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Alegerea temei este strans legatd de propria mea experientd profesionald. Lucrez in
domeniul mass-media din 2018, initial ca redactor-reporter, iar ulterior m-am orientat treptat catre
aspectele tehnice si vizuale ale productiei. Am desfasurat activitati de operator de imagine si editor
video, dupa care am inceput sa ma ocup de regia si montajul in direct al productiilor multicamera.
Uneori, Tn cadrul anumitor transmisiuni in direct, a trebuit sa iau decizii intr-un timp foarte scurt
cu privire la incadrare, ritmul montajului si elementul asupra céruia trebuia indreptata atentia
spectatorului intr-un anumit moment. Tn paralel, am fost implicata si in activitati de natura tehnica,
precum instalarea ecranelor LED, realizarea sistemelor de transmisie a semnalului si operarea unor
sisteme vizuale mai complexe. Aceste experiente au influentat in mod fundamental modul in care
ma raportez la imagine. Pentru mine, imaginea in miscare este rezultatul unei succesiuni de decizii.
O anumita Incadrare, trecerea de la o camera la alta sau chiar o solutie tehnica determina ceea ce

vede spectatorul, ordinea in care percepe imaginile si directia in care 1i este orientata atentia.

Ca profesionist in domeniul televiziunii, perspectiva mea de spectator asupra teatrului s-a
schimbat. Ca urmare a experientei profesionale acumulate, atentia mea s-a indreptat tot mai
frecvent catre solutiile tehnice utilizate pe scena: proiectiile, amplasarea camerelor, Incadrarile,
sistemele de transmisie a semnalului, precum si modul in care creatorii integreaza aceste mijloace
n spectacol. Am devenit tot mai interesat de deciziile care stau la baza imaginii tehnice prezentate

pe scend si de modul in care aceastd imagine intervine in ceea ce percepe spectatorul.

Punctul de plecare al cercetdrii a fost, asadar, relatia dintre chipul actorului si camera. M-am
concentrat, in primul rand, asupra modului in care se schimba perceptia chipului actorului atunci
cand acesta este surprins de camera in prim-plan. In centrul atentiei mele s-au aflat expresiile
subtile ale fetei, privirea, micile schimbari ale mimicii si modul in care acestea sunt percepute si
interpretate de spectator. Am incercat sa aflu ce semnificatie poate conferi camera unui gest discret
sau unei miscari musculare fine, care, privita de la distanta dintre scend si public, ar putea trece
neobservata. Pe parcursul analizei spectacolelor, a devenit insa tot mai evident ca rolul camerei nu
se limiteazd la evidentierea chipului actorului. Prezenta camerei poate influenta modul de
functionare al intregului spectacol: poate transforma perceptia spatiului, poate modifica ritmul,
poate determina perspectiva din care privim si poate orienta in permanentd atentia spectatorului.
Pornind de aici, a devenit tot mai importantd pentru mine Intrebarea referitoare la ceea ce

inseamna, in sine, prezenta camerei pe scena. In paralel, s-a extins si aria cercetarii. Pe langa



camera, am devenit tot mai interesatd de modul in care sunt utilizate pe scena proiectiile, imaginea
video digitala, diferitele tipuri de ecrane si alte mijloace tehnice vizuale. In cele din urmai, tema
cercetarii s-a orientat citre o perspectiva istorico-teatrald, urmarind sa inteleaga rolul pe care il are
imaginea tehnicd in spectacolele de teatru maghiar din Transilvania, modul in care aceasta se
raporteaza la prezenta actorului si la structura spectacolului, precum si felul in care influenteaza

perceptia si atentia spectatorului.

In centrul lucrarii se afli modul in care functioneazi, in cadrul spectacolelor de teatru
maghiar din Transilvania®, mijloacele tehnice vizuale utilizate pe scend. Cercetarea acopera
perioada 1989-2026 si se concentreaza in principal asupra rolului pe care 1l au Tn spectacole
proiectiile, imaginile transmise in direct de camere, materialele video digitale si diferitele tipuri de
ecrane. Obiectul cercetarii nu il constituie simpla prezentd a mijloacelor tehnice, ci modul in care
acestea functioneaza in cadrul spectacolului. M intereseaza felul in care o imagine proiectata, o
imagine transmisa in direct de o camera sau un material video digital interactioneaza cu celelalte
elemente ale spectacolului, se integreaza in structura dramaturgica a acestuia si participd la
construirea sensului. Din aceasta perspectiva, imaginea tehnica reprezintd o componenta care poate
influenta utilizarea spatiului, organizarea timpului, ritmul, prezenta actorului si modul in care este

orientata atentia spectatorului.

Unul dintre obiectivele principale ale lucrarii este de a intelege functiile pe care aceste mijloace le
indeplinesc in cadrul fiecarui spectacol. Nu urmaresc o descriere tehnica a acestora, ci incerc sa
identific situatiile in care ele devin parte integranta a spectacolului st momentele in care incep sa
functioneze ca purtatoare de sens de sine statatoare. Acord o atentie deosebitd cazurilor in care
imaginea tehnica modifica perspectiva, creeaza realitdti paralele, apropie sau indeparteaza privirea
spectatorului ori face vizibile detalii care, in perceptia directd a prezentei scenice, ar aparea diferit

sau ar ramane complet neobservate.

Un alt obiectiv al cercetarii este de a analiza modul in care imaginea tehnica influenteaza perceptia
spectatorului. Prezenta camerei sau a proiectiei il pune pe spectator si in situatia de a alege: Intre

prezenta fizicd de pe scend si imaginea mediatd sau, dimpotriva, de a le percepe simultan. Din

! Teatrele maghiare din Transilvania incluse in cercetare sunt: Teatrul Maghiar de Stat Cluj, Teatrul National Targu
Mures, Teatrul ,,Tamasi Aron” din Sfantu Gheorghe, Teatrul Figura Studio din Gheorgheni, Teatrul ,,Csiki Jatékszin”
din Miercurea Ciuc, Teatrul ,,Tomcsa Sandor” din Odorheiu Secuiesc si Teatrul Maghiar de Stat ,,Csiky Gergely” din
Timisoara.



aceasta dualitate se naste o forma particulard de atentie, care influenteaza, la randul ei, modul Tn

care este interpretat spectacolul.

Lucrarea 1si propune, de asemenea, sa urmareasca din perspectiva istorica evolutia utilizarii
imaginii tehnice. Perioada de dupa 1989 reprezinta un punct de plecare important, deoarece, odata
cu schimbarea regimului politic, s-au modificat treptat conditiile institutionale, artistice si tehnice
in care functionau teatrele maghiare din Transilvania. Materialele video si diferitele tehnologii
vizuale au inceput sa fie utilizate tot mai frecvent pe scena, devenind, in timp, parte a limbajului
teatral. In acest punct, cercetarea de fati se raporteaza la studiul lui Bartha Jozsef, Vided és
spektékulum, care a analizat utilizarea materialelor video in perioada 1989-2011. Lucrarea de fata
porneste de la aceasta baza, Insa 1si concentreaza cercetarea asupra perioadei de dupa 2011. Scopul
nu este simpla continuare a cercetdrii lui Bartha, ci investigarea modului 1n care a evoluat ulterior
utilizarea materialelor video, a noilor forme tehnice care au aparut si a felului in care s-a schimbat

rolul acestora in structura spectacolelor.

Scopul final al cercetarii este de a identifica acele mecanisme si tipare recurente prin care imaginea
tehnica este integrata in spectacolele de teatru maghiar din Transilvania. Intrebarea centrala a
cercetarii vizeaza modul in care s-a schimbat rolul imaginii tehnice n aceste spectacole in perioada
1989-2026. In acest context, analizez in primul rand modul in care proiectiile, imaginile transmise
in direct de camere, materialele video digitale si diferitele tipuri de ecrane sunt integrate n
structura spectacolelor, precum si rolul pe care il au in construirea sensului scenic. Una dintre
intrebarile centrale ale cercetarii priveste relatia dintre imaginea tehnica si prezenta scenicd. Ce se
Tntdmpla atunci cand spectatorul vede acelasi actor simultan, atat fizic, pe scend, cat si sub forma
unei imagini transmise pe o suprafatd de proiectie sau pe un ecran? Cum se modifica, intr-0
asemenea situatie, perceptia corpului, a chipului, a gestului sau a privirii? Ce anume selecteaza si
evidentiaza camera din ceea ce se petrece pe scend si caror detalii le confera o importanta sporitd
in perceptia spectatorului? De aici decurge si problema atentiei spectatorului. Analizez modul in
care camera, proiectia sau ecranul ii orienteaza privirea, precum si situatia creatd atunci cand
spectatorul trebuie sa isi impartd atentia intre actiunea scenica perceputa in mod direct si imaginea
acesteia mediata tehnic. Se pune, de asemenea, intrebarea daca imaginea tehnica se limiteaza la a
indica spre ce trebuie sd ne indreptdm privirea sau daca influenteaza, intr-un mod mai complex,

interpretarea spectacolului. Un alt grup de intrebari vizeaza organizarea spatiului si a timpului.



