертный» (худ.Л.Сидельникова, реж.Г.Галковская,). В «Иоланте» Э.Гейдебрехт воссоздают по мотивам французских миниатюр достаточно условный, но тем не менее вполне реальный мир слепой Иоланты. Маленький и тесный, но гармоничный и уютный мирок, в соответствие с идеей В.Цюпы, символизирует внутренний мир Иоланты и противопоставляется миру внешнему, миру света. В «Кащее Бессмертном», несмотря на сказочность воссоздаваемого Л.Сидельниковой двора Кащея и сада Кащеевны, место действия также вполне реально, фактически лишено символизма. Можно сказать, что эта группа «живописной» в лучшем смысле этого слова, сценографии.

Ко второй группе относится сценография В.Окунева к операм «Леди Макбет Мценского уезда» и «Хованщина» (реж.М.Изворска-Елизарьева), О.Грицаевой к опере «Алеко» (реж.В.Анисенко). При создании достаточно историчной, реалистической декорации, с использованием движущихся живописных задников В.Окунев углубляет ее смысловое звучание введением единой сценографической конструкции, свойственной творчеству художника, что позволяет рассматривать визуальный образ спектакля как некую метафору. В «Леди Макбет» - это двухъярусный купеческий дом с лубочным фронтоном, трансформирующийся в паром с каторжанами, в «Хованщине» - огромный остов-купол, обрамляющий сцену и символизирующий, судя по всему, идею «соборности», «Святой Руси». Достаточно условно к этой группе можно отнести работу О.Грицаевой над «Алеко». Реалистичное и простое решение – размещение трех остовов кибиток, служащих дополнительными сценическими площадками, художник дополняет огромной расписной шалью, спускающейся с колосников, дышащей, живущей с музыкой и героями. Изменения положения и «поведения» шали не только метафорически передают изменения состояний героев, но и дают основание рассматривать данный сценографический элемент, как самостоятельный персонаж.
К третьей группе относятся работы Л.Гончаровой над «Князем Игорем» (реж.Ю.Александров), К.Пискунова над «Снегурочкой» (реж.С.Цирюк), З.Марголина над «Борисом Годуновым» (реж.Н.Пинигин). Л.Гончарова создает достаточно условное пространство-среду, только знаками намечая места действия и подчеркивая магистральную идею противостояния двух миров через противопоставления доминирования вертикали (храма, трона) и холодных цветов в «славянских» сценах и горизонтали, теплых цветов в «половецких». В «Снегурочке» действие, можно сказать, выводится в «космические» пространства. Только некоторые элементы (идолы, плетень) позволяют определить место действия, несколько изменяя общую «среду», сформированную многоступенчатым подиумом и светом. Достаточно условно к данной группе можно отнести работу З.Марголина в  «Борисе Годунове»: нейтральные сукна, подиум и огромная металлическая конструкция-мост, изменяющая свою конфигурация и назначение, символизирующая, по словам художника, «утес, глыбу», которая может перевернуться и раздавить народ, живущий на ней, а, в сущности – судьбу этого народа. Данную работу можно считать самым выразительным и явным примером метафорической сценографии в оперном спектакле.
Подобная вариативность в выборе сценографического решения для оперного спектакля обусловлена разнообразием творческих индивидуальностей художников, различиями в режиссерских концепциях и подходах, а также богатством исходного музыкального материала, мощного по своей философской сути и дающего возможности для разноуровневых обобщений. 
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