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A témaválasztás szorosan kapcsolódik a saját szakmai tapasztalataimhoz. 2018 óta 

dolgozom a médiában, kezdetben szerkesztő-riporterként, később pedig fokozatosan közelebb 

kerültem a technikai és képi megvalósításokhoz. Operatőri és vágói feladatokat is végeztem, 

majd többkamerás felvételek élő vágásával és rendezésével kezdtem foglalkozni, néha, 

bizonyos élő közvetítések alkalmával, nagyon rövid idő alatt kellett döntéseket hozni a 

képkivágásról, a vágás ritmusáról és arról, hogy egy adott pillanatban mire irányuljon a néző 

figyelme. Ezzel párhuzamosan technikai jellegű munkákban is részt vettem: LED-falak 

szerelésében, jelátviteli rendszerek kiépítésében, illetve összetettebb vizuális rendszerek 

működtetésében. Ezek a tapasztalatok alapvetően meghatározták a képhez való viszonyomat. A 

mozgókép számomra döntések sorozatának eredménye. Egy képkivágás, egy kameraváltás vagy 

akár egy technikai megoldás is meghatározza, hogy a néző mit lát, milyen sorrendben látja, és 

mire irányul a figyelme.  

Televíziós szakemberként megváltozott a nézői pozícióm a színházban. A szakmai 

tapasztalataim következtében a figyelmem egyre gyakrabban irányult a színpadon alkalmazott 

technikai megoldásokra: a vetítésekre, a kamerák elhelyezésére, a képkivágásokra, a jelátviteli 

rendszerekre, illetve arra, hogy az alkotók milyen módon építik be ezeket az eszközöket az 

előadásba. Egyre inkább az kezdett érdekelni, milyen döntések eredményeként jön létre a 

színpadon megjelenő technikai kép, és ez a kép hogyan avatkozik bele abba, amit a néző érzékel. 

A kutatás kezdeti kiindulópontját ezért a színészi arc és a kamera viszonya jelentette. Elsősorban 

azt vizsgáltam, hogyan változik meg a színészi arc érzékelése akkor, amikor a kamera 

közelképet hoz létre róla. Az arcrezdülések, a tekintet, a mimika apró változásai és ezek nézői 

értelmezése álltak a figyelmem középpontjában. Arra kerestem a választ, hogy a kamera milyen 

jelentést adhat egy olyan apró gesztusnak vagy izommozgásnak, amely a színpad távolságából 

esetleg észrevétlen maradna. Az előadások elemzése során azonban fokozatosan világossá vált, 

hogy a kamera hatása nem szűkíthető le a színészi arc kiemelésére. A kamera jelenléte az 

előadás egészének működését is befolyásolhatja: átalakíthatja a tér érzékelését, módosíthatja a 

ritmust, kijelölheti a nézőpontot, és folyamatosan irányíthatja a néző figyelmét. Innen vált egyre 

fontosabbá számomra az a kérdés, hogy mit jelent maga a kamera jelenléte a színpadon. 

Ezzel párhuzamosan a vizsgálat fókusza is kitágult. A kamera mellett, egyre inkább érdekelni 

kezdett a vetítés, a digitális videó, a különböző képernyők és más vizuális technikai eszközök 



színpadi működése. A témaválasztás végül színháztörténeti irányba mozdult el: annak 

megértésére irányult, hogy a technikai kép milyen szerepet kap az erdélyi magyar színházi 

előadásokban, hogyan kapcsolódik a színészi jelenléthez és az előadás szerkezetéhez, valamint, 

miként alakítja a néző érzékelését és figyelmét. 

A dolgozat középpontjában az erdélyi magyar színházi1 előadásokban alkalmazott 

vizuális technikai eszközök színpadi működése áll. A vizsgálat az 1989 és 2026 közötti 

időszakot fogja át, ezen belül pedig elsősorban a vetítés, az élő kamerakép, a digitális videó, 

valamint a különböző képernyőfelületek előadásokban betöltött szerepére koncentrál. A kutatás 

tárgya nem önmagában a technikai eszköz jelenléte, hanem annak színpadi működése. Az 

érdekel, hogy egy vetített kép, egy élő kamerakép vagy egy digitális videó milyen kapcsolatba 

kerül az előadás többi elemével, hogyan épül be annak dramaturgiai szerkezetébe, és milyen 

módon vesz részt a jelentés létrehozásában. A technikai kép ebben a megközelítésben olyan 

összetevő, amely hatással lehet a térhasználatra, az időkezelésre, a ritmusra, a színészi jelenlétre 

és a nézői figyelem szervezésére. 

A dolgozat egyik alapvető célja annak megértése, hogy milyen funkciót töltenek be ezek az 

eszközök az egyes előadásokban. Nem az eszközök technikai leírására törekszem, hanem arra, 

hogy feltárjam, milyen helyzetekben válnak az előadás szerves részévé, és mikor kezdenek 

önálló jelentéshordozóként működni. Különösen azokra az esetekre figyelek, amelyekben a 

technikai kép módosítja a nézőpontot, párhuzamos valóságokat hoz létre, közelít vagy eltávolít, 

illetve olyan részleteket tesz láthatóvá, amelyek a színpadi jelenlét közvetlen érzékelésében 

másként, vagy egyáltalán nem jelennének meg. Emellett, a kutatás célja, annak feltárása, hogy 

a technikai kép miként alakítja a néző érzékelését. A kamera vagy a vetítés jelenléte ugyanis 

döntési helyzetbe is hozza a nézőt: választania kell a fizikai színpadi jelenlét és a közvetített kép 

között, vagy egyszerre kell érzékelnie a kettőt. Ebből a kettősségből sajátos figyelmi helyzet 

alakul ki, amely az előadás értelmezésére is hatással van. 

A dolgozat történeti szempontból is követni kívánja a technikai képhasználat változásait. 

A 1989 utáni időszak azért jelent fontos kiindulópontot, mert a rendszerváltást követően 

                                                           
1 Az erdélyi magyar színházak, amelyeket vizsgálom: a Kolozsvári Állami Magyar Színház, a Marosvásárhelyi 

Nemzeti Színház, a sepsiszentgyörgyi Tamási Áron Színház, a gyergyószentmiklósi Figura Stúdió Színház, a Csíki 

Játékszín, a székelyudvarhelyi Tomcsa Sándor Színház és a temesvári Csiky Gergely Állami Magyar Színház. 



fokozatosan megváltoztak azok az intézményi, művészi és technikai feltételek, amelyek között 

az erdélyi magyar színházak működtek. A videó és a különböző képi technológiák egyre 

gyakrabban jelentek meg a színpadokon, majd idővel az előadásnyelv részévé váltak. A 

vizsgálat ezen a ponton kapcsolódik Bartha József Videó és spektákulum című kutatásához, 

amely az 1989 és 2011 közötti időszak videóhasználatát térképezte fel. Jelen dolgozat erre az 

alapra épít, viszont a kutatás súlypontját a 2011 utáni időszakra helyezi. A cél nem Bartha 

kutatásának egyszerű folytatása, hanem annak vizsgálata, hogy a videóhasználat milyen 

irányban alakult tovább, milyen új technikai formák jelentek meg, és hogyan változott meg ezek 

szerepe az előadások szerkezetében. 

A kutatás végső célja, azoknak a visszatérő működésmódoknak és mintázatoknak a feltárása, 

amelyek mentén a technikai kép beépül az erdélyi magyar színházi előadásokba. A kutatás 

alapvető kérdése arra irányul, hogy miként változott a technikai kép szerepe az erdélyi magyar 

színházi előadásokban az 1989 és 2026 közötti időszakban. Ezen belül, elsősorban azt 

vizsgálom, hogyan épül be a vetítés, az élő kamerakép, a digitális videó és a különböző 

képernyőfelületek az előadások szerkezetébe, illetve milyen szerepet töltenek be a színpadi 

jelentés létrehozásában.  

A kutatás egyik központi kérdése, hogy a technikai kép milyen viszonyba kerül a 

színpadi jelenléttel. Mi történik akkor, amikor a néző ugyanazt a színészt egyszerre látja 

fizikailag a színpadon és közvetített képként egy vetítőfelületen vagy képernyőn? Hogyan 

változik meg ebben a helyzetben a test, az arc, a gesztus vagy a tekintet érzékelése? A kamera 

mit emel ki abból, ami a színpadon történik, és milyen részleteket tesz hangsúlyossá a néző 

számára? Ehhez kapcsolódik a nézői figyelem kérdése. Azt is vizsgálom, hogyan irányítja a 

kamera, a vetítés vagy a képernyő a tekintetet, és milyen helyzetet teremt akkor, amikor a 

nézőnek a közvetlen színpadi esemény és annak technikailag közvetített képe között kell 

megosztania a figyelmét. Kérdésként merül fel az is, hogy a technikai kép pusztán kijelöli-e, 

mire nézzünk, vagy ennél összetettebb módon alakítja az előadás értelmezését. A vizsgálat 

másik kérdéscsoportja a tér és az idő szervezésére vonatkozik. Hogyan képes a vetített vagy 

közvetített kép kitágítani, megkettőzni vagy feldarabolni a színpadi teret? Milyen módon 

kapcsolhat össze egymástól fizikailag távol lévő tereket? Hogyan változtatja meg az előadás 



időkezelését az előre rögzített felvétel, és milyen időbeli helyzetet teremt ezzel szemben az élő 

kamerakép? 

A vizsgálat során, ugyanakkor arra is keresem a választ, hogy kimutatható-e változás a 

technikai eszközök használatában az egyes időszakok között. Milyen különbségek figyelhetők 

meg az 1989 után megjelenő korai videóhasználat, a 2011 utáni gyakorlat és a 2020-as éveket 

követő időszak között? A technikai eszközök hozzáférhetősége és az intézmények felszereltsége 

mennyiben befolyásolja azt, hogy milyen képi megoldások jelenhetnek meg egy előadásban? 

Külön kérdésként jelenik meg a 2020-ban kezdődő járványidőszak hatása. Azt is vizsgálom, 

hogy a kényszerű digitalizáció, az online közvetítések, az előadásfelvételek és a telefonos 

tartalomkészítés milyen változásokat indítottak el a színházak technikai gyakorlatában. Arra is 

keresem a választ, hogy ezek a tapasztalatok a színházak újranyitását követően eltűntek-e, vagy 

bizonyos formáik beépültek a későbbi előadásokba. 

A kutatás kiinduló hipotézise, hogy a technikai kép szerepe a vizsgált időszakban 

fokozatosan átalakult. Feltételezem, hogy a videó kezdetben inkább alkalmi, egy-egy 

produkcióhoz kapcsolódó vizuális megoldásként jelent meg, később azonban egyre szorosabban 

kapcsolódott az előadások dramaturgiai szerkezetéhez. A kutatás további hipotézise, hogy a 

2020-as járványidőszak fordulópontot jelentett a technikai kép erdélyi magyar színházi 

használatában. A színházak kényszerű digitális jelenléte nemcsak átmeneti megoldásokat 

eredményezett, hanem olyan technikai tapasztalatot is létrehozott, amely később visszakerült a 

színpadi gyakorlatba. Feltételezem, hogy a kamera, az élő vágás és a mobiltelefon 2020 utáni 

hangsúlyosabb színpadi jelenléte részben ezzel a tapasztalattal hozható összefüggésbe. 

Végül abból a feltételezésből indulok ki, hogy a technikai képhasználat alakulása nem írható le 

egyetlen, minden erdélyi magyar színházra egyformán érvényes fejlődési folyamatként. Az 

intézmények eltérő technikai felszereltsége, anyagi lehetőségei, alkotói közege és az egyes 

produkciók igényei különböző gyakorlatokat eredményeznek. A kutatás ezért nem egységes 

fejlődési modellt kíván felállítani, hanem azokat a visszatérő mintázatokat és elmozdulásokat 

keresi, amelyek az egyes előadások összevetéséből kirajzolódnak. 

A dolgozat felépítése a vizsgálat különböző szintjeit követi, a történeti háttértől a kortárs 

gyakorlat részletes elemzéséig. 