Cum poate imaginea proiectata sau transmisa sd extinda, sa dubleze ori sa fragmenteze spatiul
scenic? In ce mod poate crea legituri intre spatii aflate la distanta fizicd unele de altele? Cum
modifica o inregistrare realizatd in prealabil raportarea spectacolului la timp si, prin contrast, ce

tip de temporalitate creeaza imaginea transmisa in direct de camera?

In cadrul cercetarii, urmaresc totodatd si aflu daca pot fi identificate schimbéri in utilizarea
mijloacelor tehnice de la o perioada la alta. Ce diferente pot fi observate intre primele forme de
utilizare a materialelor video aparute dupa 1989, practicile dezvoltate dupd 2011 si cele specifice
anilor 2020? In ce masura accesibilitatea mijloacelor tehnice si dotarea institutiilor influenteaza
tipurile de solutii vizuale care pot fi utilizate intr-un spectacol? Un aspect distinct al cercetarii il
reprezintd impactul perioadei pandemice incepute in 2020. Analizez schimbarile produse in
practicile tehnice ale teatrelor de digitalizarea impusa de context, transmisiunile online,
inregistrarile spectacolelor si productia de continut cu ajutorul telefoanelor mobile. Ma intereseaza,
de asemenea, daca aceste practici au disparut odata cu redeschiderea teatrelor sau daca, sub

anumite forme, au fost integrate in spectacolele realizate ulterior.

Ipoteza de la care porneste cercetarea este cd rolul imaginii tehnice s-a transformat treptat de-a
lungul perioadei analizate. Presupun ca, Intr-o prima etapa, materialele video au fost utilizate mai
degraba ocazional, ca solutii vizuale asociate unor productii punctuale, pentru ca ulterior sa fie
integrate tot mai strans in structura dramaturgicd a spectacolelor. O alta ipoteza a cercetarii este ca
perioada pandemiei, inceputd in 2020, a reprezentat un punct de cotiturd in utilizarea imaginii
tehnice in teatrul maghiar din Transilvania. Prezenta digitala impusa teatrelor de circumstantele
pandemiei nu a generat doar solutii temporare, ci a dus si la acumularea unei experiente tehnice
care, ulterior, a fost transferata in practica scenica. Presupun ca prezenta mai accentuatd pe scend,
dupa 2020, a camerelor, a montajului video In direct si a telefoanelor mobile poate fi pusa, cel

putin partial, in legatura cu aceasta experienta.

In cele din urmai, pornesc de la ipoteza ci evolutia utilizirii imaginii tehnice nu poate fi descrisa
printr-un singur proces de dezvoltare, valabil in aceeasi masura pentru toate teatrele maghiare din
Transilvania. Diferentele dintre institutii in ceea ce priveste dotarea tehnica, resursele financiare si
mediul artistic, precum si cerintele specifice fiecdrei productii genereaza practici diferite. Prin
urmare, cercetarea nu urmareste sa stabileasca un model unitar de evolutie, ci sa identifice tiparele

recurente si schimbarile care se contureazd prin compararea diferitelor spectacole. Structura



lucrarii urmareste diferitele niveluri ale cercetarii, pornind de la contextul istoric si ajungand la

analiza detaliata a practicilor contemporane.

Primul capitol abordeaza antecedentele istorice, concentrandu-se asupra formelor timpurii
ale proiectiei si asupra relatiilor intermediale dintre film si teatru. In analiza utilizarii materialelor
video in teatrul contemporan, am considerat important ca aparitia imaginii tehnice sd nu fie
asociatd exclusiv cu raspandirea tehnologiilor digitale. Din acest motiv, primul capitol se
concentreaza asupra contextului istoric al acelor mijloace scenice utilizate inainte de aparitia
camerei, a materialelor video si a ecranelor digitale, care aveau capacitatea de a transforma spatiul
scenic vizibil, de a crea imagini si de a estompa granita dintre real si iluzoriu. Din aceasta
perspectiva, utilizarea contemporana a imaginii tehnice poate fi inteleasa ca parte a unui proces
mai amplu din istoria teatrului. Una dintre formele sale timpurii este teatrul de umbre, in care
corpul si imaginea acestuia sunt deja separate. Spectatorul nu vede neaparat corpul in sine, ci
imaginea sa creatd de lumind si proiectatd pe o suprafatd. Aceasta dualitate este relevantd pentru
cercetarea de fatd deoarece reprezintd un exemplu timpuriu al unei relatii care reapare si in
utilizarea ulterioara a imaginii tehnice: corpul prezent fizic si imaginea creatd a acestuia ofera
experiente perceptive diferite. In istoria proiectiei imaginilor, un rol important 1-a avut *laterna
magica*, un dispozitiv care permitea deja proiectarea, cu ajutorul unui aparat tehnic, a unei imagini
marite pe o suprafata. Utilizarea sa a facut posibila desprinderea imaginii de suportul sau fizic si
aparitia acesteia intr-un alt spatiu si la o scara diferitd. Proiectia crea astfel o situatie vizuala in
care imaginea nu mai era prezenta doar ca obiect, ci devenea parte a experientei spectatorului sub
forma unei imagini create prin lumina. Fantasmagoria, raspanditd incepand cu sfarsitul secolului
in teatru arata, de asemenea, ca imaginea putea modifica perceptia spatiului scenic cu mult inainte
de aparitia tehnologiilor digitale. Imaginea proiectata putea crea un loc, un personaj sau o aparitie
vizuald care nu era prezenti fizic pe scend. In acest fel, spatiul scenic putea fi extins: alaturi de
spatiul prezent in mod concret putea aparea un alt spatiu, construit prin intermediul imaginii.
Trecerea in revista a antecedentelor istorice ale imaginii tehnice nu presupune insa identificarea
directd a laternei magica sau a fantasmagoriei cu utilizarea materialelor video n teatrul
contemporan. Tehnologia, modul de producere a imaginilor si experienta spectatorului difera
considerabil. Legatura dintre acestea trebuie cautata mai degraba in cateva intrebari fundamentale

care reapar de-a lungul timpului: cum se desprinde imaginea de corpul fizic, cum poate un



dispozitiv tehnic sd creeze un spatiu nou, cum modificd dimensiunea si modul de prezentare a
imaginii perceptia spectatorului si in ce masura devine vizibil pentru acesta aparatul tehnic care
std la baza producerii imaginii. Aceste antecedente sunt importante pentru cercetarea de fata,
deoarece aratd ca relatia dintre teatru si imaginea tehnicd nu incepe odatd cu era digitala.
considerabil, 1nsd relatia dintre imagine si corpul prezent fizic, dintre spatiul real si cel mediat,
precum si dintre imaginea perceputa de spectator si aparatul tehnic care o produce a devenit parte

a gandirii teatrale cu mult Tnainte de aparitia tehnologiilor digitale.

Aparitia imaginii in miscare a creat o noud situatie in relatia dintre imagine si teatru. In timp ce
tehnicile de proiectie anterioare permiteau in primul rand crearea unor imagini statice, efecte de
lumina si iluzii vizuale, filmul a facut posibild inregistrarea si redarea unor imagini care se
desfasoara in timp. Din acel moment, imaginea prezenta pe scend putea evoca nu doar un alt spatiu,
ci si un eveniment petrecut anterior, o miscare sau o prezenta umana dintr-un alt moment. Filmul
si teatrul organizeaza insd in mod diferit experienta spectatorului. In spectacolul de teatru, actorul
si spectatorul sunt prezenti simultan, in acelasi spatiu fizic, chiar daca se afla la o anumita distanta
unul de celilalt. In cazul filmului, momentul inregistrarii si cel al receptarii sunt separate in timp.
Ceea ce vede spectatorul s-a petrecut deja, iar imaginea devine din nou accesibila prin intermediul
tehnologiei. Aceastd diferentd devine deosebit de importantd atunci cand imaginea in miscare
inregistrata este integratd intr-un spectacol de teatru desfasurat in direct. Filmul introdus in spatiul
scenic poate aduce impreuna doud temporalitati diferite. Corpul actorului este prezent in fata
spectatorului, in timpul prezent al spectacolului, in timp ce inregistrarea proiectata introduce in
acelasi spatiu un alt moment temporal. Imaginea inregistratd poate functiona ca document al unui
eveniment anterior, ca imagine a unei amintiri, ca actiune paralela sau ca material vizual a carui
temporalitate nu poate fi determinati cu precizie. In acest fel, imaginea in miscare poate transforma

si modul n care este organizat timpul n cadrul spectacolului.

O transformare similara are loc si in perceptia spatiului. Imaginea in miscare proiectatd poate
prezenta un loc care nu este prezent fizic pe scend, in timp ce spectatorul continud sd perceapa
spatiul real al spectacolului. Astfel, doua sau chiar mai multe spatii pot exista simultan. Actorul
poate fi prezent intr-unul dintre ele, in timp ce imaginea prezinta un alt loc, sau actiunea scenica

poate intra intr-o relatie directa cu spatiul proiectat. In acest sens, limitele fizice ale scenei nu mai



delimiteaza in mod necesar intreaga lume vizibila a spectacolului. Filmul aduce o schimbare
importanta si in ceea ce priveste perspectiva. Spectatorul de teatru urmareste, in principiu, actiunea
din pozitia pe care o ocupa in sala de spectacol si poate decide, Intr-o anumita masura, catre ce
parte a scenei isi indreapta atentia. Filmul, in schimb, propune un punct de vedere prestabilit.
Incadrarea, planul, miscarea camerei si montajul determini ceea ce spectatorul poate vedea si ceea
ce ramane 1n afara campului sdu vizual. Atunci cand aceasta logica a imaginii este integratd in
spectacolul de teatru, cele doud moduri de perceptie ale spectatorului incep sd functioneze

simultan.

Acest lucru devine deosebit de evident in cazul prim-planului. in spatiul teatral, distanta fizica
dintre spectator si actor determind masura in care pot fi percepute detaliile fetei sau ale corpului.
Camera poate depasi Insa aceastd limitare impusa de distanta. Marirea chipului poate face vizibile
schimbarile subtile ale privirii, miscarile fine ale mimicii sau alte detalii care, din anumite zone
ale sdlii, ar fi greu de observat in mod direct. Prim-planul 1nsd nu ofera pur si simplu mai multe
detalii, ci opereaza si o selectie: in timp ce mareste si evidentiaza un anumit detaliu, exclude din
cadru alte parti ale corpului si ale spatiului inconjurator. Pe langa utilizarea imaginii in miscare
inregistrate, aparitia imaginii transmise in direct de camera aduce o noua schimbare. In acest caz,
imaginea nu mai readuce n prezent un eveniment petrecut anterior, ci se produce chiar in timpul
prezent al spectacolului. Camera capteaza imaginea, aceasta este transmisd si apare aproape
instantaneu pe o suprafata de proiectie sau pe un ecran. Astfel, in cadrul aceluiasi spectacol, actorul
poate fi prezent simultan atat prin corpul sdu fizic, cat si sub forma unei imagini mediate tehnic.
Imaginea de pe ecran este transmisa prin intermediul tehnologiei, dar apartine aceluiasi eveniment
care se desfisoard in prezent si pe care spectatorul il poate urmiri direct pe scend. In fata
spectatorului apar astfel doud imagini aflate in relatie una cu cealalta: actiunea scenica perceputa

in mod direct si versiunea acesteia construita prin intermediul camerei.

Odata cu aceasta, se schimba si rolul camerei, deoarece ea construieste un anumit punct de vedere.
Camera se poate apropia, poate exclude din cadru anumite elemente, poate urmari sau isi poate
indrepta privirea in alta directie si poate face vizibile detalii pe care spectatorul nu le poate vedea
din locul pe care il ocupd in sald. Prezenta camerei intervine astfel si in modul in care este
organizatd atentia spectatorului: oferind o noud imagine, ea indicd totodata ce anume poate deveni

relevant intr-un anumit moment. Din aceastd perspectiva, intdlnirea dintre film si teatru nu



inseamna, in cadrul cercetarii, simpla alaturare a doua forme artistice. Atunci cand imaginea in
migcare pdtrunde in spatiul scenic, ea poate modifica modul in care sunt organizate prezenta,
spatiul, timpul si punctul de vedere. Spectatorul se confrunta simultan cu ceea ce este prezent in
mod direct pe scend si cu imaginea produsd prin mijloace tehnice, cele doua aflandu-se intr-o
relatie permanentd. Prin urmare, in analiza utilizarii materialelor video in teatrul contemporan,
esentiala nu este simpla prezentd a imaginii In miscare, ci relatia pe care spectacolul o construieste

intre evenimentul scenic si imaginea tehnicd a acestuia.

Prezenta imaginii in miscare pe scena ridica in mod inevitabil problema relatiei dintre diferite
medii. Atunci cand intr-un spectacol de teatru apar un film proiectat, imagini transmise in direct
de camere sau materiale video digitale, se intalnesc doua sisteme vizuale si perceptive diferite:
evenimentul scenic prezent fizic in fata spectatorului si imaginea produsa sau transmisa prin
intermediul unui dispozitiv tehnic. Pentru descrierea acestei relatii, conceptul de intermedialitate
ofera un punct de plecare relevant. In cadrul acestei cercetiri, folosesc conceptul de
intermedialitate pentru a descrie situatiile in care intalnirea dintre medii diferite nu este lipsitd de
consecinte, ci modifica inclusiv modul in care fiecare dintre acestea este perceput. Acest fenomen
poate fi observat in mod deosebit in intalnirea dintre teatru si imaginea in miscare. Corpul actorului
prezent pe scena si imaginea sa mediata tehnic pot fi accesibile simultan spectatorului, insa cele
doud nu ofera aceeasi experientd perceptivd. Spectatorul vede actorul de la distanta fizica la care
se afld fata de scena, in timp ce camera construieste un alt punct de vedere asupra acestuia. Poate
oferi un prim-plan al chipului, poate izola un detaliu al corpului sau poate crea o perspectiva care
nu ar fi accesibila din locul ocupat de spectator in sala. Imaginea tehnicad poate accentua ceea ce
se petrece pe scend, dar poate totodata s completeze, sd dubleze sau chiar sa intre n contradictie
cu actiunea scenicd. Imaginea proiectata poate prezenta acelasi eveniment dintr-un alt punct de
vedere, dar poate face vizibil si un spatiu sau un eveniment care nu este direct accesibil pe scena.
Aceastd relatie se manifesta si la nivelul temporalitatii. Un material video inregistrat in prealabil
poate aduce un eveniment anterior in timpul prezent al spectacolului, in timp ce imaginea transmisa
n direct de camera creeaza o versiune mediata tehnic a aceluiasi prezent scenic. Astfel, in cadrul
unui singur spectacol, spectatorul se poate confrunta simultan cu mai multe straturi temporale.
Intermedialitatea nu presupune insa doar prezenta fizicd simultana a doua medii. Din perspectiva
acestel cercetdri, important este modul in care intalnirea lor modifica functionarea spectacolului.

Simpla prezenta a unei suprafete de proiectie nu face ca un spectacol sa devind intermedial in



sensul n care folosesc acest concept. Fenomenul devine relevant atunci cand intre imaginea
scenicd si cea tehnica se creeazd o relatie care influenteazd perceptia spatiului, a timpului, a
prezentei actorului sau a punctului de vedere. Prezenta imaginii tehnice in spatiul teatral poate
modifica, prin urmare, si pozitia spectatorului. In situatia traditionala de receptare teatrala, privirea
acestuia se poate deplasa relativ liber intre diferitele puncte ale scenei. Imaginea tehnica, in
schimb, oferd un punct de vedere prestabilit. Camera opereaza deja o selectie: stabileste Incadrarea,
distanta si ceea ce rdmane in afara cadrului. Atunci cand aceastd imagine apare simultan cu
evenimentul scenic, privirea spectatorului si cea construitd prin intermediul camerei ajung sa
functioneze in paralel. In cadrul cercetarii folosesc, asadar, conceptul de intermedialitate in primul
rand pentru a analiza forme mediale prezente simultan, care interactioneaza si se influenteaza
reciproc. Nu urmadresc sa clasific spectacolele analizate in categorii de tipul ,,intermedial” sau
,hon-intermedial”, ci ma intereseaza mai degraba ceea ce se produce in cadrul spectacolului atunci
cand imaginea scenicd si cea tehnica se intdlnesc. Aceasta intelegere a intermedialitatii este
importanta pentru cercetare deoarece Tmi permite sd nu tratez imaginea tehnicd drept un element
separat de teatru. Sensul imaginii proiectate sau transmise se construieste intotdeauna prin relatia
pe care aceasta o stabileste cu celelalte elemente ale spectacolului. Prezenta imaginii tehnice pe
scena ridicad si problema relatiei dintre diferitele medii. Freda Chapple si Chiel Kattenbelt, in
studiul lor despre intermedialitate, descriu teatrul ca pe un spatiu in care diferite forme
performative se pot intalni cu mediile cinematografiei, televiziunii, videoului si noilor tehnologii.
Potrivit autorilor, teatrul ,,creeazd un spatiu in care diferite forme teatrale, opera si dansul se
intalnesc, interactioneaza si se integreaza cu mediile cinematografiei, televiziunii, videoului si
noilor tehnologii, generand astfel o multitudine de texte, intertexte, forme intermediale si spatii
intermediare.” Aceastd perspectivi este importanti pentru cercetarea mea, deoarece imi permite
sa nu tratez imaginea tehnicd drept un element adaugat din exterior spectacolului teatral. Prezenta
camerei, a imaginii video proiectate sau a ecranului poate crea o situatie in care diferite forme
mediale coexistd, iar modul lor de functionare se influenteaza reciproc. In acest caz, sensul
imaginii tehnice nu poate fi separat de contextul scenic in care aceasta este integrata. Acest lucru
devine deosebit de evident atunci cand corpul aceluiasi actor este prezent simultan pe scena si intr-

o imagine mediata tehnic. Spectatorul vede actorul prezent fizic pe scend, in timp ce camera

2 Freda Chapple, Chiel Kattenbelt, ,,Key Issues in Intermediality in Theatre and Performance”, in Intermediality in
Theatre, Amsterdam: Rodopi, 2006, p. 24.