Az első fejezet a történeti előzményeket tárgyalja, ezen belül a vetítés korai formáit, a film és a 

színház közötti intermediális kapcsolatokat, mivel a kortárs színházi videóhasználat 

vizsgálatakor fontosnak tartottam, hogy a technikai kép megjelenését ne kizárólag a digitális 

technológiák elterjedéséhez kössük. Ezért az első fejezet a kamera, a videó vagy a digitális 

képernyők megjelenése előtt használt olyan színpadi eszközök történeti hátterére fókuszál, 

amelyek képesek voltak átalakítani a látható színpadi teret, képeket létrehozni, illetve 

bizonytalanná tenni a valós és az illuzórikus közötti határt. A kortárs technikai képhasználat 

ebből a szempontból egy hosszabb színháztörténeti folyamat részeként is értelmezhető. Ennek 

egyik korai formája az árnyjáték, amelyben a test és annak képe már különválik egymástól. A 

néző nem feltétlenül magát a testet látja, hanem annak fény által létrehozott, felületre vetülő 

mását. Ez a kettősség a jelen kutatás szempontjából azért érdekes, mert egy olyan viszony korai 

példáját jelenti, amely a későbbi technikai képhasználatban is visszatér: a fizikailag jelen lévő 

test, és a róla létrejövő kép nem ugyanazt az érzékelési tapasztalatot kínálja. A képek vetítésének 

történetében meghatározó szerepet kapott a laterna magica, amely már technikai apparátus 

segítségével hozott létre nagyított képet egy felületen. Használata lehetővé tette, hogy a kép 

leváljon saját fizikai hordozójáról, és egy másik térben, megváltozott méretben jelenjen meg. A 

vetítés, ezzel olyan képi helyzetet teremtett, amelyben a kép már nem egyszerűen tárgyként volt 

jelen, hanem fénnyel létrehozott látványként vált a nézői tapasztalat részévé. A 18. század 

végétől elterjedő fantazmagória ezt a lehetőséget tovább alakította. A fény és a vetítés korai 

színházi alkalmazása arra is rámutat, hogy a kép már a digitális technológiák előtt képes volt 

módosítani a színpadi tér érzékelését. A vetített kép olyan helyszínt, alakot vagy látványt 

hozhatott létre, amely fizikailag nem volt jelen a színpadon. Ezáltal a színpadi tér 

kiterjeszthetővé vált: a ténylegesen jelen lévő tér mellett megjelenhetett egy másik, képként 

létrehozott tér is. A technikai kép történeti előzményeinek áttekintése tehát nem azt jelenti, hogy 

a laterna magicát vagy a fantazmagóriát közvetlenül azonosítanám a kortárs színházi 

videóhasználattal. A technológia, a képek létrehozásának módja és a nézői tapasztalat is 

jelentősen különbözik. A kapcsolat inkább azokban az alapvető kérdésekben kereshető, amelyek 

újra és újra megjelennek: hogyan válik el a kép a fizikai testtől, hogyan képes egy technikai 

eszköz új teret létrehozni, hogyan változtatja meg a kép mérete és megjelenési módja az 

érzékelést, illetve mennyire válik láthatóvá a néző számára a kép mögött működő technikai 

apparátus. Ezek az előzmények azért fontosak a dolgozat szempontjából, mert megmutatják, 



hogy a színház és a technikai kép kapcsolata nem a digitális korszakban kezdődött. A 

technológia változott, a kép létrehozásának és megjelenítésének lehetőségei 

megsokszorozódtak, de a kép és a jelen lévő test, a valós és a közvetített tér, valamint a látvány 

és az azt létrehozó apparátus közötti viszony jóval korábban a színházi gondolkodás részévé 

vált. 

A mozgókép megjelenése új helyzetet teremtett a kép és a színház kapcsolatában. Míg a korábbi 

vetítési technikák elsősorban állóképek, fényjelenségek és vizuális illúziók létrehozására adtak 

lehetőséget, a film az időben változó kép rögzítését és visszajátszását tette lehetővé. A színpadon 

megjelenő kép ettől kezdve már nemcsak egy másik teret idézhetett meg, hanem egy korábban 

megtörtént eseményt, mozdulatot vagy emberi jelenlétet is. A film és a színház ugyanakkor 

eltérő módon szervezi a néző tapasztalatát. A színházi előadásban a színész és a néző egy 

időben, közös fizikai térben van jelen, még akkor is, ha egymástól távol helyezkednek el. A film 

esetében a rögzítés és a befogadás időpontja elválik egymástól. Amit a néző lát, már megtörtént, 

a kép pedig technikai közvetítés révén válik újra hozzáférhetővé. Ez a különbség különösen 

fontossá válik akkor, amikor a rögzített mozgókép egy élő színházi előadás részeként jelenik 

meg. A színpadra kerülő film ugyanis kétféle időbeliséget helyezhet egymás mellé. A színész 

teste a néző előtt, az előadás jelen idejében van jelen, miközben a vetített felvétel egy másik 

időpillanatot hoz be ugyanabba a térbe. A rögzített kép lehet korábbi esemény dokumentuma, 

emlékkép, párhuzamos történés vagy olyan képi anyag, amelynek ideje nem határozható meg 

egyértelműen. A mozgókép ez által az előadás időkezelését is képes átalakítani.  

Hasonló változás történik a tér érzékelésében. A vetített mozgókép olyan helyszínt mutathat 

meg, amely fizikailag nincs jelen a színpadon, miközben a néző továbbra is érzékeli az előadás 

tényleges terét. Ezáltal két, vagy akár több tér kerülhet egymás mellé. A színész jelen lehet az 

egyikben, miközben a kép egy másik helyszínt mutat, vagy a színpadi cselekvés és a vetített tér 

közvetlen kapcsolatba kerülhet egymással. A színpad fizikai határai, ebben az értelemben már 

nem feltétlenül jelölik ki az előadás teljes látható világát. A film a nézőpont szempontjából is 

lényeges változást hoz. A színházi néző alapvetően a saját nézőtéri helyzetéből követi az 

eseményt, és bizonyos mértékig maga döntheti el, hogy a színpad mely részére irányítja a 

figyelmét. A film ezzel szemben előre kijelölt nézőpontot kínál. A képkivágás, a plán, a 



kameramozgás és a vágás meghatározza, hogy a néző mit láthat, és mit nem. Amikor ez a képi 

logika bekerül a színházi előadásba, a kétféle nézői helyzet egyszerre kezd működni.  

Ez különösen jól érzékelhető a közelkép esetében. A színházi térben a néző és a színész közötti 

fizikai távolság meghatározza, milyen részletek érzékelhetők az arcból vagy a testből. A kamera 

ezt a távolságot képes felülírni. Egy arc felnagyítása láthatóvá teheti a tekintet apró változásait, 

a mimikai mozgásokat vagy olyan részleteket, amelyek a nézőtér egy részéről közvetlenül alig 

érzékelhetők. A közelkép azonban nem egyszerűen többet mutat, hanem ki is választ: miközben 

egy részletet felnagyít, a test és a környező tér más részeit kizárja a képből. A rögzített 

mozgókép színházi használata mellett az élő kamerakép megjelenése újabb változást jelent. 

Ebben az esetben a kép már nem egy korábbi eseményt hoz vissza, hanem az előadás jelen 

idejében keletkezik. A kamera rögzít, a kép továbbítódik, majd szinte azonnal megjelenik egy 

vetítőfelületen vagy képernyőn. A színész így egyszerre lehet jelen fizikai testként és technikai 

képként ugyanabban az előadásban. A képernyőn megjelenő kép technikailag közvetített, 

ugyanakkor ugyanahhoz a jelen idejű eseményhez tartozik, amelyet a néző a színpadon is 

követhet. A néző előtt két, egymással kapcsolatban álló látvány jön létre: a közvetlenül 

érzékelhető színpadi esemény és annak kamerán keresztül létrejövő változata. 

Ezzel együtt a kamera szerepe is megváltozik, mivel nézőpontot hoz létre. Közelíthet, kizárhat, 

követhet, elfordulhat, megmutathat olyan részleteket, amelyeket a néző a saját helyéről nem lát. 

A kamera jelenléte ezért az előadás figyelmi struktúrájába is beavatkozik: miközben új képet 

kínál, egyúttal kijelöli azt is, hogy az adott pillanatban mi válhat hangsúlyossá. 

A film és a színház találkozása ebből a szempontból nem egyszerűen két művészeti forma 

egymás mellé helyezését jelenti a kutatásban. Amikor a mozgókép belép a színpadi térbe, 

megváltozhat a jelenlét, a tér, az idő és a nézőpont szervezése. A néző egyszerre találkozik a 

közvetlenül jelen lévő és a technikailag létrehozott képpel, miközben a kettő folyamatosan 

viszonyba kerül egymással. A kortárs színházi videóhasználat vizsgálatában ezért nem 

önmagában a mozgókép jelenléte a meghatározó, hanem az, hogy az adott előadás milyen 

kapcsolatot hoz létre a színpadi esemény és annak technikai képe között. 

A mozgókép színpadi megjelenése szükségszerűen felveti a különböző médiumok 

kapcsolatának kérdését. Amikor egy színházi előadásban vetített film, élő kamerakép vagy 

digitális videó jelenik meg, két eltérő képi és érzékelési rendszer kerül egymás mellé: a néző 



előtt fizikailag jelen lévő színpadi esemény és a technikai eszköz által létrehozott vagy 

közvetített kép. Ennek a kapcsolatnak a leírásához az intermedialitás fogalma kínál használható 

kiindulópontot. Az intermedialitást ebben a kutatásban arra a helyzetre vonatkoztatom, 

amelyben különböző médiumok találkozása nem marad következmények nélkül, hanem 

módosítja azt is, ahogyan az egyes médiumokat érzékeljük. A színház és a mozgókép 

találkozásakor ez különösen jól megfigyelhető. A színpadon jelen lévő színészi test és annak 

technikai képe egyszerre lehet hozzáférhető a néző számára, mégsem ugyanazt kínálják. A néző 

a színészt saját fizikai távolságából látja, miközben a kamera egy másik nézőpontot hoz létre 

róla. Közelképet mutathat az arcáról, leválaszthat egy részletet a testről, vagy olyan perspektívát 

kínálhat, amely a nézőtér adott pontjáról nem lenne elérhető. A technikai kép képes megerősíteni 

azt, ami a színpadon történik, de ki is egészítheti, megkettőzheti vagy akár ellentmondásba is 

kerülhet vele. Előfordulhat, hogy a vetített kép ugyanazt az eseményt mutatja más nézőpontból, 

de az is, hogy egy olyan teret vagy történést tesz láthatóvá, amely a színpadon közvetlenül nem 

hozzáférhető. Ez a viszony az idő kezelésében is megmutatkozik. Az előre rögzített videó egy 

korábbi eseményt helyezhet az előadás jelen ideje mellé, míg az élő kamerakép ugyanannak a 

jelennek egy technikailag közvetített változatát hozza létre. A néző így egyetlen előadáson belül 

különböző időbeli rétegekkel találkozhat. Az intermedialitás ugyanakkor nem kizárólag két 

médium fizikai együttes jelenlétét jelenti. A kutatás szempontjából az válik fontossá, hogy 

találkozásuk milyen változást idéz elő az előadás működésében. Egy vetítőfelület jelenléte 

önmagában még nem tesz egy előadást intermediálissá a fogalom számomra releváns 

értelmében. Akkor válik igazán érdekessé, amikor a színpadi és a technikai kép között olyan 

kapcsolat alakul ki, amely befolyásolja a tér, az idő, a színészi jelenlét vagy a nézőpont 

érzékelését. A technikai kép megjelenése a színházi térben ezért a néző helyzetét is 

módosíthatja. A hagyományos nézőtéri helyzetben a tekintet viszonylag szabadon mozoghat a 

színpad különböző pontjai között. A technikai kép ezzel szemben kijelölt nézőpontot kínál. A 

kamera már elvégez egy választást: meghatározza a képkivágást, a távolságot és azt, hogy mi 

marad a képen kívül. Ha ez a kép egy időben jelenik meg a színpadi eseménnyel, a néző saját 

tekintete és a kamera által kijelölt tekintet kerül egymás mellé. A kutatásban ezért az 

intermedialitás fogalmát elsősorban az egyidejűleg jelen lévő, egymásra ható mediális formák 

vizsgálatára használom. Nem arra törekszem, hogy az elemzett előadásokat intermediális vagy 

nem intermediális kategóriákba soroljam. Sokkal inkább az érdekel, hogy a színpadi és a 



technikai kép találkozásakor mi történik az előadásban. Az intermedialitás ilyen értelmezése 

azért válik fontossá a kutatás számára, mert lehetőséget ad arra, hogy a technikai képet ne a 

színháztól elkülönülő elemként kezeljem. A vetített vagy közvetített kép jelentése mindig abból 

a kapcsolatból alakul ki, amelyet az előadás többi elemével létrehoz.  