construieste o alta reprezentare a acestuia. Cele doud imagini se refera la acelasi corp, dar nu sunt
identice. Camera selecteazd o anumita incadrare, se apropie, evidentiaza unele detalii si le exclude
pe altele. Prin urmare, spectatorul nu vede pur si simplu acelasi lucru de doua ori, ci se confrunta
cu doud moduri diferite de a percepe aceeasi prezentd actoriceasca. In acest punct devine relevanti
problema prezentei. Philip Auslander analizeaza, in lucrarea Liveness: Performance in a
Mediatized Culture, relatia dintre evenimentul live si cel mediatizat. Perspectiva sa este relevanta
pentru cercetarea de fatd deoarece nu trateazd prezenta live ca pe simplul opus al medierii
tehnologice. Potrivit lui Auslander, liveness poate fi inteles ca o experienta activa a publicului.
Caracterul live al spectacolului se construieste in procesul prin care spectatorul traieste
evenimentele scenice si le experimenteazi ca prezenti.® Acest aspect este deosebit de important in
cazul imaginii transmise in direct de camera. Imaginea actorului care apare pe ecran este rezultatul
unei medieri tehnice, insad este produsa in acelasi moment in care spectatorul 1l vede pe actor pe
scend. Prezenta fizica si cea mediatd nu functioneaza, asadar, in mod necesar ca doud forme de
prezenta care se exclud reciproc. Ele coexista, iar spectatorul trebuie sa se raporteze Tn permanenta
la ambele. O situatie diferita este creata de materialul inregistrat in prealabil. In acest caz, corpul
vizibil in imagine apartine unui moment anterior, in timp ce inregistrarea devine vizibild in timpul
prezent al spectacolului. Intre scena si imaginea tehnica apare astfel nu doar o diferentd spatiala,
ci si una temporala. Distinctia dintre imaginea transmisa In direct si cea inregistratd va constitui,
prin urmare, un criteriu important si in analizele spectacolelor din capitolele urmatoare. Imaginea
tehnica poate insd modifica nu doar perceptia prezentei, ci si experienta spectatorului in ansamblu.
Tn interpretarea Erika Fischer-Lichte, performance-urile pot declansa procese perceptive capabile
sa transforme modul in care spectatorul percepe ceea ce se petrece si, odatd cu aceasta, sa faca
posibild experimentarea unor noi stiri de constiintd.* Aparitia imaginii tehnice intervine in acest
proces perceptiv. Atunci cand, alaturi de actiunea care se desfasoara pe scend, este prezent si un
ecran sau o suprafatd de proiectie, atentia spectatorului se poate deplasa in mai multe directii.
Acesta poate privi direct actorul, poate urmari imaginea transmisd de camera sau poate incerca sa
perceapa simultan relatia dintre cele doua. In acest caz, deplasarea atentiei nu este un efect
secundar, ci face parte din procesul prin care se construieste sensul spectacolului. Acest aspect este

important pentru cercetarea de fata, deoarece analiza imaginii tehnice nu se poate limita exclusiv

3 Philip Auslander, Liveness: Performance in a Mediatized Culture, ed. a 11-a, Routledge, 2008, p. 60.
4 Erika Fischer-Lichte, The Transformative Power of Performance: A New Aesthetics, Routledge, 2008, p. 39.



la ceea ce este vizibil pe ecran. La fel de importanta este relatia pe care imaginea o stabileste cu
evenimentul scenic: ce anume face vizibil, ce ascunde sau Tmpinge in plan secund si ce pozitie 1i
atribuie spectatorului. Analiza imaginii tehnice presupune, asadar, examinarea simultana a relatiei

dintre imagine, prezenta scenica si perceptia spectatorului.

Schimbarea rolului imaginii tehnice pe scena nu poate fi separatd de procesele care, in a doua
jumatate a secolului al XX-lea, au transformat insasi structura spectacolului teatral. Alaturi de text
si de naratiune, considerate in mod traditional elemente centrale, corpul, spatiul, sunetul, lumina
si imaginea au inceput sa capete o importanta tot mai mare — cu alte cuvinte, toate acele elemente
care transforma spectacolul intr-o experienta senzoriala directd. Hans-Thies Lehmann descrie
functionarea teatrului postdramatic dintr-o perspectiva similara, aratand ca astfel de spectacole
creeazd noi forme ale experientei teatrale prin intensificarea dimensiunilor senzoriale si prin
destrimarea formelor conventionale ale naratiunii.> Aceastd perspectivd este importantd pentru
analiza imaginii tehnice, deoarece rolul proiectiei sau al materialului video nu poate fi redus
intotdeauna la ceea ce reprezintd imaginea sau la informatiile pe care aceasta le transmite Tn raport
cu naratiunea. Imaginea poate functiona si ca parte a dimensiunii senzoriale a spectacolului: poate
influenta perceptia spatiului, poate interveni in ritmul spectacolului, poate intra in relatie cu corpul
actorului sau poate crea un plan vizual paralel. In consecint, este necesar sa facem distinctia intre
situatiile in care imaginea tehnicad indeplineste in primul rand o functie ilustrativa si cele in care
participa efectiv la organizarea spectacolului. O imagine proiectatd poate, de exemplu, sd indice
un loc, si transmita o informatie sau si creeze un fundal vizual. In alte cazuri insi, aceasta poate
avea o temporalitate proprie, poate contrapuncta actiunea scenica, poate modifica perceptia
corpului actorului sau poate construi un punct de vedere vizual fard de care scena respectiva ar
functiona diferit. Aceasta distinctie este esentiala pentru cercetarea de fata. In cazul spectacolelor
analizate, nu este suficient sd constatam simpla prezenta a unei camere, a unei proiectii sau a unui
material video. Intrebarea este ce relatie stabileste imaginea tehnica astfel creatd cu celelalte
elemente ale spectacolului si in ce masurd le modificdi modul de functionare. Din aceastd
perspectiva, imaginea tehnica poate deveni, In anumite cazuri, un element scenic cu o functie si o

importanta proprie.

5 Hans-Thies Lehmann, Teatrul postdramatic, trad. Zsuzsa Radnéti, Balassi Kiado, Budapesta, 2010, p. 103.



Dupa prezentarea antecedentelor istorice, inclusiv a formelor timpurii ale proiectiei si a
relatiilor intermediale dintre teatru si film, analizez influentele culturale si institutionale ale
perioadei Ceausescu. Totodatd, abordez succint, fara a intra intr-o analiza detaliatd, si dramaturgia

eqe v,

de utilizare a mijloacelor vizuale.

Istoria utilizarii imaginii tehnice 1n teatrele maghiare din Transilvania nu poate fi separata
de contextul politic si institutional 1n care acestea au functionat inainte de 1989. Politica culturala

a regimului comunist a influentat in mod direct functionarea teatrelor, alcatuirea repertoriului si
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tocmai formele indirecte de exprimare au dobandit o importantd deosebitd. Metafora, alegoria,
utilizarea spatiului, elementele vizuale sau anumite semne scenice puteau transmite sensuri care ar
fi fost mai dificil de exprimat in mod direct. Intre spectator si spectacol se putea crea astfel o relatie
interpretativd in care recunoasterea sensurilor nerostite sau doar sugerate capata o importanta
aparte. In cazul teatrelor maghiare din Transilvania, acestei situatii i se adduga o dimensiune
suplimentara. Teatrul a devenit unul dintre spatiile importante ale afirmarii identitatii comunitare
si culturale, fiind, Tn acelasi timp, supus acelorasi mecanisme de control ale statului ca si celelalte
institutii culturale din Romania. Din acest motiv, consider cd analiza acestei perioade nu ar trebui
sa descrie teatrul din Romania pur si simplu in termenii unui decalaj fata de evolutiile teatrale din
Europa Occidentala. Diferentele nu sunt exclusiv de ordin temporal. Conditiile politice, economice
si institutionale distincte au determinat tipurile de colaborari artistice care puteau fi realizate,
accesul la diferite tehnologii, precum si modalitatile prin care noile tendinte artistice puteau
patrunde in practica teatrala. Aceste aspecte sunt relevante si pentru istoria imaginii tehnice. In
timp ce in Europa Occidentala si in America de Nord filmul, iar ulterior videoul, au inceput sa fie
integrate intr-un numar tot mai mare de practici experimentale si performative, in Romania accesul
insa ca teatrul romanesc al perioadei ar fi fost lipsit de o gandire vizuala puternicd. Scenografia,
lumina, obiectele, corpul si utilizarea spatiului puteau contribui la construirea unui limbaj vizual
complex, a carui analiza reprezintd un reper important pentru intelegerea utilizarii ulterioare a

imaginii tehnice.



Dupa schimbarea regimului politic, odata cu disparitia structurilor de cenzura anterioare, s-a creat
un context nou si pentru gandirea teatrala. Creatorii au dobandit un acces diferit si mai larg la
mediul teatral international, in timp ce dezvoltarea tehnologiei video si, ulterior, raspandirea
scend. In perioada urmatoare, intrebarea nu mai este doar daca imaginea tehnica apare in
Spectacole, ci si modul in care aceasta Incepe sa se integreze in limbajul vizual al teatrelor maghiare

din Transilvania.

Schimbarea de regim din 1989 a creat un nou context politic si institutional si pentru teatrele

maghiare din Transilvania. Disparitia sistemului de cenzura, extinderea relatiilor internationale si
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materialelor video pe scena a devenit treptat accesibild unui numar tot mai mare de creatori.

In capitolul al doilea analizez aceasta tranzitie: procesul prin care imaginea video a inceput
sa apara treptat pe scenele teatrelor maghiare din Transilvania si sa fie integratd in spectacole,
indeplinind functii diferite. Pentru cercetarea utilizarii videoului in perioada 1989-2011, un punct
de plecare esential il reprezintd studiul lui Bartha Jozsef, Vided és spektakulum. A videokép
megjelenési formai a roméaniai magyar szinhazi terekben. Importanta cercetarii lui Bartha consta,
in primul rand, in faptul cd inventariazd si documenteazd cronologic Spectacolele teatrelor
maghiare din Romania in care imaginea video a fost utilizata sub diferite forme. Studiul sdu pune
astfel la dispozitie un material istoric fara de care transformarile ulterioare ale imaginii tehnice nu
ar putea fi intelese in mod adecvat. Cercetarea lui Bartha arata, de asemenea, ca aparitia videoului
pe scend nu s-a produs intr-o singura forma, clar delimitata. In spectacole puteau fi utilizate atat
imagini proiectate si inregistrate in prealabil, cat si imagini montate sau realizate Tn direct, acestea
stabilind relatii diferite cu evenimentul scenic. Prin urmare, nici in aceasta perioadd utilizarea
videoului nu poate fi descrisd doar ca aparitia unui nou mijloc tehnic. Intre diferitele productii
existau diferente semnificative in ceea ce priveste rolul atribuit imaginii si gradul in care aceasta

era integrata in structura spectacolului.

Din aceasta perspectiva, anii 1990 pot fi considerati o perioada de tranzitie. Accesul la mijloacele
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videoul era folosit adesea cu caracter experimental. Tehnologia video analogica, proiectoarele si
sistemelor digitale aparute ulterior. Limitarile tehnice nu reprezentau insa doar un obstacol, ci
puteau influenta chiar forma scenici rezultatd. In anii 2000, digitalizarea a inceput si schimbe
precum si dezvoltarea tehnologiilor de proiectie au facut ca producerea si utilizarea imaginii in
miscare pe scend sd devind mai simple si mai flexibile. O parte dintre operatiunile care necesitau
anterior un aparat tehnic mai complex au devenit tot mai usor de realizat. Acest lucru nu a
determinat in mod automat o schimbare a rolului artistic al videoului, dar a extins gama solutiilor
pe care creatorii le aveau la dispozitie. Odata cu schimbarea conditiilor de acces la tehnologie,
imaginea video a inceput sa indeplineasca functii tot mai diverse. Putea fi utilizatd ca fundal, ca
document, ca material filmat in prealabil, ca mijloc de a face vizibil un alt spatiu sau sub forma
unei imagini transmise in direct de camera. Intre aceste functii nu exista neaparat delimitari stricte:
chiar si in cadrul aceluiasi spectacol, relatia dintre imaginea tehnica si evenimentul scenic se poate

modifica.

Incheierea cercetarii lui Bartha in anul 2011 reprezinta, pentru lucrarea de fata, o delimitare
metodologica. Propria mea baza de date incepe din acest punct nu pentru cd as considera anul
2011, in sine, un moment de cotitura in istoria teatrului, ci pentru cd aceasta delimitare decurge in
primul rand din raportul dintre cele doua cercetdri. Lucrarea lui Bartha ofera baza istorica pentru
primele doua decenii de dupa 1989, iar propria mea cercetare si colectare de date se concentreaza
asupra perioadei care urmeaza. Aceastd continuitate nu Tnseamnd insd cad cercetarea de fata
reprezinti o simpla prelungire cronologica a lucririi lui Bartha. In perioada de dupa 2011 s-au
schimbat nu doar mijloacele utilizate, ci si mediul tehnologic in care sunt realizate spectacolele de
teatru. Camerele digitale, telefoanele mobile, proiectiile de inalta rezolutie, diferitele tipuri de

anterior fie nu existau, fie erau mult mai greu accesibile.

Cercetarea mea se concentreaza, asadar, in primul rand asupra evolutiei imaginii tehnice dupa
2011. Nu urmaresc doar aparitia unor noi mijloace tehnice, ci si modul in care se schimba locul si
rolul imaginii in cadrul spectacolelor. Baza de date alcatuitd din 123 de spectacole ofera

posibilitatea de a identifica solutiile recurente in utilizarea videoului si a diferitelor forme ale



imaginii tehnice, precum si de a observa daca exista schimbari care se contureaza pe parcursul

unei perioade mai indelungate.

In acest punct devine deosebit de importantd distinctia dintre evolutia tehnologica si utilizarea
tehnologiei 1n teatru. Aparitia unui nou mijloc tehnic nu Tnseamna, in sine, $i aparitia unui nou
determind modul in care acestea sunt integrate in spectacol. Aceeasi camera sau aceeasi tehnologie
de proiectie poate ramane, intr-o productie, un simplu instrument functional, in timp ce, intr-0 alta,
poate deveni un element esential in constructia spectacolului. Prin urmare, analiza perioadei de
dupa 2011 nu urmadreste sa stabileasca o cronologie a evolutiei tehnologice, ci mai degraba sa
observe modul in care se schimba utilizarea imaginii tehnice, functiile pe care aceasta le
indeplineste si momentul n care devine un element scenic capabil sd influenteze organizarea
prezentei, a spatiului, a timpului sau a punctului de vedere. De aici porneste demersul istoric si

analitic propriu al lucrarii de fata.

Prima etapa analizata in cadrul propriei mele cercetiri cuprinde perioada 2011-2020. In baza de
date alcatuita din 123 de spectacole, acesti ani pot fi delimitati de perioada ulterioara deoarece
spectacolele respective au fost realizate Tnainte de pandemia de COVID-19, asadar utilizarea
camerei, a videoului si a transmisiunilor online nu fusese inca influentata de trecerea fortata la
mediul digital, care, incepand din 2020, a modificat in mod semnificativ relatia dintre teatru si
mediile tehnice. In spectacolele acestei perioade, imaginea tehnici apare sub forme diverse. Pe
langa materialele video realizate in prealabil si proiectii, sunt utilizate televizoare si monitoare, dar
existd si productii In care camera si imaginea realizatd in direct devin parte integrantd a
spectacolului. Acest lucru arata deja ca utilizarea videoului nu poate fi asociata unei singure functii
scenice. Intre spectacole exista diferente semnificative in ceea ce priveste durata prezentei imaginii

tehnice, importanta pe care aceasta o dobandeste si relatia pe care o stabileste cu actiunea scenica.

Una dintre cele mai simple modalitati de utilizare este cea in care imaginea proiectata apare ca o
completare a universului vizual scenic. In acest caz, poate indica un loc, poate crea o anumiti
atmosferd, poate servi drept fundal vizual sau poate transmite informatii pe care spectacolul nu le
comunicd prin alte mijloace. Imaginea ramane astfel in relatie cu evenimentul scenic, fard a
modifica insi in mod necesar structura acestuia. In alte spectacole, imaginea tehnica este integrati

mai strans Tn dramaturgie. Un material video inregistrat in prealabil poate introduce Tn spectacol



un eveniment sau un spatiu care nu este prezent fizic pe scena. Poate evoca un eveniment anterior,
o0 amintire, un material cu caracter documentar sau un fir narativ paralel. Tn acest caz, imaginea nu
mai functioneaza doar ca fundal, ci adaugd spectacolului informatii si noi dimensiuni temporale
sau spatiale. O categorie aparte o constituie situatiile in care imaginea tehnica intra in relatie directa
cu corpul actorului. Proiectia poate fi aplicata pe corp, il poate inconjura sau poate crea un mediu
vizual in care imaginea fizica si cea tehnicd se suprapun. Camera live creeaza o relatie si mai
directa, deoarece acelasi actor poate fi vazut simultan atat in prezenta sa fizica pe scend, cat si sub
forma unei imagini afisate pe un ecran sau pe o suprafata de proiectie. Utilizarea imaginii transmise
in direct de camera aduce in prim-plan si problema punctului de vedere. Camera nu transmite pur
si simplu ceea ce se intampla pe scena, ci selecteaza o parte a evenimentului scenic. Prim-planul
poate mari chipul actorului, un alt unghi al camerei poate dezvalui un detaliu mai greu de observat
din sala de spectacol, iar incadrarea poate exclude spatiul scenic din jur. Spectatorul se confrunta
astfel simultan cu propria perspectiva, determinatd de pozitia sa in sala, si cu punctul de vedere

construit de camera.