A technikai kép színpadi jelenléte a különböző médiumok egymáshoz való viszonyának 

kérdését is felveti. Freda Chapple és Chiel Kattenbelt az intermedialitásról szóló 

tanulmányukban a színházat olyan térként írják le, ahol a különböző előadói formák 

találkozhatnak a mozi, a televízió, a videó és az új technológiák médiumaival. 

Megfogalmazásuk szerint a színház „olyan teret teremt, ahol a különféle színházi formák, az 

opera, a tánc találkozik, interakcióba kerül és integrálódik a mozi, a televízió, a videó és az új 

technológiák médiumaival; szövegek, inter-textusok, intermediális formák és köztes terek 

bőségét teremtve meg ez által.”2 Ez a megközelítés azért fontos számomra, mert lehetőséget ad 

arra, hogy a technikai képet ne a színházi előadáshoz kívülről hozzáadott elemként kezeljem. A 

kamera, a vetített videó vagy a képernyő megjelenése olyan helyzetet teremthet, amelyben 

különböző mediális formák egyszerre vannak jelen, és működésük egymást is befolyásolja. A 

technikai kép jelentése ebben az esetben nem választható el attól a színpadi környezettől, 

amelybe bekerül. Ez különösen jól érzékelhető akkor, amikor ugyanaz a színészi test egyszerre 

jelenik meg a színpadon és egy technikai képen. A néző előtt ott van a fizikailag jelen lévő 

színész, ugyanakkor a kamera létrehozza annak egy másik változatát is. A két látvány 

ugyanahhoz a testhez tartozik, mégsem azonos. A kamera képkivágást választ, közelít, 

részleteket emel ki, másokat pedig kizár. A néző ezért nem egyszerűen kétszer látja ugyanazt, 

hanem két különböző módon találkozik ugyanazzal a színészi jelenléttel. Ezen a ponton válik 

fontossá a jelenlét kérdése. Philip Auslander a Liveness: Performance in a Mediatized Culture 

című munkájában az élő és a mediatizált esemény viszonyát vizsgálja. Megközelítése azért 

használható a kutatásomban, mert az élő jelenlétet nem tekinti a technikai közvetítés egyszerű 

ellentétének. Auslander szerint ugyanis a liveness a közönség aktív tapasztalataként 

értelmezhető. Az előadás élő volta abban a folyamatban formálódik meg, ahogyan a néző átéli 

és jelenlétként tapasztalja meg a színpadi eseményeket.3 Ez az élő kamerakép esetében 
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különösen lényeges. A képernyőn megjelenő színész képe technikai közvetítés eredménye, 

mégis ugyanabban a pillanatban keletkezik, amelyben a néző a színészt a színpadon látja. A 

fizikai és a közvetített jelenlét így nem feltétlenül egymást kizáró állapotként működik. Egymás 

mellett vannak jelen, és a nézőnek folyamatosan viszonyulnia kell mindkettőhöz.  

Más helyzetet teremt az előre rögzített felvétel. Ebben az esetben a képen látható test egy 

korábbi pillanathoz tartozik, miközben a felvétel az előadás jelen idejében válik láthatóvá. A 

színpad és a technikai kép között így nemcsak térbeli, hanem időbeli különbség is létrejön. Az 

élő és a rögzített kép megkülönböztetése ezért a későbbi előadáselemzésekben is fontos 

szempont lesz. A technikai kép ugyanakkor nemcsak a jelenlét érzékelését változtathatja meg, 

hanem magát a nézői tapasztalatot is. Erika Fischer-Lichte értelmezésében a performanszok 

olyan érzékelési folyamatokat indíthatnak el, amelyek átalakítják a néző észlelését, és ezzel 

együtt új tudatállapotok megtapasztalását teszik lehetővé.4 A technikai kép megjelenése ebbe az 

érzékelési folyamatba avatkozik bele. Amikor a színpadon történő esemény mellett egy 

képernyő vagy vetítőfelület is működik, a néző figyelme több lehetséges irány között mozog. 

Nézheti közvetlenül a színészt, követheti annak kameraképét, vagy megpróbálhatja egyszerre 

érzékelni a kettő közötti kapcsolatot. A figyelem áthelyeződése ebben az esetben nem mellékes 

következmény, hanem része annak, ahogyan az előadás jelentése létrejön. Ez a kutatás 

szempontjából azért lényeges, mert a technikai kép elemzését így nem lehet kizárólag arra 

korlátozni, hogy mi látható a képernyőn. Ugyanilyen fontos az is, hogy a kép milyen viszonyba 

kerül a színpadi eseménnyel, mit tesz láthatóvá, mit takar el vagy szorít háttérbe, és milyen nézői 

pozíciót hoz létre. A technikai képolvasás ezért egyszerre jelenti a kép, a színpadi jelenlét és a 

nézői érzékelés közötti kapcsolat vizsgálatát. 

A technikai kép színpadi szerepének változása nem választható el azoktól a folyamatoktól, 

amelyek a 20. század második felében magának a színházi előadásnak a szerkezetét is 

átalakították. A szöveg és a történet elsődlegessége mellett egyre nagyobb hangsúlyt kaphatott 

a test, a tér, a hang, a fény és a kép, vagyis mindaz, ami az előadást közvetlen érzéki tapasztalattá 

teszi. A posztdramatikus színház működését Hans-Thies Lehmann is ebben látja, amikor arra 

mutat rá, hogy az ilyen előadások az érzéki rétegek felerősítésén és a történetmesélés 
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megszokott formáinak lebontásán keresztül hoznak létre új színházi tapasztalatot.5 Ez a 

megközelítés a technikai kép vizsgálatában azért fontos, mert a vetítés vagy a videó szerepe sem 

feltétlenül vezethető vissza arra, hogy mit ábrázol, vagy milyen információt közöl a történetről. 

A kép, az előadás érzéki rétegének részeként is működhet: meghatározhatja a tér érzékelését, 

beleszólhat az előadás ritmusába, kapcsolatba kerülhet a színészi testtel, vagy párhuzamos képi 

folyamatot hozhat létre. Ebből következően különbséget kell tenni aközött, amikor a technikai 

kép elsősorban illusztratív szerepet tölt be, és aközött, amikor már az előadás szerveződésében 

is részt vesz. Egy vetített kép például jelölhet helyszínt, közölhet információt vagy teremthet 

vizuális hátteret. Más esetben azonban saját időbeliséggel rendelkezik, ellenpontozza a színpadi 

cselekvést, megváltoztatja a színész testének érzékelését, vagy olyan képi nézőpontot hoz létre, 

amely nélkül az adott jelenet másképpen működne. A dolgozat szempontjából ez a különbség 

meghatározó. A vizsgált előadások esetében ezért nem elegendő annak rögzítése, hogy 

megjelenik-e bennük kamera, vetítés vagy videó. A kérdés az, hogy a létrejövő technikai kép 

milyen viszonyba kerül az előadás többi elemével, és mennyiben változtatja meg azok 

működését. Ebből a nézőpontból a technikai kép bizonyos esetekben önálló hangsúllyal 

rendelkező színpadi tényezővé válhat. 

A történelmi előzmények, ezen belül a vetítés korai formái, valamint a színház és a film 

közötti intermediális kapcsolatok áttekintése után vizsgálom a Ceaușescu-korszak kulturális és 

intézményi hatásait, miközben a diktatúra drámairodalmát – ha nem is részletesen – 

érintőlegesen bemutatom, mivel e tényezők együttesen határozzák meg a vizuális 

eszközhasználat korlátait és lehetőségeit.  

Az erdélyi magyar színházak technikai képhasználatának történetét ugyanis nem lehet 

elválasztani attól a politikai és intézményi környezettől, amelyben ezek a színházak 1989 előtt 

működtek. A kommunista időszak kultúrpolitikája közvetlenül befolyásolta a színházak 

működését, a repertoár kialakítását és az alkotói lehetőségeket. A cenzúra különböző formái 

nemcsak azt határozták meg, hogy milyen szövegek és témák kerülhettek színpadra, hanem az 

előadások létrehozásának egész folyamatára hatással voltak. A cenzúra ugyanakkor nem 

jelentette azt, hogy az előadásokból eltűnt volna a kísérletezés vagy a kritikai megszólalás 

lehetősége. Sok esetben éppen a közvetett megfogalmazás vált fontossá. A metafora, az 
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allegória, a térhasználat, a látvány vagy egy-egy színpadi jel olyan jelentéseket hordozhatott, 

amelyeket közvetlen formában nehezebb lett volna megfogalmazni. A néző és az előadás között 

így kialakulhatott egy olyan értelmezési viszony, amelyben a kimondatlan vagy csak 

utalásszerűen megjelenő jelentések felismerése különös hangsúlyt kapott. Az erdélyi magyar 

színházak esetében ehhez egy további réteg is társult. A színház, a közösségi és kulturális 

identitás egyik fontos helyszínévé vált, miközben ugyanazoknak az állami ellenőrzési 

mechanizmusoknak volt alárendelve, mint a romániai kulturális intézményrendszer más 

szereplői. A korszak vizsgálatakor ezért nem tartom szerencsésnek, ha a romániai színházat 

egyszerűen a nyugat-európai folyamatokhoz képest kialakult lemaradásként írjuk le. Az eltérés 

nem kizárólag időbeli. Más politikai, gazdasági és intézményi feltételek határozták meg, hogy 

milyen alkotói kapcsolatok jöhettek létre, milyen technológiákhoz lehetett hozzáférni, és milyen 

módon kerülhettek be új művészeti tendenciák a színházi gyakorlatba. Ez a technikai kép 

története szempontjából is lényeges. Miközben Nyugat-Európában és Észak-Amerikában a film, 

majd a videó egyre több kísérleti és performatív gyakorlatban jelent meg, Romániában a 

technikai hozzáférés és az intézményi környezet más lehetőségeket biztosított. Ebből azonban 

nem következik, hogy a korszak romániai színházában ne lett volna jelen erős vizuális 

gondolkodás. A díszlet, a fény, a tárgyak, a test és a tér használata olyan összetett vizuális 

nyelvet alakíthatott ki, amelynek vizsgálata fontos előzménye a későbbi technikai képhasználat 

megértésének. 

A rendszerváltást követően a korábbi cenzurális struktúra megszűnése mellett a színházi 

gondolkodás számára is új helyzet alakult ki. Az alkotók számára más módon vált 

hozzáférhetővé a nemzetközi színházi közeg, miközben a videotechnika fejlődése és később a 

digitális eszközök terjedése fokozatosan megváltoztatta a képek létrehozásának és színpadi 

használatának lehetőségeit. A következő időszak kérdése ezért már nemcsak az, hogy 

megjelenik-e a technikai kép az előadásokban, hanem az is, hogyan kezd beépülni az erdélyi 

magyar színházak vizuális nyelvébe. 

Az 1989-es rendszerváltás az erdélyi magyar színházak számára is új politikai és intézményi 

helyzetet teremtett. A cenzurális rendszer megszűnésével, a nemzetközi kapcsolatok 

kiszélesedésével és a technikai eszközök fokozatos hozzáférhetővé válásával olyan lehetőségek 

nyíltak meg, amelyek a színház vizuális nyelvére is hatással voltak. A változás természetesen 



nem egyik pillanatról a másikra történt. A kilencvenes évek technikai és anyagi feltételei 

továbbra is jelentősen különböztek a mai lehetőségektől, a videó színpadi használata azonban 

egyre több alkotó számára vált elérhetővé. 

A második fejezetben ezt az átmenetet vizsgálom: azt a folyamatot, amelynek során a videókép 

fokozatosan megjelent az erdélyi magyar színpadokon, majd különböző funkciókban kezdett 

beépülni az előadásokba. Az 1989 és 2011 közötti időszak videóhasználatának 

feltérképezésében Bartha József Videó és spektákulum. A videokép megjelenési formái a 

romániai magyar színházi terekben című kutatása jelenti számomra az alapvető kiindulópontot. 

Bartha munkájának jelentősége elsősorban abban áll, hogy kronologikusan összegyűjti és 

dokumentálja azokat a romániai magyar színházi előadásokat, amelyekben a videókép 

különböző formái megjelentek. Kutatása ezáltal olyan történeti anyagot tesz hozzáférhetővé, 

amely nélkül a technikai kép későbbi változásai sem lennének megfelelően értelmezhetők. 

Bartha vizsgálata arra is rámutat, hogy a videó színpadi megjelenése nem egyetlen, jól 

körülhatárolható formában történt. Az előadásokban vetített, előre rögzített, montázsolt és 

élőben létrehozott képek egyaránt megjelenhettek, és ezek különböző kapcsolatokat alakítottak 

ki a színpadi eseménnyel. A videó használata ezért már ebben az időszakban sem írható le 

pusztán egy új technikai eszköz megjelenéseként. Az egyes produkciók között lényeges 

különbség volt abban, hogy a kép milyen szerepet kapott, és mennyire épült be az előadás 

szerkezetébe. 