Tn analiza materialului din perioada 2011-2020, nu mi intereseazi in primul rand frecventa cu
care apare un anumit mijloc tehnic, ci mai ales functia scenica pe care acesta o indeplineste. Acelasi
proiector sau aceeasi camera poate avea roluri foarte diferite, in functie de relatia pe care
spectacolul o construieste cu imaginea produsi prin intermediul sdu. In aceastd perioadd exista
aceeasi infrastructurd de proiectie, filmare sau transmisie a semnalului, iar necesitatile tehnice ale
unei productii nu sunt Intotdeauna acoperite de echipamentele proprii ale teatrului. Anumite solutii
tehnice pot fi realizate cu echipamente achizitionate special pentru o anumitd productie, cu
aparaturd inchiriatd sau prin sisteme concepute si configurate de echipa de creatie. Prin urmare,
infrastructura tehnica nu poate fi considerata un simplu dat neutru: aceasta determinad, cel putin
partial, tipurile de solutii vizuale care pot fi realizate intr-un anumit context teatral. In acelasi timp,
infrastructura tehnica nu explica, in sine, modul in care este utilizata imaginea tehnica. Nici intr-
un teatru bine echipat nu este obligatoriu ca proiectia sau camera sd dobandeasca un rol important,
dupa cum si in conditii tehnice mai limitate poate fi realizat un spectacol in care imaginea tehnica
sa aiba o functie esentiala. Mijloacele disponibile si conceptia artistica nu pot fi separate una de
cealaltd, insd niciuna nu poate fi dedusd in mod automat din cealaltd. Din aceasta perspectiva,

perioada 2011-2020 evidentiaza o diversitate a modurilor in care imaginea tehnica poate functiona



pe scend. Proiectia, videoul si camera pot avea, deopotrivd, rolul unor elemente vizuale
complementare, al unor instrumente dramaturgice sau al unor factori care transforma punctul de
vedere si perceptia prezentei actorului. Importanta acestei perioade nu constd, asadar, intr-0

singura inovatie tehnica, ci In coexistenta mai multor practici si modalitati de utilizare a imaginii.

Pentru compararea acestor practici diferite a fost necesara elaborarea unui cadru de analiza
care sa ia In considerare nu doar mijloacele tehnice utilizate, ci si modul In care acestea
functioneaza in cadrul spectacolului. Din acest motiv, in capitolul al doilea, pe langa prezentarea
contextului istoric, descriu si cadrul metodologic al cercetarii, sursele utilizate, precum si baza de
date pe care am alcatuit-o, cuprinzand 123 de spectacole. Aceasta constituie baza analizei utilizarii

imaginii tehnice in perioada 2011-2026.

Metodologia cercetarii urmeaza, in principal, o abordare calitativa, bazata pe studii de caz.
Lucrarea nu isi propune o inventariere exhaustiva a tuturor formelor de utilizare a imaginii tehnice
in teatrele maghiare din Transilvania, ci urmareste sa identifice acele moduri de functionare prin
care proiectia, imaginea transmisa in direct de camera, materialele video digitale si alte mijloace
tehnice vizuale devin elemente semnificative ale spectacolului. Prin urmare, spectacolele nu sunt
analizate ca exemple izolate, ci ca studii de caz a caror comparare permite identificarea unor solutii
recurente, diferente si schimbari. Un criteriu important al analizei il constituie distinctia dintre
mijlocul tehnic i imaginea produsa prin intermediul acestuia. Camera, proiectorul, televizorul sau
ecranul LED nu determina, prin simpla lor prezenta, functia pe care o indeplinesc in spectacol. De
aceea, in cadrul analizelor nu ma limitez la identificarea mijloacelor tehnice prezente intr-o0
anumitd productie, ci examinez si modul in care imaginea produsd contribuie la construirea
sensului. Aceeasi camera poate fi utilizatd pentru realizarea unui prim-plan, pentru a face vizibil
un alt spatiu, pentru observarea actorului sau poate dobandi chiar o prezentd scenica proprie.
Astfel, dincolo de utilizarea propriu-zisa a mijlocului tehnic, devin esentiale consecintele sale

dramaturgice si perceptive.

Cercetarea se bazeaza pe o baza de date alcatuitd din 123 de spectacole, care cuprinde
productii ale teatrelor maghiare din Transilvania realizate in perioada 2011-2026. In alcatuirea
bazei de date am inclus spectacolele in care poate fi identificata utilizarea unor mijloace tehnice
vizuale, precum proiectia, camera, televizorul, monitorul, telefonul mobil sau ecranul LED. Baza

de date pe care am realizat-o ofera un cadru mai larg de cercetare, din care selectez pentru o analiza



mai detaliatd spectacolele in care utilizarea imaginii tehnice este deosebit de importanta sau care
evidentiazd in mod clar anumite modalitati recurente de utilizare a acesteia. Criteriul de selectie a
studiilor de caz este, asadar, modul in care fiecare productie contribuie la Intelegerea fenomenului
analizat. Alcatuirea bazei de date prezintd insa si anumite limite. Spectacolul de teatru este un
eveniment irepetabil, iar gradul sau de documentare diferd de la o institutie la alta si de la o
productie la alta. Nu pentru toate spectacolele s-au pastrat inregistrari integrale, iar cantitatea de
fotografii, cronici, recenzii sau alte documente disponibile variaza considerabil. Din acest motiv,
nu consider baza de date alcatuita din 123 de spectacole drept un inventar definitiv si exhaustiv al
tuturor formelor de utilizare a imaginii tehnice din perioada analizata. Ea reuneste spectacolele

care au putut fi identificate si pentru care am avut acces la surse relevante pe parcursul cercetarii.

Sursele utilizate Tn cadrul cercetarii sunt diverse si pot fi grupate in mai multe categorii. Ca surse
primare folosesc inregistrarile spectacolelor, care permit analizarea modului in care imaginea
tehnica functioneaza in timp, a ritmului utilizarii acesteia, a succesiunii imaginilor si a relatiei lor
cu diferitele situatii scenice. Alaturi de inregistrari, o sursd importantd o reprezintd documentatia
fotografica a spectacolelor. Aceasta contribuie in primul rand la reconstituirea amplasarii in spatiu
a suprafetelor de proiectie, a ecranelor si a echipamentelor tehnice, precum si a raportului dintre
actor, spatiul scenic si imaginea tehnicd. Documentatia vizuala este completatd de declaratii si
interviuri cu creatorii spectacolelor. Aceste surse sunt importante mai ales pentru cd ofera acces la
deciziile regizorale, scenografice si tehnice care nu pot fi intotdeauna reconstituite doar pe baza
spectacolului sau a inregistrarii acestuia. O alta categorie de surse este constituitd din criticile si
recenziile spectacolelor, documentele teatrale si alte materiale apdrute in presd. Compararea
diferitelor tipuri de surse este importanta deoarece o inregistrare, o fotografie, declaratia unui
creator si o cronica oferd acces la aspecte diferite ale aceluiasi spectacol. In acelasi timp, in cadrul
cercetirii a trebuit sa tin cont si de limitele inregistrarilor spectacolelor. Inregistrarea este ea insasi
construitd prin incadrari, miscari ale camerei si decizii de montaj si, prin urmare, nu poate fi
consideratd o reproducere neutra a experientei spectatorului din momentul reprezentatiei. Acest
aspect este cu atat mai important intr-o cercetare care analizeaza tocmai relatia dintre imaginea

tehnica si atentia spectatorului.

Tn analiza perioadei 1989-2011, un punct de plecare fundamental 7l constituie cercetarea

lui Bartha Jozsef Vide0 és spektakulum care cartografiaza cronologic utilizarea videoului in spatiile



teatrale maghiare din Romania. In lucrarea de fat, aceastd perioada este abordati ca un antecedent
istoric, in timp ce cercetarea proprie, bazatd pe colectarea de date si pe analiza detaliatd a unor
studii de caz, se concentreaza in principal asupra perioadei 2011-2026. Cadrul metodologic al
cercetdrii se construieste astfel pe doud directii complementare. Pe de o parte, urmaresc din
perspectiva istoricd aparitia si transformarile imaginii tehnice in teatrul maghiar din Transilvania,
iar pe de alta parte, analizez modul concret 1n care aceasta functioneaza pe scend, prin studierea
detaliata a unor spectacole. Prin corelarea celor douad perspective, imi propun s evidentiez nu doar
ce mijloace tehnice au aparut pe scenele teatrelor maghiare din Transilvania si in ce perioade, ci si
modul in care rolul acestora s-a schimbat in cadrul spectacolelor, precum si tipurile recurente de
utilizare care se contureaza in timp. Cadrul geografic si institutional al cercetarii este reprezentat
de mediul teatral maghiar din Transilvania. Cercetarea mea cuprinde sapte institutii: Teatrul
Maghiar de Stat Cluj, Teatrul National Targu Mures, Teatrul ,,Tamasi Aron” din Sfantu Gheorghe,
Teatrul Figura Studio din Gheorgheni, Teatrul ,,Csiki Jatékszin” din Miercurea Ciuc, Teatrul
»lomcsa Sandor” din Odorheiu Secuiesc si Teatrul Maghiar de Stat ,,Csiky Gergely” din
Timisoara. Lucrarea nu isi propune, asadar, sa ofere o analiza exhaustiva a practicilor teatrale din
intreaga Romanie, ci abordeazad prezenta imaginii tehnice pe scenele teatrelor maghiare din
Transilvania prin intermediul spectacolelor realizate in cadrul acestor institutii. Atunci cand
analiza nu se bazeaza pe propria mea experientd de spectator, ci pe inregistrarea spectacolului, tin
cont de aceasta limitare in procesul de interpretare si, acolo unde este posibil, completez analiza

cu documentatie fotograficd, cronici si surse provenite de la creatorii spectacolului.

Tn cadrul perioadei analizate, anul 2020 a adus o schimbare semnificativi. Ca urmare a
pandemiei de COVID-19, conditiile prezentei teatrale s-au modificat, iar odata cu acestea s-a
schimbat si rolul camerei, al transmisiunilor online si al altor medii tehnice. Prin urmare, in
capitolul al treilea analizez modul in care aceasta situatie a transformat rolul medierii tehnice si
urmele pe care experientele tehnice dobandite in timpul pandemiei le-au lasat asupra practicilor

scenice ulterioare.

Inchiderea sélilor de spectacol si limitarea intalnirilor directe au dus, temporar, la disparitia
acelui spatiu fizic comun pe care se intemeiaza In mod traditional evenimentul teatral. In aceasta
situatie, Intrebarea nu mai era in primul rdnd cum poate fi integratd imaginea tehnicd Intr-un

spectacol, ci cum mai poate fi creatd o legatura intre spectacol si spectatorul aflat la distanta. In



acest context, camera a dobandit un rol nou. Daca anterior putea fi utilizata pentru documentarea
spectacolului sau pentru producerea unor imagini in interiorul acestuia, in timpul pandemiei a
devenit unul dintre principalele mijloace de mediere. Intre actor si spectator s-a interpus in mod
inevitabil un sistem tehnic: camera, microfonul, inregistrarea video sau transmisia in direct,
precum si platforma digitala prin intermediul careia spectatorul putea avea acces la eveniment. Si
teatrele maghiare din Transilvania au inceput, intr-un timp foarte scurt, sd experimenteze diferite
forme de prezenta online. Au devenit accesibile inregistrari ale unor spectacole realizate anterior,
au fost initiate transmisii online si au fost create inclusiv materiale concepute de la inceput pentru
a fi urmarite pe ecran. Initiativa Theatre on Air a Teatrului Maghiar de Stat Cluj, precum si
transmisiunile online ale Teatrului National Targu Mures au aratat ca, intr-un interval scurt, mediul
online a devenit unul dintre spatiile importante de intdlnire dintre teatru si public. Deosebit de
interesante sunt situatiile in care spectacolul era jucat in fata unei sali goale sau aproape goale, n
timp ce publicul urmirea evenimentul online. In astfel de cazuri, spectacolul continua si se
desfasoare in timpul prezent si in spatiul fizic al teatrului, Insa spectatorul nu mai era prezent in
acelasi spatiu. Evenimentul live si receptarea lui erau separate din punct de vedere spatial, iar
legdtura dintre ele era realizata prin intermediul medierii tehnice. Aceastd situatie a pus intr-0
lumina diferita si problema conceptului de liveness, discutata anterior. Spectatorul unei transmisii
online putea fi constient cd evenimentul se desfdsoard chiar in momentul in care il urmareste pe
ecran, fard insd a Tmpartasi acelasi spatiu fizic cu actorii. Caracterul live al evenimentului putea,
asadar, si se pistreze, chiar daca conditiile prezentei se modificaserd. In acest punct, perspectiva
lui Auslander devine deosebit de relevanta: experienta live si cea mediatizata nu trebuie intelese

neapdrat ca doud categorii care se exclud reciproc.

Evenimentul teatral transmis prin intermediul mijloacelor tehnice a modificat, in acelasi timp, si
perspectiva spectatorului. Spectatorul aflat n sala de teatru poate alege, intr-o anumita masura,
asupra carei zone a scenei isi indreapta atentia. In schimb, spectatorul care urmareste o transmisie
vede imaginea selectati de camerd. In cazul unei transmisii realizate cu mai multe camere,
intervine si decizia regizorului de transmisie sau a celui care realizeaza montajul video in direct:
schimbarile de plan, prim-planurile si miscarile camerelor determind in permanenta ceea ce i este
prezentat spectatorului intr-un anumit moment. Aceasta schimbare a facut mai vizibila si diferenta
dintre documentarea si transmiterea unui spectacol de teatru. O Inregistrare realizatd in scop de

arhivare are ca functie principala pastrarea spectacolului sub forma unui document audiovizual.



Transmisia online, in schimb, construieste o experienta vizuala destinatd unui spectator aflat la
distantd. Din acest motiv, pozitionarea camerei, numarul camerelor, incadrarile si ritmul
montajului nu mai reprezinta doar aspecte tehnice, ci devin decizii care influenteaza in mod direct

receptarea spectacolului.

Continuturile digitale create in timpul pandemiei nu s-au limitat insd la transmisiunile
spectacolelor. Pe platformele de socializare ale teatrelor au inceput sa apara materiale video
realizate de actori in propriile locuinte, lecturi, scurte interventii video si alte tipuri de continut
care puteau fi produse inclusiv cu ajutorul telefonului mobil. Tn aceste cazuri, nu mai era vorba
neapdrat despre transmiterea unui eveniment scenic deja existent. Camera si ecranul au devenit
parte a mediului pentru care continutul respectiv era conceput inca de la inceput. Din perspectiva
imaginii tehnice, perioada pandemiei nu a Insemnat, asadar, doar o utilizare mai frecventd a
mijloacelor digitale. Mai important este faptul ca institutiile teatrale au fost nevoite, intr-un timp
foarte scurt, sa invete sau sd utilizeze mult mai intens practici de producere si transmitere a
imaginilor care, anterior, nu ficeau neaparat parte din activitatea lor cotidiana. Utilizarea camerei,
a montajului, a transmisiunilor in direct si a platformelor digitale a devenit o necesitate practica.
In acelasi timp, afirmatia potrivit cireia pandemia ar fi determinat, prin ea insisi, digitalizarea
teatrului trebuie privitd cu prudenta. Videoul, camera live si comunicarea online erau prezente si
inainte de 2020. Pandemia a intensificat si a accelerat mai degrabd procese deja existente, obligand
totodata la adaptare tehnica si institutii sau creatori care, pand atunci, lucrasera intr-o masura mai
redusa cu aceste forme. Din perspectiva cercetarii, nu doar perioada anului 2020 este, prin urmare,
relevanta in sine. O Intrebare mai importantd este ce s-a Intdmplat ulterior, odatd cu revenirea
treptatd a spectatorilor in spatiile fizice ale teatrelor. Experientele tehnice dobandite in timpul
pandemiei nu au disparut automat odatd cu eliminarea restrictiilor. Camera, imaginea live,
telefonul mobil si diferitele platforme digitale au continuat sd facd parte din mediul vizual in care

se raporteaza deopotriva la imagine atat creatorii de teatru, cat si spectatorii.

Analiza spectacolelor realizate dupa 2021 ofera, asadar, posibilitatea de a observa care dintre
practicile tehnice intensificate in perioada pandemiei au revenit pe scend si sub ce forme. Din
aceastd perspectiva, devin deosebit de importante imaginea transmisd in direct de camerd,
utilizarea simultand a mai multor puncte de vedere, prezenta scenica a telefonului mobil si

montajul video realizat in direct.



Intrebarea nu mai este cum poate ecranul sa inlocuiasca intalnirea teatrald, ci in ce mod experienta
medierii §i a transmisiei poate fi reintegratd Intr-un spectacol care se desfasoara din nou in fata

unui public prezent fizic n sala de teatru.

Odata cu eliminarea treptatd a restrictiilor impuse in perioada pandemiei, spectatorii au putut
reveni in spatiile fizice ale teatrelor, insa acest lucru nu a insemnat o simpla revenire la situatia de
dinainte de 2020. Tn timpul pandemiei, teatrele au fost nevoite s se adapteze intr-un timp foarte
scurt comunicdrii prin intermediul camerei, transmisiunilor online si producerii de continut digital.
Aceste experiente au transformat in practici curente anumite modalitati de utilizare a tehnologiei
care, anterior, nu aveau aceeasi importanti in activitatea tuturor institutiilor. Tn analiza perioadei
de dupa 2021, ma intereseaza, asadar, in primul rand dacd urmele acestor experiente pot fi
identificate Tn modul de utilizare a imaginilor pe scend. Nu pornesc de la premisa ca pandemia a
modificat in mod direct si in toate cazurile limbajul vizual al spectacolelor. Urmaresc mai degraba
modul in care utilizarea camerelor, a telefoanelor mobile si a ecranelor 1n spectacolele din corpus
poate fi pusa in relatie cu mediul medial schimbat 1n care creatorii si spectatorii lucreaza si traiesc
dupi 2020. in aceastd perioada, imaginea transmisa in direct de camerd dobandeste o importanta
deosebitd. In cazul imaginii live, camera nu introduce in spectacol un material vizual realizat
anterior, ci produce, simultan cu evenimentul scenic, o versiune tehnic mediatd a acestuia.
Spectatorul se poate confrunta astfel, in acelasi timp, cu actorul prezent fizic in fata sa si cu
imaginea acestuia afisatd pe un ecran sau pe o suprafata de proiectie. Cele doua forme de prezenta

apartin aceluiasi moment, dar ofera perspective diferite.