A kilencvenes évek ebből a szempontból átmeneti időszakként értelmezhetők. A technikai 

eszközök hozzáférhetősége, minősége és kezelhetősége még korlátozott volt, ezért a videó 

használata sok esetben kísérleti jelleggel jelent meg. Az analóg videotechnika, a projektorok és 

a képlejátszás lehetőségei más munkafolyamatot igényeltek, mint a későbbi digitális rendszerek. 

A technikai korlátok azonban nem kizárólag akadályt jelentettek: maguk is befolyásolhatták a 

létrejövő színpadi formát. A kétezres években a digitalizáció fokozatosan megváltoztatta ezt a 

helyzetet. A digitális kamerák, a számítógépes videólejátszás és -szerkesztés, valamint a 

vetítéstechnika fejlődése egyszerűbbé és rugalmasabbá tette a mozgókép előállítását és színpadi 

használatát. A korábban nagyobb technikai apparátust igénylő műveletek egy része egyre 

könnyebben megvalósíthatóvá vált. Ez nem jelentette automatikusan a videó művészi 

szerepének megváltozását, de szélesítette azoknak a megoldásoknak a körét, amelyekkel az 



alkotók dolgozhattak. A technikai hozzáférés változásával párhuzamosan maga a videókép is 

egyre többféle szerepet kaphatott. Működhetett háttérként, dokumentumként, előre elkészített 

filmes anyagként, egy másik tér megmutatásának eszközeként vagy élő kameraképként. Ezek 

között a funkciók között nincs feltétlenül éles határ: ugyanazon előadáson belül is változhat, 

hogy a technikai kép milyen viszonyban áll a színpadi eseménnyel. 

Bartha kutatásának 2011-es időbeli lezárása a jelen dolgozat számára módszertani 

választóvonalat jelent. Nem azért indul innen a saját adatbázisom, mert 2011-et önmagában 

színháztörténeti fordulópontnak tekintem. A dátum elsősorban a két kutatás egymáshoz való 

viszonyából következik. Bartha munkája biztosítja az 1989 utáni első két évtized történeti 

alapját, saját adatgyűjtésem pedig az ezt követő időszakra összpontosít. Ez a folytonosság 

ugyanakkor nem jelenti azt, hogy a jelen kutatás Bartha munkájának egyszerű kronológiai 

meghosszabbítása lenne. A 2011 utáni időszakban nemcsak az alkalmazott eszközök változtak 

meg, hanem az a technikai környezet is, amelyben a színházi előadások létrejönnek. A digitális 

kamera, a mobiltelefon, a nagy felbontású vetítés, a különböző kijelzőfelületek, majd az LED-

technológia olyan képi lehetőségeket teremtettek, amelyek korábban vagy nem léteztek, vagy 

csak jóval nehezebben voltak hozzáférhetők. 

A saját vizsgálatom ezért elsősorban arra irányul, hogy mi történik a technikai képpel 2011 után. 

Nemcsak azt követem, hogy milyen új eszközök jelennek meg, hanem azt is, hogyan változik 

meg a kép helye az előadásokban. A 123 előadásból kialakított adatbázis lehetőséget ad annak 

megfigyelésére, hogy a videó és a különböző technikai képek használatában milyen ismétlődő 

megoldások jelennek meg, és vannak-e olyan változások, amelyek hosszabb időszakon 

keresztül is érzékelhetők.  

Ezen a ponton válik különösen fontossá a technikai fejlődés és a színházi használat 

megkülönböztetése. Egy új eszköz megjelenése önmagában még nem jelent új színházi nyelvet. 

A technológia lehetőséget biztosít, de az alkotói döntés határozza meg, hogy ebből a 

lehetőségből mi kerül be az előadásba. Ugyanaz a kamera vagy vetítőtechnika az egyik 

produkcióban egyszerű funkcionális eszköz maradhat, míg egy másikban az előadás 

gondolkodásának meghatározó részévé válhat. A 2011 utáni időszak vizsgálata ezért nem a 

technikai fejlődés kronológiájának felállítására törekszik. Sokkal inkább annak követésére, 

hogyan változik a technikai kép használata, milyen funkciókat kap, és mikor válik olyan 



színpadi tényezővé, amely már a jelenlétet, a teret, az időt vagy a nézőpontot is szervezi. Innen 

indul a dolgozat saját történeti és elemző vizsgálata. 

A saját adatgyűjtésem első vizsgált szakaszát a 2011 és 2020 közötti időszak jelenti. A 123 

előadásból álló adatbázison belül ezek az évek azért különíthetők el a későbbi periódustól, mert 

még a COVID–19-járvány előtt jöttek létre, vagyis a kamera, a videó és az online közvetítés 

használatát még nem befolyásolta az a kényszerű digitális átállás, amely 2020-ban alapvetően 

megváltoztatta a színházak és a technikai médiumok kapcsolatát. A korszak előadásaiban a 

technikai kép többféle formában jelenik meg. Az előre elkészített videóanyagok és vetítések 

mellett találunk televízió- és monitorfelületeket, valamint olyan produkciókat is, amelyekben a 

kamera és az élőben létrehozott kép válik az előadás részévé. Már ebből is látható, hogy a 

videóhasználatot nem lehet egyetlen színpadi funkcióval azonosítani. Az egyes előadások között 

jelentős különbség van abban, hogy a technikai kép mennyi ideig van jelen, milyen hangsúlyt 

kap, és milyen kapcsolatot alakít ki a színpadi történéssel. 

Az egyik legegyszerűbb működésmód az, amikor a vetített kép a színpadi látvány 

kiegészítéseként jelenik meg. Ebben az esetben helyszínt jelölhet, hangulatot teremthet, vizuális 

hátteret biztosíthat vagy olyan információt közölhet, amelyet az előadás más módon nem jelenít 

meg. A kép ilyenkor kapcsolatban marad a színpadi eseménnyel, de nem feltétlenül változtatja 

meg annak szerkezetét. Más előadásokban a technikai kép ennél szorosabban kapcsolódik a 

dramaturgiához. Az előre rögzített videó olyan eseményt vagy teret hozhat be az előadásba, 

amely fizikailag nincs jelen a színpadon. Megjeleníthet korábbi történést, emléket, 

dokumentumszerű anyagot vagy párhuzamos cselekményszálat. Ebben az esetben a kép már 

nem egyszerű háttérként működik, hanem információt és időbeli vagy térbeli réteget ad az 

előadáshoz. Külön csoportot jelentenek azok a helyzetek, amelyekben a technikai kép a színészi 

testtel kerül közvetlen kapcsolatba. A vetítés rákerülhet a testre, körülveheti azt, vagy olyan 

vizuális környezetet teremthet, amelyben a fizikai és a technikai kép egymásra rétegződik. Az 

élő kamera ennél is közvetlenebb viszonyt hoz létre, hiszen ugyanaz a színész egyszerre válhat 

láthatóvá fizikai jelenlétében és képernyőn vagy vetítőfelületen megjelenő képként. Az élő 

kamerakép megjelenése a nézőpont kérdését is előtérbe helyezi. A kamera nem egyszerűen 

közvetíti azt, ami a színpadon történik, hanem kiválasztja annak egy részét. A közelkép 

felnagyíthatja a színész arcát, egy másik kameraállás megmutathat olyan részletet, amely a 



nézőtérről kevésbé látható, a képkivágás pedig kizárhatja a környező színpadi teret. A néző így 

egyszerre találkozhat a saját nézőtéri perspektívájával és a kamera által létrehozott nézőponttal. 

A 2011 és 2020 közötti anyag vizsgálatakor ezért számomra nem elsősorban az a kérdés, hogy 

melyik technikai eszköz milyen gyakran fordul elő. Fontosabb annak megfigyelése, hogy az 

egyes eszközök milyen színpadi feladatot kapnak. Ugyanaz a vetítő vagy kamera egészen eltérő 

szerepet tölthet be attól függően, hogy az előadás milyen viszonyt alakít ki az általa létrehozott 

képpel. Ebben az időszakban az intézmények technikai lehetőségei között is jelentős 

különbségek vannak. Nem minden színház rendelkezik azonos vetítési, kamera- vagy jelátviteli 

infrastruktúrával, és egy-egy produkció technikai igényei sem feltétlenül a színház állandó 

eszközparkjából valósulnak meg. Bizonyos technikai megoldások konkrét produkcióhoz 

kapcsolódó beszerzésekből, kölcsönzött eszközökből vagy az alkotócsoport által kialakított 

rendszerből jöhetnek létre. A technikai háttér ezért nem tekinthető semleges adottságnak: 

részben meghatározza azt is, hogy milyen képi megoldások valósíthatók meg egy adott színházi 

környezetben. Ugyanakkor a technikai infrastruktúra önmagában nem magyarázza a technikai 

kép használatát. Egy jól felszerelt színházban sem szükségszerű, hogy a kamera vagy a vetítés 

hangsúlyos szerepet kapjon, ahogyan korlátozottabb technikai körülmények között is létrejöhet 

olyan előadás, amelyben a technikai kép meghatározó. A rendelkezésre álló eszköz és az alkotói 

gondolkodás ezért egymástól nem választható el, de egyik sem vezethető le automatikusan a 

másikból. A 2011 és 2020 közötti időszak ebből a szempontból a technikai kép többféle színpadi 

működését mutatja. A vetítés, a videó és a kamera egyaránt lehet kiegészítő vizuális elem, 

dramaturgiai eszköz vagy a nézőpontot és a színészi jelenlétet átalakító tényező. A korszak 

jelentőségét ezért nem egyetlen technikai újításban látom, hanem abban, hogy egymás mellett 

többféle képhasználati gyakorlat figyelhető meg.   

Ezeknek az eltérő gyakorlatoknak az összevetéséhez szükség volt egy olyan vizsgálati keretre, 

amely nemcsak az alkalmazott technikai eszközöket veszi számba, hanem azok színpadi 

működését is követhetővé teszi. A második fejezetben ezért, a történeti áttekintés mellett, az 

általam használt kutatási, módszertani keretet is bemutatom, a vizsgálat során használt 

forrásokat, valamint az általam összeállított, 123 előadásból álló adatbázist, amely a 2011 és 

2026 közötti időszak technikai képhasználatának vizsgálati alapját képezi.  



A kutatás módszertana, alapvetően kvalitatív, esettanulmányokra épülő megközelítést 

követ. A dolgozat, nem az erdélyi magyar színházakban megjelenő valamennyi technikai 

képhasználat teljes körű leírására törekszik, hanem azoknak a működésmódoknak a feltárására, 

amelyekben a vetítés, az élő kamerakép, a digitális videó és más vizuális technikai eszközök az 

előadás meghatározó elemeivé válnak. Az egyes előadásokat ezért, nem elszigetelt példákként 

vizsgálom, hanem olyan esetekként, amelyek összevetésével visszatérő megoldások, eltérések 

és változások rajzolódhatnak ki. A vizsgálat során fontos szempont a technikai eszköz és az 

általa létrehozott kép megkülönböztetése. A kamera, a projektor, a televízió vagy a LED-fal 

önmagában még nem határozza meg annak színpadi funkcióját. Ezért az elemzésekben nemcsak 

azt rögzítem, hogy milyen eszköz jelenik meg egy adott produkcióban, hanem a létrehozott 

jelentés vonatkozásában azt is vizsgálom, hogy ugyanaz a kamera szolgálhat közelkép 

létrehozására, egy másik tér megmutatására, a színész megfigyelésére, vagy, akár önálló 

színpadi jelenlétként is működhet: az eszközhasználat mellett annak dramaturgiai és 

perceptuális következménye válik meghatározóvá. 

A kutatás alapját egy 123 előadásból álló adatbázis képezi, amely 2011 és 2026 között 

létrejött, erdélyi magyar színházi produkciókat tartalmaz. Az adatbázis összeállításakor, azokat 

az előadásokat vettem figyelembe, amelyekben valamilyen vizuális technikai eszköz – többek 

között vetítés, kamera, televízió, monitor, mobiltelefon vagy LED-felület – azonosítható. Az 

általam készített adatbázis egy tágabb vizsgálati keretet biztosít, amelyből olyan előadásokat 

választok ki részletesebb elemzésre, amelyekben a technikai kép használata különösen 

hangsúlyos, vagy amelyek egy-egy visszatérő működésmódot jól láthatóvá tesznek. Az 

esettanulmányok kiválasztásának szempontja tehát az, hogy az adott produkció milyen módon 

járul hozzá a vizsgált jelenség megértéséhez. Az adatbázis kialakításának ugyanakkor vannak 

korlátai. A színházi előadás egyszeri esemény, dokumentáltsága pedig, intézményenként és 

produkciónként eltérő. Nem minden előadásról maradt fenn teljes felvétel, és a rendelkezésre 

álló fotók, kritikák vagy egyéb dokumentumok mennyisége sem egyenletes. A 123 előadásból 

álló adatbázist ezért nem tekintem az adott időszak valamennyi technikai képhasználatát 

tartalmazó, lezárt jegyzéknek. Az adatbázis a kutatás során hozzáférhetővé vált és azonosítható 

előadásokból épül fel.  



A kutatás forrásanyaga rétegzett. Elsődleges forrásként használom az előadásfelvételeket, 

amelyek lehetővé teszik a technikai kép időbeli működésének, a képhasználat ritmusának, a 

képek váltásának és az egyes színpadi helyzetekhez való kapcsolódásának vizsgálatát. A 

felvételek mellett, fontos forrást jelentenek a színházi fotódokumentációk is. Ezek elsősorban a 

vetítőfelületek, képernyők és technikai eszközök térbeli elhelyezésének, valamint a színész, a 

színpadi tér és a technikai kép egymáshoz való viszonyának rekonstruálásában segítenek. A 

vizuális dokumentációt, alkotói nyilatkozatok és interjúk egészítik ki. Ezek elsősorban azért 

fontosak, mert betekintést engednek azokba a rendezői, látványtervezői és technikai döntésekbe, 

amelyek pusztán az előadás, vagy annak felvétele alapján nem minden esetben rekonstruálhatók. 

A forrásanyag további rétegét az előadásokról megjelent kritikák, recenziók, színházi 

dokumentumok és egyéb sajtóanyagok alkotják. A különböző típusú források összevetése azért 

is fontos, mert egy előadásfelvétel, egy fotó, egy alkotói nyilatkozat és egy kritika ugyanannak 

az előadásnak más-más rétegét teszi hozzáférhetővé. A kutatás során ugyanakkor számolnom 

kellett az előadásfelvételek korlátaival is. A felvétel maga is képkivágásokból, 

kameramozgásokból és vágási döntésekből épül fel, ezért nem tekinthető az egykori nézői 

tapasztalat semleges reprodukciójának. Különösen fontos ez egy olyan kutatás esetében, amely 

éppen a technikai kép és a nézői figyelem kapcsolatát vizsgálja. Amennyiben egy elemzés nem 

saját nézői tapasztalaton, hanem felvételen alapul, ezt az értelmezés során figyelembe veszem, 

és ahol lehetséges, fotódokumentációval, kritikákkal és alkotói forrásokkal egészítem ki. 

Az 1989 és 2011 közötti időszak vizsgálatában Bartha József Videó és spektákulum című 

kutatása szolgál alapvető kiindulópontként, amely kronologikusan feltérképezte a romániai 

magyar színházi terekben megjelenő videóhasználatot. A dolgozat ezt az időszakot történeti 

előzményként kezeli, míg a saját adatgyűjtés és a részletesebb esettanulmány-alapú vizsgálat 

súlypontja a 2011 és 2026 közötti periódusra kerül. A kutatás módszertani kerete így két, 

egymást kiegészítő irányból épül fel. Egyrészt történeti folyamatként követem a technikai kép 

erdélyi magyar színházi megjelenését és változásait, másrészt az egyes előadások részletes 

elemzésén keresztül vizsgálom annak konkrét színpadi működését. A két megközelítés 

összekapcsolásával nem pusztán azt kívánom megmutatni, hogy milyen technikai eszközök és 

mikor jelentek meg az erdélyi magyar színpadokon, hanem azt is, hogyan változott meg a 

szerepük az előadásokban, és milyen visszatérő működésmódok rajzolódnak ki használatukból. 

A kutatás földrajzi és intézményi keretét az erdélyi magyar színházi közeg jelöli ki. A kutatásom 



hét erdélyi magyar intézményre terjedt ki: a Kolozsvári Állami Magyar Színház, a 

Marosvásárhelyi Nemzeti Színház, a sepsiszentgyörgyi Tamási Áron Színház, a 

gyergyószentmiklósi Figura Stúdió Színház, a Csíki Játékszín, a székelyudvarhelyi Tomcsa 

Sándor Színház és a temesvári Csiky Gergely Állami Magyar Színház előadásait vizsgáltam. A 

dolgozat tehát nem a teljes romániai színházi gyakorlat vizsgálatára vállalkozik, hanem ezen 

intézmények előadásain keresztül közelít a technikai kép erdélyi magyar színpadi jelenlétéhez.  

A vizsgált időszakon belül 2020 jelentős változást hozott. A COVID–19-járvány következtében 

megváltoztak a színházi jelenlét feltételei, és ezzel együtt a kamera, az online közvetítés és más 

technikai médiumok szerepe is. A harmadik fejezetben ezért azt vizsgálom, hogyan alakította át 

ez a helyzet a technikai közvetítés szerepét, és milyen nyomokat hagytak a járvány idején 

megszerzett technikai tapasztalatok a későbbi színpadi gyakorlatban.  

A nézőterek bezárása és a személyes találkozás korlátozása miatt átmenetileg megszűnt az a 

közös fizikai tér, amelyre a színházi esemény hagyományosan épül. A kérdés ebben a 

helyzetben már nem elsősorban az volt, hogyan lehet a technikai képet beépíteni egy előadásba, 

hanem az, hogyan lehet egyáltalán kapcsolatot teremteni az előadás és a fizikailag távol lévő 

néző között. A kamera ebben a helyzetben új szerepet kapott. Korábban az előadás 

dokumentálására vagy az előadáson belüli képképzésre szolgálhatott, a járvány idején azonban 

maga lett a közvetítés egyik alapvető eszköze. A színész és a néző közé szükségszerűen bekerült 

egy technikai rendszer: kamera, mikrofon, képrögzítés vagy élő közvetítés, valamint az a 

digitális felület, amelyen keresztül a néző hozzáférhetett az eseményhez. Az erdélyi magyar 

színházak is rövid idő alatt kezdtek különböző online megoldásokkal kísérletezni. Korábban 

rögzített előadások váltak hozzáférhetővé, online közvetítések indultak, és olyan tartalmak is 

készültek, amelyeket eleve a képernyőn keresztül történő befogadásra szántak. A Kolozsvári 

Állami Magyar Színház Theatre on Air kezdeményezése, valamint a Marosvásárhelyi Nemzeti 

Színház online közvetítései is azt mutatták, hogy az online tér rövid idő alatt a színház és a 

közönség közötti találkozás egyik fontos felületévé vált. Különösen érdekesek azok az esetek, 

amelyekben az előadást üres vagy csaknem üres nézőtér előtt játszották, miközben a közönség 

online követte az eseményt. Ilyen helyzetben az előadás továbbra is a színház fizikai terében és 

jelen időben zajlott, a néző azonban már nem ugyanabban a térben volt jelen. Az élő esemény 

és annak befogadása térben elvált egymástól, a kettő közötti kapcsolatot pedig a technikai 



közvetítés hozta létre. Ez a helyzet a liveness korábban tárgyalt problémáját is más 

megvilágításba helyezte. Az online közvetítés nézője tudhatta, hogy az esemény abban a 

pillanatban történik, amikor ő a képernyő előtt követi, mégsem osztozott a színészekkel 

ugyanabban a fizikai térben. Az élő jelleg tehát megmaradhatott, miközben a jelenlét feltételei 

megváltoztak. Auslander gondolatmenete ezen a ponton különösen fontossá válik: az élő és a 

mediatizált tapasztalat nem feltétlenül két egymást kizáró kategóriaként jelenik meg. 

A közvetített színházi esemény ugyanakkor a nézőpontot is átalakította. A nézőtéren ülő néző 

bizonyos mértékig maga választja meg, hogy a színpad mely részére figyel. A közvetítés nézője 

ezzel szemben a kamera által kiválasztott képet látja. Többkamerás közvetítés esetében ehhez a 

rendező vagy a képvágó döntése is hozzáadódik: a plánváltások, a közelképek és a 

kameramozgások folyamatosan meghatározzák, hogy az adott pillanatban mi kerül a néző elé. 

Ez a változás a színházi előadás dokumentációja és közvetítése közötti különbséget is láthatóbbá 

tette. Egy archív célra készített felvétel elsődleges feladata az előadás rögzítése. Az online 

közvetítés ezzel szemben már egy távol lévő néző számára hoz létre képi tapasztalatot. Emiatt 

a kamera helye, a kamerák száma, a képkivágások és a vágás ritmusa nem pusztán technikai 

kérdés, hanem a befogadást meghatározó döntéssé válik. 

A járvány alatt létrejövő digitális tartalmak köre azonban nem korlátozódott az 

előadásközvetítésekre. A színházak közösségi felületein megjelentek az otthoni környezetben 

készített színészi videók, felolvasások, rövid bejelentkezések és más, mobiltelefonnal is 

előállítható tartalmak. Ezek esetében már nem feltétlenül egy meglévő színpadi esemény 

közvetítéséről volt szó. A kamera és a képernyő vált annak a felületnek a részévé, amelyre az 

adott tartalom eleve készült. A járvány időszaka ezért a technikai kép szempontjából nem 

egyszerűen a digitális eszközök gyakoribb használatát jelentette. Ennél fontosabb, hogy a 

színházi intézményeknek rövid idő alatt kellett olyan képkészítési és közvetítési gyakorlatokat 

elsajátítaniuk vagy intenzívebben használniuk, amelyek korábban nem feltétlenül tartoztak a 

mindennapi működésükhöz. A kamera, a vágás, az élő közvetítés és a digitális platformok 

használata gyakorlati szükségletté vált. Ugyanakkor óvatosan kell bánni azzal az állítással, hogy 

a járvány önmagában hozta volna létre a színház digitalizációját. A videó, az élő kamera és az 

online kommunikáció már 2020 előtt is jelen volt. A járvány inkább felerősített és felgyorsított 

olyan folyamatokat, amelyek korábban is léteztek, miközben olyan intézményeket és alkotókat 



is technikai alkalmazkodásra kényszerített, amelyek addig kevésbé dolgoztak ezekkel a 

formákkal. A kutatás szempontjából ezért nem kizárólag a 2020-as időszak önmagában érdekes. 

Fontosabb kérdés, hogy mi történt azután, amikor a nézők fokozatosan visszatérhettek a 

színházak fizikai tereibe. A járvány idején megszerzett technikai tapasztalatok nem tűntek el 

automatikusan a korlátozások megszűnésével. A kamera, az élő kép, a mobiltelefon és a 

különböző digitális felületek továbbra is részei maradtak annak a vizuális környezetnek, 

amelyben a színházi alkotók és a nézők egyaránt mozognak. 

A 2021 utáni előadások vizsgálata ezért lehetőséget ad annak megfigyelésére, hogy a járvány 

idején felerősödött technikai gyakorlatok közül melyek kerültek vissza a színpadra, és milyen 

formában. Különösen az élő kamerakép, a több nézőpont egyidejű használata, a mobiltelefon 

színpadi jelenléte és az élő képváltás válik ebből a szempontból fontossá. A kérdés már nem az, 

hogyan helyettesítheti a képernyő a színházi találkozást, hanem az, hogy a közvetítés 

tapasztalata miként épülhet be ismét a fizikailag jelen lévő néző előtt zajló előadásba. 

A járványügyi korlátozások fokozatos megszűnésével a nézők visszatérhettek a színházak 

fizikai tereibe, ezzel azonban nem állt vissza egyszerűen a 2020 előtti állapot. A járvány 

időszakában a színházaknak rövid idő alatt kellett alkalmazkodniuk a kamerán keresztül történő 

kommunikációhoz, az online közvetítésekhez és a digitális tartalomkészítéshez. Ezek a 

tapasztalatok olyan technikai gyakorlatokat tettek mindennapivá, amelyek korábban nem 

minden intézmény működésében kaptak azonos hangsúlyt. A 2021 utáni időszak vizsgálatakor 

ezért számomra elsősorban az a kérdés, hogy ennek a tapasztalatnak vannak-e felismerhető 

nyomai a színpadi képhasználatban. Nem abból indulok ki, hogy a járvány közvetlenül és 

minden esetben megváltoztatta az előadások vizuális nyelvét. Inkább azt vizsgálom, hogy a 

korpuszban megjelenő kamera-, mobiltelefon- és képernyőhasználat milyen kapcsolatba 

hozható azzal a megváltozott mediális környezettel, amelyben az alkotók és a nézők 2020 után 

dolgoznak és élnek. Különösen fontossá válik ebben az időszakban az élő kamerakép. Az élő 

kép esetében a kamera nem egy korábban elkészített vizuális anyagot illeszt az előadásba, 

hanem a színpadi eseménnyel egy időben hozza létre annak technikai változatát. A néző így 

egyszerre találkozhat az előtte álló színésszel és annak képernyőn vagy vetítőfelületen 

megjelenő képével. A két jelenlét ugyanahhoz a pillanathoz tartozik, mégis különböző 

nézőpontot kínál. 



Ha az előadás több kamerát használ, a nézőpont kérdése tovább bonyolódik. Ilyenkor már 

nemcsak a kamera képkivágása válik fontossá, hanem az is, hogy az egyes kameraképek között 

mikor és milyen módon történik váltás. Az élő képvágás az előadás idejében meghozott 

döntések sorozata. Meghatározza, melyik arc, test, mozdulat vagy térrészlet válik egy adott 

pillanatban hangsúlyossá, miközben más elemek a technikai képen kívül maradnak. Ebben az 

esetben a technikai kép létrehozása maga is az előadás időbeliségéhez kapcsolódik. A kép nem 

teljes egészében előre rögzített és változatlan anyag, hanem az adott előadással együtt jön létre. 

A kamerát kezelő és a képeket váltó személy döntései ezért közvetlenül befolyásolják azt a 

vizuális réteget, amelyet a néző a színpadi esemény mellett érzékel. 

A mobiltelefon színpadi megjelenése egy másik fontos jelenség. A telefon egyszerre hétköznapi 

tárgy és összetett képkészítő, -továbbító és -megjelenítő eszköz. A színész készíthet vele 

felvételt, közvetíthet élő képet, megmutathatja saját képernyőjét, vagy kapcsolatot teremthet egy 

fizikailag távol lévő szereplővel. Emiatt a mobiltelefon használata nem sorolható automatikusan 

egyetlen színpadi funkcióhoz. A telefon által létrehozott kép ugyanakkor más vizuális 

tapasztalatot is hordoz, mint a hagyományos színházi vetítés. A kézben tartott kamera mozgása, 

a közelről készített felvételek, az álló formátum vagy a videóhívások képi világa a mindennapi 

digitális kommunikációból ismerős. Amikor ezek a képi formák megjelennek a színpadon, a 

néző nemcsak egy technikai megoldással találkozik, hanem egy olyan vizuális nyelvvel is, 

amelyet a színházon kívüli életéből már jól ismer. Ez azért válik különösen fontossá, mert 2020 

után a technikai kép színházi vizsgálatát egyre kevésbé lehet kizárólag a színház épületén belül 

értelmezni. A néző mindennapi képtapasztalatát közösségi médiafelületek, videóhívások, rövid 

videók, élő közvetítések és mobiltelefonos felvételek is alakítják. A színpadon megjelenő 

technikai kép ezért egy már eleve erősen mediatizált vizuális környezetbe érkezik. 

A képernyő színpadi jelenléte ebből a szempontból sem semleges. A televízió, a monitor, a 

mobiltelefon kijelzője, a vetítővászon vagy az LED-felület eltérő méretű és eltérő használati 

módokhoz kapcsolódó hordozók. Más nézői viszonyt hoz létre egy kézben tartott telefon kis 

képernyője, és mást egy olyan nagyméretű felület, amely vizuálisan uralni kezdi a teljes 

színpadot. A technikai kép elemzésében ezért a hordozó mérete és térbeli elhelyezése is jelentést 

alakító tényezővé válik. A 2021 utáni időszak vizsgálatakor így már nem elegendő általában 

„videóhasználatról” beszélni. Az élő és az előre rögzített kép, az egy- és többkamerás rendszer, 



a mobiltelefon képe, a különböző kijelzőfelületek, valamint az élő képváltás eltérő viszonyt 

alakítanak ki a színpadi eseménnyel. A technikai eszközök differenciálódásával együtt az 

elemzés szempontjainak is pontosabbá kell válniuk. 

Az adatbázis 2021 utáni előadásainál ezért azt vizsgálom, hogy a technikai kép mikor marad 

kiegészítő vizuális elem, és mikor kezd beleszólni az előadás szerkezetébe. Különösen azok az 

esetek érdekelnek, amelyekben a kép meghatározza, mit és honnan lát a néző, átalakítja a 

színészi test érzékelését, kapcsolatot teremt egymástól távol lévő terek között, vagy saját időbeli 

és ritmikai rendszert hoz létre. 

A 2020 utáni változást ezért nem kizárólag technológiai fejlődésként értelmezem. A kamera és 

a képernyő már korábban is jelen volt a színházban. Ami megváltozott, az részben az a mediális 

tapasztalat, amelyet alkotó és néző egyaránt magával visz a színházba. A járvány alatt a 

képernyőn keresztül történő kommunikáció rövid idő alatt a mindennapi élet meghatározó 

részévé vált. Ennek színházi következményeit nem lehet egyetlen ok-okozati kapcsolattal leírni, 

de a 2021 utáni előadások technikai képhasználatának vizsgálatakor ezt a megváltozott 

környezetet nem lehet figyelmen kívül hagyni. 

A vizsgált időszak végén egy további technikai változás is érzékelhetővé válik: a nagyméretű 

LED-felületek megjelenése. Ezek működésükben és színpadi hatásukban is különböznek a 

hagyományos vetítéstől. Nagy fényerejük, képméretük és téralakító jelenlétük miatt a technikai 

kép még közvetlenebbül válhat a színpadi látvány részévé. Mivel azonban a kutatás időhatára 

2026, ezt még nem tekintem önálló történeti korszaknak. Inkább olyan új technikai 

tendenciaként kezelem, amelynek hosszabb távú színházi következményei jelenleg még nem 

ítélhetők meg. 

A technikai kép 2011 utáni vizsgálata nem korlátozható teljesen a színpad fizikai terére. 

Ugyanebben az időszakban a színházak kommunikációja is egyre inkább digitális felületekre 

került, és ezzel párhuzamosan megváltozott az a képi környezet is, amelyben az intézmények a 

közönséghez fordulnak. A közösségi média ebből a szempontból nem különálló jelenség, hanem 

annak a tágabb vizuális és technikai közegnek a része, amelyben a kortárs színház működik. 

Ezért a harmadik fejezetben külön figyelmet fordítok a vizsgált színházak online jelenlétére is, 

elsősorban arra, hogyan változott a közösségi felületeken megjelenő képi tartalom és annak 

előállítása. A közösségi felületek kezdetben, sok esetben a már létező színházi kommunikáció 



digitális meghosszabbításaként működtek. Az előadásplakátok, színházi fotók, 

műsorinformációk és eseménymeghívók az online térben is megjelentek, miközben alapvető 

kommunikációs funkciójuk nem változott meg. A digitális felület ebben az esetben elsősorban 

új terjesztési lehetőséget jelentett. A 2010-es évek közepétől azonban fokozatosan más típusú 

tartalmak is megjelentek. A próbafolyamatokról készült felvételek, kulisszák mögötti videók, 

színészekkel készített rövid anyagok és az intézmény hétköznapi működését megmutató 

tartalmak közelebb hozták a nézőhöz azt a világot, amely korábban többnyire a színpad mögött 

maradt. A kamera ebben a helyzetben már nem egyszerűen dokumentálta az elkészült előadást, 

hanem belépett a színház mindennapi működésébe. A COVID–19-járvány ezt a folyamatot 

jelentősen felerősítette. Amikor a színházak fizikai terei bezártak, a közösségi média az 

intézmények és a közönség közötti kapcsolat egyik legközvetlenebb felületévé vált. Otthon 

készített színészi videók, felolvasások, rövid bejelentkezések, online beszélgetések és 

különböző videós kísérletek jelentek meg. Ezeknek a tartalmaknak egy része egyszerű technikai 

körülmények között, akár egyetlen mobiltelefonnal készült. A mobiltelefon ebben a 

folyamatban különösen fontos eszközzé vált. Egyszerre kamera, vágó- és továbbítóeszköz, 

valamint képernyő, amelyen a tartalom megjelenik. A képkészítés és a képfogyasztás így 

ugyanazon eszközön történhet. Ez lényegesen eltér attól a technikai rendszertől, amelyben a 

kamera, a vágóberendezés és a megjelenítő felület egymástól elkülönülő eszközök voltak. 

A TikTok, az Instagram Reels és a YouTube Shorts típusú rövid videós formák további változást 

hoztak. Ezek a felületek nemcsak a videók hosszát, hanem azok képi és ritmikai szervezését is 

befolyásolják. Az álló formátum, a gyors vágás, a feliratok, a közeli képek és a rövid idő alatt 

átadható információ olyan vizuális nyelvet alakított ki, amely a mobiltelefonos képhasználathoz 

kötődik. A néző számára ezek a képi formák a mindennapi médiahasználat részévé váltak. A 

különböző erdélyi magyar színházak ugyanakkor nem azonos módon és intenzitással használják 

ezeket a felületeket. A Facebook mára az intézményi kommunikáció egyik alapvető 

csatornájává vált, míg az Instagram, a YouTube vagy a TikTok használata színházanként eltérő. 

Ebben szerepet játszhat a megszólítani kívánt közönség, az intézmény kommunikációs 

stratégiája, valamint az is, hogy milyen személyi és technikai erőforrások állnak rendelkezésre 

a rendszeres tartalomkészítéshez. 



A közösségi média vizsgálata ugyanakkor ebben a kutatásban nem önálló színházmarketing-

kutatást jelent. Nem az egyes intézmények követőszámát, elérését vagy kommunikációs 

eredményességét elemzem. A közösségi felületek azért kerülnek be a vizsgálatba, mert rajtuk 

keresztül jól érzékelhető a technikai kép előállításának és használatának változása, valamint az 

a képi közeg, amelyben a színházi alkotók és a nézők egyaránt jelen vannak. Ez a közeg 

visszahat arra is, ahogyan a színpadon megjelenő technikai képet érzékeljük. Egy videóhívás 

képe, egy mobiltelefonnal készített vertikális felvétel vagy egy élő közvetítés vizuális formája 

ma már nem feltétlenül idegen technikai látvány a néző számára. A színház ezeket a képi 

konvenciókat felhasználhatja, átalakíthatja vagy éppen idézheti. Amikor például egy színész 

telefonnal filmezi önmagát a színpadon, a létrejövő kép egyszerre kapcsolódhat a színházi 

jelenléthez és a közösségi médiából ismert önreprezentációs formákhoz. A technikai kép így 

átjárást teremt a színpad és a színházon kívüli digitális képkultúra között. A színpadra kerülő 

kamera vagy mobiltelefon nem kizárólag technikai eszközt hoz magával, hanem azokat a 

használati szokásokat és vizuális konvenciókat is, amelyek hozzá kapcsolódnak. Egy telefonos 

felvétel, egy videóhívás vagy egy élő közvetítés képe ezért olyan kulturális tapasztalatokat is 

mozgósíthat, amelyeket a néző már az előadás előtt is ismer. A közösségi média jelenléte ebből 

a szempontból a technikai képhasználat tágabb átalakulásának egyik jele. A technikai kép már 

nem kizárólag professzionális filmes vagy televíziós apparátushoz kötődik. A képkészítés 

mindennapi gyakorlattá vált, a kamera pedig folyamatosan jelen lévő eszköz lett. Ez a változás 

a színház számára is új helyzetet teremt: amikor technikai képet helyez a színpadra, egy olyan 

nézőhöz fordul, aki maga is rendszeresen készít, továbbít, szerkeszt és fogyaszt technikai 

képeket. 

Az erdélyi magyar színházak technikai képhasználatának vizsgálatához szükséges egy 

tágabb nemzetközi kontextus kijelölése is. Ezért a harmadik fejezetben olyan nemzetközi 

színházi gyakorlatokat is vizsgálok, amelyekben a kamera, az élő kép és a különböző digitális 

technológiák meghatározó szerepet kapnak. Ennek célja nem az, hogy közvetlen fejlődési 

kapcsolatot feltételezzek a nemzetközi példák és az erdélyi előadások között, és nem is az, hogy 

az utóbbiakat ezekhez mérve értékeljem. A nemzetközi példák elsősorban olyan viszonyítási 

pontokat jelentenek, amelyekben a kamera, az élő kép és a technikai közvetítés különböző 

színpadi működésmódjai jól megfigyelhetők. A kortárs színházi gyakorlat egyik meghatározó 

formája az úgynevezett live cinema, amelyben a film létrehozásának folyamata maga is az 



előadás részévé válik. A néző nemcsak az elkészült mozgóképet látja, hanem bizonyos 

esetekben annak előállítását is követheti. A kamera, az operatőr, a díszlet egyes részletei, a 

hangkészítés vagy a képek közötti váltás nem feltétlenül marad rejtve, hanem a színpadi 

esemény látható rétegévé válik. 

Katie Mitchell rendezéseiben ez a működés különösen következetesen jelenik meg. Több 

előadásában a színpad egyszerre működik színházi térként és filmes stúdióként. A színészek 

játéka mellett kamerák, mikrofonok és különböző technikai műveletek hozzák létre azt a képet, 

amelyet a néző egyidejűleg a vetítőfelületen is követhet. A figyelem így megoszlik a kép 

elkészítésének folyamata és az elkészült kép között. Ebben a helyzetben a technikai apparátus 

nem tűnik el a kép mögött. Ellenkezőleg: láthatóvá válik, hogy a filmkép kiválasztások és 

technikai döntések eredménye. A néző egyszerre érzékeli azt, ami a kamera előtt történik, és 

azt, ahogyan ebből képet készítenek. A technikai kép ezért nem egyszerűen megkettőzi a 

színpadi eseményt, hanem egy másik nézőpontot és egy másik vizuális szerkezetet hoz létre 

belőle.  

Hasonló problémát más irányból közelít meg Kip Williams munkássága. Az általa alkalmazott 

live cinema formában a színészi jelenlét és a filmes kép olyan szorosan kapcsolódhat 

egymáshoz, hogy a kettő közötti folyamatos átjárás válik az előadás egyik szervezőelvévé. A 

néző hol a fizikailag jelen lévő testet, hol annak felnagyított vagy más perspektívából 

megmutatott képét követi, miközben a két forma egyetlen előadáson belül működik. Mitchell és 

Williams példája a kutatásom szempontjából elsősorban azért fontos, mert jól láthatóvá teszi, 

hogy az élő kamera használata nem merül ki a színpadi esemény közvetítésében. A kamera saját 

nézőpontot hoz létre, a vágás ritmust alakít, a közelkép pedig megváltoztatja a színészi test 

érzékelését. Amikor ezek a műveletek az előadás jelen idejében történnek, a filmkészítés 

folyamata dramaturgiai jelentőséget kaphat. 

A technikai közvetítés másfajta használata figyelhető meg a Gob Squad munkáiban. 

Előadásaikban a kamera, a videó és a különböző kommunikációs technológiák gyakran a 

színházi esemény és a színházon kívüli tér közötti kapcsolat létrehozásában vesznek részt. A 

kamera kiléphet a hagyományos színpadi térből, követheti az előadót vagy a résztvevőt más 

helyszínekre, miközben a nézők a képernyőn keresztül követik az eseményt. Ebben az esetben 

a technikai kép a színházi tér határait teszi bizonytalanná. Az előadás egyszerre történhet a néző 



előtt és egy fizikailag távoli helyszínen. A képernyő nem egy korábban elkészített képet mutat, 

hanem kapcsolatot teremt két egyidejű esemény között. A technikai közvetítés így nemcsak 

képet ad hozzá az előadáshoz, hanem meghatározza azt is, hogy mi tekinthető az előadás 

terének. 

A Rimini Protokoll munkái szintén olyan helyzeteket hoznak létre, amelyekben a technológia a 

jelenlét és a részvétel kérdéséhez kapcsolódik. Az előadásokban megjelenő digitális és 

kommunikációs rendszerek nem feltétlenül látványelemként működnek, hanem az esemény 

szerkezetét alakítják. A résztvevő instrukciókat kaphat technikai eszközön keresztül, 

kapcsolatba kerülhet távol lévő személyekkel, vagy olyan rendszer részévé válhat, amelyben a 

fizikai és a közvetített jelenlét egymással párhuzamosan működik. Ezek a példák eltérő módon 

használják a technikai képet, mégis közös bennük, hogy a technológia nem marad az előadás 

külső vagy kiegészítő rétege. Mitchell és Williams esetében az élő filmkészítés, a Gob Squadnál 

a tér és a közvetítés, a Rimini Protokollnál pedig a technológia, a részvétel és a jelenlét 

kapcsolata kerül előtérbe. A technikai eszköz mindegyik esetben beavatkozik abba, ahogyan az 

előadás terét, idejét vagy a néző helyzetét megszervezik. 

Az erdélyi magyar előadások vizsgálatakor ezeket a gyakorlatokat nem közvetlen mintaként 

kezelem. Az intézményi, gazdasági és technikai környezet jelentősen eltér, ezért nem lenne 

indokolt ugyanazokat a működési feltételeket feltételezni. A nemzetközi példák inkább azt 

mutatják meg, milyen irányokba terjedhet ki a technikai kép színházi használata, ha az nem 

egyszerű vizuális kiegészítésként, hanem az előadás szerkezetének részeként működik. Ez a 

különbség egyben arra is ráirányítja a figyelmet, hogy a technikai kép használata mindig 

összefügg azzal a környezettel, amelyben az előadás létrejön. A rendelkezésre álló kamerák, 

vetítők, kijelzők és jelátviteli rendszerek mellett szükség van olyan technikai tudásra és 

munkaszervezésre is, amely lehetővé teszi ezek működtetését. A következő kérdés ezért az, 

hogy a vizsgált erdélyi magyar színházak milyen technikai háttérrel rendelkeznek, és ez milyen 

lehetőségeket vagy korlátokat jelent a technikai kép színpadi használatában. 

A technikai kép színpadi használatának vizsgálatakor nem hagyható figyelmen kívül az a 

technikai környezet, amelyben az előadások létrejönnek. Ezért a harmadik fejezetben a vizsgált 

színházak technikai infrastruktúrájára is kitérek, azt vizsgálva, hogy a rendelkezésre álló 

eszközök és technikai lehetőségek milyen kapcsolatban állnak a technikai kép színpadi 



alkalmazásával. Egy rendezői vagy látványtervezői elképzelés megvalósítása ugyanis nemcsak 

esztétikai döntések függvénye, hanem összefügg azzal is, hogy az adott intézmény milyen 

eszközökkel, technikai személyzettel és működtetési tapasztalattal rendelkezik. A technikai 

infrastruktúra ezért a kutatásban nem háttérinformációként jelenik meg, hanem az előadások 

létrejöttének egyik feltételeként. A vizsgált hét erdélyi magyar színház technikai adottságai nem 

azonosak. Az intézmények különböző méretű játszóhelyekkel, eltérő költségvetési 

lehetőségekkel és különböző technikai eszközparkkal rendelkeznek. A vetítéstechnika, a 

kamerák, a monitorok, az LED-felületek vagy a kép továbbításához szükséges rendszerek 

hozzáférhetősége ezért intézményenként eltérhet. Ugyanez vonatkozik arra a szakmai háttérre 

is, amely ezeknek az eszközöknek a működtetéséhez szükséges. Az infrastruktúra felmérése 

során nemcsak az érdekelt, hogy egy színház milyen eszközökkel rendelkezik, hanem az is, 

hogy ezek milyen módon épülnek be az intézmény működésébe. Más lehetőséget jelent egy 

állandóan rendelkezésre álló, rendszeresen használt technikai rendszer, és mást egy olyan 

eszköz, amelyet egyetlen produkció kedvéért bérelnek vagy szereznek be. Az első esetben a 

technika használata fokozatosan a színház munkafolyamatainak részévé válhat, míg a 

másodikban a technikai rendszer egy konkrét alkotói elképzeléshez kapcsolódik. Ez a különbség 

a produkció létrehozásának folyamatára is hatással lehet. Az élő kamerakép használatához 

például nem elegendő maga a kamera. Szükség van a kép továbbítására, megjelenítésére, adott 

esetben több kép közötti váltásra, valamint olyan személyre vagy csapatra, amely az előadás 

alatt működteti a rendszert. Minél összetettebb a technikai kép szerepe, annál inkább együtt kell 

működnie a rendezői, látványtervezői és technikai munkának. A technikai háttér ugyanakkor 

nem határozza meg közvetlenül az előadás esztétikai minőségét vagy a technikai kép 

dramaturgiai jelentőségét. Egy nagyobb eszközparkkal rendelkező intézményben sem 

szükségszerű az összetett képhasználat, és egyszerűbb technikai feltételek között is létrejöhet 

olyan megoldás, amely az előadás egészére hatással van. A rendelkezésre álló infrastruktúra 

inkább lehetőségek és korlátok rendszerét jelenti, amelyhez az alkotóknak viszonyulniuk kell. 

A vizsgált intézmények technikai állapotának áttekintése ezért abban segít, hogy az 

előadáselemzések során az egyes képi megoldásokat ne elszigetelten értelmezzem. Fontos tudni, 

hogy egy adott technikai rendszer az intézmény állandó infrastruktúrájának része volt-e, vagy 

az adott produkció hozta létre; milyen szakemberek működtették; illetve milyen technikai 

feltételek között kellett az alkotói elképzelést megvalósítani. 



Mindez azonban nem jelenti azt, hogy a technikai adottságokból közvetlenül levezethető lenne 

egy előadás képi világa. A kutatás során inkább az ellenkező irányú kapcsolat is érdekel: milyen 

alkotói igény hív életre egy adott technikai megoldást, és hogyan alkalmazkodik ehhez az 

intézmény. Előfordulhat, hogy egy produkció éppen azért tesz szükségessé új eszközt, új 

jelátviteli rendszert vagy új technikai munkafolyamatot, mert az alkotói koncepció ezt kívánja 

meg. A technikai kép színpadi jelenléte így az esztétikai elképzelés és a technikai 

megvalósíthatóság találkozásában jön létre. A technológia lehetőségeket kínál, de nem 

önmagában hozza létre az előadás képi rendszerét. Az eszköz akkor válik a színházi 

gondolkodás részévé, amikor az alkotók funkciót rendelnek hozzá, és amikor a technikai 

megoldás kapcsolatba kerül a térrel, a színészi jelenléttel, az idővel és a nézői figyelemmel. 

Ebből kiindulva a negyedik fejezetben a videó dramaturgiai működésmódjait vizsgálom a 2011 

és 2026 közötti erdélyi magyar színházi előadásokban. Arra keresem a választ, hogy a technikai 

kép milyen szerepet kap a tér és az idő szervezésében, a színészi jelenlét alakításában, valamint 

a nézői tekintet irányításában. Ezeket a működésmódokat itt még átfogóan tárgyalom, 

részletesebb vizsgálatukra pedig az egyes előadások elemzése során térek vissza.  

Az esettanulmányok előtt, az ötödik fejezetben a technikai adatbázis egészét vizsgálom meg 

közelebbről. Az adatbázis előadásait az intézményi háttér, a műfaji sajátosságok, a rendezői 

gyakorlat és a technikai komplexitás szempontjából vetem össze. Ennek célja, hogy láthatóvá 

váljanak azok a különbségek és visszatérő megoldások, amelyek a teljes anyagban 

kirajzolódnak, és amelyek alapján a részletes elemzésre kiválasztott előadások helye is 

pontosabban meghatározható.  

A technikai adatbázis alapján megállapítható, hogy a 2011 utáni erdélyi magyar színházban a 

videó és más technikai képek használata egyre tudatosabban kapcsolódik az előadások 

dramaturgiai szerkezetéhez. A technikai kép számos esetben már nem vizuális kiegészítésként 

van jelen, hanem alakítja a teret, az időt, a színészi jelenlétet és a néző figyelmét. A 123 

előadásból létrehozott adatbázis ezt a folyamatot tágabb összefüggésben teszi láthatóvá, a négy 

általam kiválasztott esettanulmány pedig arra ad lehetőséget, hogy közelebbről is 

megvizsgáljam a technikai kép eltérő működésmódjait a kutatásom hatodik fejezetében.  



A Nóra6 című előadás elemzésében elsősorban a vetített kép és a színpadi tér kapcsolatára 

figyelek. A megjelenő számok, arcok és más vizuális motívumok amellett, hogy információt 

közölnek, emléktöredékekként és pszichés lenyomatokként kapcsolódnak a szereplő belső 

világához. A vetítés ezáltal atmoszférikus és pszichológiai teret hoz létre, miközben 

folyamatosan átrendezi a színpadon látható valóságot és annak nézői érzékelését.  

A Nem történt semmi7 című előadás esetében a kamera színpadi jelenléte és a jelenlét 

megkettőződése kerül előtérbe. A zárt láncú videórendszer lehetővé teszi, hogy a néző 

ugyanahhoz a helyzethez kétféle módon férjen hozzá: közvetlenül látja a színpadi eseményt, 

ugyanakkor annak kamerán keresztül kiválasztott és felnagyított részletét is. A kamera ebben az 

előadásban nem semleges megfigyelő. Jelenléte összekapcsolódik a megfigyelés, a kontroll és 

a hatalom kérdésével, miközben azt is meghatározza, hogy a néző mire és milyen közelségből 

figyel. 

A Boldogtalanok8 című előadás esettanulmánya az élő képszerkesztés és a többszörös nézőpont 

dramaturgiai szerepét vizsgálja. A plánváltások, a közelképek és a sötétbe vágott átmenetek nem 

egyszerűen közvetítik a színpadi történést, hanem annak ritmusát és érzelmi feszültségét is 

szervezik. A technikai apparátus aktívan irányítja a tekintetet: kiválaszt, közel hoz, majd eltakar 

vagy másik nézőpontra vált. Ebben az esetben a filmes képszerkesztés eljárásai az előadás 

dramaturgiai működésének részévé válnak. 

                                                           
6 Az előadás címe: Nóra. A bemutató dátuma: 2019. 03. 16. A bemutató helyszíne: Kolozsvári Állami Magyar 

Színház. Rendező: Botond Nagy. A rendező munkatársa: Veres Emőke. Szerző: Henrik Ibsen. Szövegadaptáció: 

Kali Ágnes, Botond Nagy. Látványtervező: Rancz András. Tér: Carmencita Brojboiu, Rancz András. 

Jelmeztervező: Carmencita Brojboiu. Digitális grafika: Szederjesi Szidónia. Színészek: Bodolai Balázs (Torvald 

Helmer), Pethő Anikó (Nóra), Albert Csilla (Lindéné), Váta Lóránd, (Krogstad), Viola Gábor (Dr. Rank), Kántor 

Melinda (Anne-Marie), Tőtszegi Zsuzsa (Kiddo). 
7 Az előadás címe: Nem történt semmi. A bemutató dátuma: 2021. 10. 31. A bemutató helyszíne: Marosvásárhelyi 

Nemzeti Színház. Társulat: Tompa Miklós Társulat. Rendező: Sebestyén Aba. Szerző: Dálnoky Réka, Elise Wilk, 

Székely Csaba. Díszlettervező: Sós Beáta. Jelmeztervező: Oláh Réka. Színészek: B. Fülöp Erzsébet/Nagy Dorottya 

(a főszerkesztőnő), Korpos András (a híres színész), Henn János (a stúdióigazgató), Bálint Örs Hunor (a 

munkanélküli), Gecse Ramóna (a színésznő), Berekméri Katalin (az újságírónő). 
8 Az előadás címe: Boldogtalanok. A bemutató dátuma: 2021. 01. 19. A bemutató helyszíne: Figura Stúdió Színház. 

Rendező: Albu István. Szerző: Füst Milán. Díszlettervező: Huszár Kató. Jelmeztervező: Sikó Doró. Operatőr: Forizs 

László, Molnár Zsolt, Kozma Péter. Vágó: Fehér Csongor. Színészek: Moșu Norbert-László (Húber Vilmos, 

gyártásvezető), D. Gulácsi Zsuzsanna (Nemesváraljai Gyarmaky Róza, televíziós munkatárs), Sosovicza Anna 

(Víg Vilma, televíziós munkatárs), Tamás Boglár (Özvegy Húberné, Vilmos anyja), Kolozsi Borsos Gábor (Sirma 

Ferenc, hentesmester), Dávid A. Péter (Dr. Beck Gyula, orvos), Faragó Zénó (Székely Ferenc, igazgató), Szilágyi 

Míra (Rózsi, Vilmos testvére), Fodor Alain Leonard (Pista, hentesinas), Bartha Boróka (Öreg parasztasszony), 

Molnár Zsolt (Mihály, operatőr), György–Tálas Eszter (Televíziós munkatárs), Barabás-Tamás Vidor, Fodor Aida, 

Kozma Panka (Árva gyerekek) 



A négy esettanulmány közül az Emma életének értelme9 című előadás mutatja a technikai 

apparátus egyik legösszetettebb alkalmazását. Radu Afrim rendezésében a színpadi tér, az élő 

kamerakép, a képernyők, az animációk és az előre rögzített videók egymással kapcsolatban 

működnek. A technikai kép itt már nem különálló rétege az előadásnak, hanem a történetmesélés 

és a befogadás egyik szervezőelve. Az élőben készülő dokumentumfilm egyszerre közelíti a 

nézőhöz és bizonytalanítja el a látott valóságot, miközben a vetített és digitális képek az idő és 

a tér érzékelését is alakítják. A kép hol megerősíti a színpadi történést, hol eltér attól vagy 

ellenpontozza azt. A technikai apparátus így nemcsak megmutat valamit, hanem részt vesz az 

emlékezet, az identitás és a valóságérzet színpadi megformálásában. 

A négy előadás négy különböző képhasználati módot mutat. A Nórában a vetített kép a 

pszichológiai tér kialakításában kap hangsúlyt, a Nem történt semmiben a kamera a jelenlét 

megkettőzésével és a megfigyelés problémájával kerül kapcsolatba, a Boldogtalanokban az élő 

képszerkesztés válik meghatározóvá, míg az Emma életének értelmében több technikai médium 

együttes működése szervezi az előadás világát. Nem fejlődési fokozatokról van szó, hanem 

különböző megoldásokról, amelyek ugyanannak az alapvető kérdésnek más-más oldalát teszik 

láthatóvá: mit változtat meg a technikai kép a színpadi jelenlét érzékelésében?  

A kutatás hetedik fejezetében összegzem a vizsgálat eredményeit, és a teljes adatbázis 

alapján áttekintem a technikai képhasználat 2011 és 2026 között kirajzolódó változásait.  

2011 és 2020 között a videóhasználat különböző formái kerülnek előtérbe, miközben a technikai 

kép szerepe előadásonként jelentős eltéréseket mutat. A 2020-ban kezdődő járványhelyzet új 

helyzetet teremtett: a kamera, az online közvetítés és a mobiltelefon használata rövid idő alatt a 

színházi intézmények mindennapi gyakorlatának részévé vált. A 2021 utáni előadásokban ezért 

                                                           
9 Az előadás címe: Emma életének értelme. A bemutató dátuma: 2023. 09. 09. A bemutató helyszíne: 

Marosvásárhelyi Nemzeti Színház. Társulat: Tompa Miklós Társulat. Rendező: Radu Afrim. A rendező munkatársa: 

Fülöp Bea. Szerző: Fausto Paravidino. Díszlettervező: Kupás Anna. Jelmeztervező: Bajkó Blanka. Videó: Barabási 

Ede. Video mapping: Trucza Samu. Színészek: B. Fülöp Erzsébet (Antonietta, Emma anyja), Bartha László Zsolt 

(Carlo, Antonietta férje), Rózsa László (Marco, Antonietta és Carlo fia), Kádár Noémi (Giulia, Marco húga), Simon 

Boglárka-Katalin (Emma, Antonietta és Carlo lánya), Berekméri Katalin (Berta néni, Emma családjának 

szomszédja), Nagy Dorottya (Clara, Antonietta barátnője), Varga Balázs (Giorgio, Clara férje), Csíki Szabolcs 

(Leone, Clara és Giorgio fia), Kovács Botond (Don Mario, plébános), P. Béres Ildikó (Dr. Froli), Renczés Viktória 

(Genziana / énekes), Moldován Orsolya (Ingrid, kortárs képzőművész), Ferenczi H. István (Nello, a szépfiú), Szabó 

Fruzsina (Külföldi aktivista), P. Béres Ildikó, Fülöp Bea, Adorjáni Nagy Zoltán, Tamás Fábián Csanád, Szabó 

Fruzsina, Bálint Örs Hunor, Csíki Szabolcs, Ferenczi H. István, Kádár Noémi, Kovács Botond, Moldován Orsolya, 

Renczés Viktória, Rigmányi Lehel, Rózsa László, Simon Noémi (Más szerepek) 



különösen fontossá válik annak vizsgálata, hogyan jelenik meg az élő kamera, a mobiltelefon 

és az élő képszerkesztés a színpadon. A kutatási időszak végén a nagyméretű LED-felületek és 

az összetettebb digitális rendszerek megjelenése egy további változás lehetőségét jelzi. Mivel 

azonban a vizsgálat 2026-tal zárul, ezt még nem tartom önálló történeti periódusnak. Inkább egy 

kialakuló technikai és esztétikai tendenciáról beszélhetünk, amelynek következményeit csak 

hosszabb időtávból lehet majd pontosabban megítélni.  

A vizsgált folyamat ugyanakkor nem írható le egyenes vonalú technikai fejlődésként. Az erdélyi 

magyar színházak eltérő intézményi és gazdasági körülmények között működnek, különböző 

technikai infrastruktúrával és szakmai kapacitással rendelkeznek. A rendezői szemlélet, az 

előadás műfaja és esztétikai koncepciója mellett a rendelkezésre álló eszközök, a technikai 

személyzet és a produkció anyagi lehetőségei is befolyásolják, milyen technikai rendszer 

építhető be egy előadásba. Ezek a feltételek azonban nem határozzák meg önmagukban a 

végeredményt. A technikai lehetőség és az alkotói szándék minden esetben egymással 

kapcsolatban alakítja a színpadi képet.  

A kutatás egyik legfontosabb következtetése éppen ezért az, hogy a technikai kép jelentőségét 

nem az alkalmazott eszköz újdonsága vagy bonyolultsága adja. Egy egyszerű vetítés 

dramaturgiailag meghatározó lehet, miközben egy összetett technikai rendszer maradhat 

pusztán látványelem. A kérdés az, hogy az adott kép milyen kapcsolatba kerül a színésszel, a 

térrel, az idővel és a néző tekintetével. 

Az 1989 és 2026 közötti történeti áttekintés alapján ugyanakkor kirajzolódik egy elmozdulás az 

eseti és kiegészítő jellegű képhasználattól azok felé az előadások felé, amelyekben a technikai 

kép már az előadás gondolkodásmódjának része. Ez nem jelenti azt, hogy a korábbi használati 

formák eltűntek volna, vagy hogy valamennyi erdélyi magyar színház azonos irányba haladna. 

A különböző formák egymás mellett élnek. Éppen ez teszi szükségessé, hogy ne önmagában a 

technikai eszközt, hanem annak konkrét színpadi működését vizsgáljuk.  

A kutatás elején abból a kérdésből indultam ki, hogyan változtatja meg a kamera a színész 

arcának érzékelését. A kutatás során ez a kérdés fokozatosan kitágult. A közelképről kiderült, 

hogy nem választható el a kamerától, a kamera a képernyőtől, a képernyő a színpadi tértől, 

mindez pedig attól a nézőtől, aki egyszerre találkozik a közvetlen és a technikailag közvetített 

látvánnyal. Így jutottam el a színész arcától a technikai kép színházi működésének vizsgálatáig. 



A technikai képolvasás számomra végül ennek a viszonyrendszernek az olvasását jelenti. Azt 

vizsgálja, mit mutat meg a technikai kép, mit választ ki, mit nagyít fel vagy takar el, milyen 

nézőpontot kínál, és hogyan alakítja át azt, amit mellette közvetlenül a színpadon látunk. A 

kamera, a vetítés, a monitor, a mobiltelefon vagy az LED-felület ebben az értelemben nem 

önmagában érdekes. Akkor válik színházi kérdéssé, amikor megváltoztatja a jelenlét, a tér, az 

idő vagy a nézői figyelem működését. 

A kutatás 2026-ban lezárul, az általa vizsgált folyamat azonban nem. Az újabb képi 

technológiák, az LED-felületek, az automatizált rendszerek és a virtuális jelenlét különböző 

formái már most olyan kérdéseket vetnek fel, amelyek túlmutatnak e dolgozat időhatárán. Hogy 

ezek milyen szerepet kapnak majd az erdélyi magyar színpadokon, nem pusztán a technológiai 

fejlődésen múlik. Függ az intézmények anyagi és technikai lehetőségeitől, az alkotók 

érdeklődésétől, és attól is, hogy a színház mit kezd azzal az egyre inkább technikai képek által 

meghatározott világgal, amelyben a néző él. Erre a dolgozat már nem adhat választ. Azt azonban 

megmutathatja, hogyan jutott el az erdélyi magyar színház technikai képhasználata addig a 

pontig, ahol a kép már nem egyszerűen megjelenik a színpadon, hanem maga is részt vesz abban, 

ahogyan az előadás láthatóvá válik. 