Atunci cand un spectacol utilizeaza mai multe camere, problema punctului de vedere devine si mai
complexa. In acest caz, nu doar incadrarea realizati de fiecare camera devine importanta, ci si
momentul si modul in care se face trecerea de la o imagine la alta. Montajul video in direct
presupune o succesiune de decizii luate chiar In timpul desfasurarii spectacolului. Aceste decizii
determina ce chip, corp, miscare sau fragment al spatiului devine dominant intr-un anumit
moment, in timp ce alte elemente riman in afara imaginii tehnice. Intr-o asemenea situatie,
procesul de creare a imaginii tehnice este el insusi legat de temporalitatea spectacolului. Imaginea
nu este un material inregistrat integral n prealabil si ramas neschimbat, ci se construieste simultan

cu desfasurarea spectacolului. Prin urmare, deciziile persoanei care opereaza camera si ale celei



care realizeaza montajul video in direct influenteaza in mod direct stratul vizual pe care spectatorul

1l percepe n paralel cu evenimentul scenic.

Prezenta telefonului mobil pe scena constituie un alt fenomen important. Telefonul este, in acelasi
timp, un obiect cotidian si un instrument complex de producere, transmitere si afisare a imaginilor.
Actorul il poate folosi pentru a realiza o inregistrare, pentru a transmite imagini in direct, pentru a
ardta ceea ce apare pe propriul ecran sau pentru a stabili o legatura cu un personaj aflat la distanta.
Din acest motiv, utilizarea telefonului mobil nu poate fi asociatd in mod automat unei singure
functii scenice. In acelasi timp, imaginea produs cu ajutorul telefonului oferd o experienta vizuala
diferitd de cea a proiectiei teatrale traditionale. Miscarea camerei tinute in mana, imaginile filmate
de aproape, formatul vertical sau estetica specifica apelurilor video sunt elemente familiare din
comunicarea digitala cotidiand. Atunci cand aceste forme vizuale apar pe scend, spectatorul nu se
confruntd doar cu o solutie tehnica, ci si cu un limbaj vizual pe care il cunoaste deja foarte bine
din viata de zi cu zi, din afara teatrului. Acest aspect devine deosebit de important deoarece, dupa
2020, analiza imaginii tehnice in teatru poate fi realizata din ce in ce mai greu exclusiv in limitele
spatiului teatral. Experienta vizuala cotidiand a spectatorului este modelata si de platformele de
socializare, apelurile video, materialele video de scurtd duratd, transmisiunile 1n direct si
inregistrarile realizate cu telefonul mobil. Imaginea tehnicd prezenta pe scend se inscrie, astfel,

ntr-un mediu vizual deja puternic mediatizat.

Din aceasta perspectiva, nici prezenta ecranului pe scend nu este neutrd. Televizorul, monitorul,
ecranul telefonului mobil, suprafata de proiectie sau ecranul LED sunt suporturi de dimensiuni
diferite si presupun modalitati distincte de utilizare. Ecranul de mici dimensiuni al unui telefon
tinut in mana creeaza o relatie diferitd cu spectatorul fata de o suprafatd de mari dimensiuni, care
ajunge sa domine vizual intregul spatiu scenic. Prin urmare, in analiza imaginii tehnice,
dimensiunea suportului si amplasarea acestuia In spatiu devin, la rdndul lor, factori care contribuie
la construirea sensului. In analiza perioadei de dupa 2021, nu mai este suficient, asadar, sa vorbim
in general despre ,,utilizarea videoului”. Imaginea live si cea inregistratd in prealabil, sistemele cu
una sau mai multe camere, imaginile realizate cu telefonul mobil, diferitele tipuri de ecrane,
precum si montajul video in direct stabilesc relatii diferite cu evenimentul scenic. Pe masurd ce
mijloacele tehnice se diversifica, si criteriile de analiza trebuie sd devind mai precise si mai

nuantate.



In cazul spectacolelor de dupd 2021 incluse in baza de date, analizez, asadar, situatiile in care
imaginea tehnicd ramane un element vizual complementar si cele in care incepe sd intervind in
structura spectacolului. Ma intereseazd in mod deosebit cazurile in care imaginea determind ce
anume vede spectatorul si din ce perspectiva, transforma perceptia corpului actorului, creeaza

legdturi intre spatii aflate la distantd sau 1si construieste propriul sistem temporal si ritmic.

Din acest motiv, schimbarile de dupa 2020 nu le interpretez exclusiv ca pe un rezultat al evolutiei
tehnologice. Camera si ecranul erau prezente in teatru si inainte de aceasta perioada. Ceea ce s-a
schimbat este, in parte, experienta mediala pe care atat creatorul, cat si spectatorul o aduc cu ei in
spatiul teatral. In timpul pandemiei, comunicarea prin intermediul ecranului a devenit, intr-un
interval foarte scurt, o componenta importanta a vietii cotidiene. Consecintele teatrale ale acestei
schimbari nu pot fi explicate printr-o singura relatie de cauzalitate. Cu toate acestea, in analiza
utilizarii imaginii tehnice in spectacolele realizate dupa 2021, acest context medial transformat nu

poate fi ignorat.

Spre finalul perioadei analizate poate fi observata o alta schimbare tehnologica: aparitia ecranelor
LED de mari dimensiuni. Acestea se deosebesc de proiectia traditionald atit prin modul de
functionare, cat si prin efectul pe care il produc in spatiul scenic. Datoritd luminozitatii ridicate,
dimensiunilor mari ale imaginii si capacitatii de a transforma vizual spatiul, imaginea tehnica poate
deveni 0 componenta si mai directa a universului vizual al spectacolului. Totusi, avand in vedere
ca perioada analizata in cadrul cercetarii se incheie in 2026, nu consider Inca aceasta evolutie drept
inceputul unei perioade istorice distincte. O tratez mai degraba ca pe o noua tendinta tehnologica,

ale cdrei consecinte asupra practicii teatrale pe termen lung nu pot fi evaluate inca.

Analiza imaginii tehnice dupa 2011 nu poate fi limitata in totalitate la spatiul fizic al scenei.
In aceeasi perioadd, comunicarea teatrelor s-a mutat tot mai mult pe platformele digitale, iar in
paralel s-a transformat si mediul vizual prin intermediul caruia institutiile se adreseaza publicului.
Din aceasta perspectiva, retelele sociale nu reprezintd un fenomen separat, ci fac parte din

contextul vizual si tehnologic mai larg in care functioneaza teatrul contemporan.

Din acest motiv, in capitolul al treilea acord o atentie aparte si prezentei online a teatrelor
analizate, urmarind in primul rand modul in care s-au schimbat continuturile vizuale publicate pe
retelele sociale, precum si modalititile de realizare a acestora. La Inceput, Tn multe cazuri,

platformele de socializare au functionat ca o prelungire in mediul digital a formelor de comunicare



teatrala deja existente. Afisele spectacolelor, fotografiile de teatru, informatiile despre program si
invitatiile la evenimente au Inceput sa fie publicate si in mediul online, fara ca functia lor principala
de comunicare si se schimbe in mod semnificativ. In acest caz, mediul digital a reprezentat in
primul rand o noui posibilitate de distribuire a continutului. incepand insa de la mijlocul anilor
2010, au inceput sd apard treptat si alte tipuri de continut. Imaginile si materialele video realizate
in timpul repetitiilor, filmarile din culise, materialele video scurte cu actorii si continuturile care
prezentau activitatea cotidiand a institutiei au adus spectatorul mai aproape de o lume care,
anterior, rimanea in mare parte in spatele scenei. In acest context, camera nu mai avea doar rolul
de a documenta spectacolul finalizat, ci a devenit parte a activitatii cotidiene a teatrului. Pandemia
de COVID-19 a intensificat considerabil acest proces. Odata cu inchiderea spatiilor fizice ale
teatrelor, retelele sociale au devenit unul dintre cele mai directe mijloace de mentinere a legaturii
dintre institutii si public. Au aparut materiale video realizate de actori in propriile locuinte, lecturi,
scurte interventii video, conversatii online si diferite experimente audiovizuale. O parte dintre
aceste continuturi au fost realizate in conditii tehnice simple, uneori chiar cu ajutorul unui singur
telefon mobil. Tn acest proces, telefonul mobil a dobandit un rol deosebit de important. Acesta
poate functiona simultan ca o camera, ca instrument de montaj si transmitere, dar si ca ecran pe
care este vizualizat continutul. Astfel, producerea si consumul imaginilor pot avea loc prin
intermediul aceluiasi dispozitiv. Aceasta situatie diferd semnificativ de sistemul tehnic in care

camera, echipamentul de montaj si suprafata de afisare reprezentau dispozitive distincte.

Formatele video scurte specifice platformelor TikTok, Instagram Reels si YouTube Shorts au adus
o noud schimbare. Aceste platforme influenteaza nu doar durata materialelor video, ci si modul in
care acestea sunt construite din punct de vedere vizual si ritmic. Formatul vertical, montajul rapid,
textele afisate pe ecran, prim-planurile si transmiterea informatiei intr-un interval scurt de timp au
contribuit la formarea unui limbaj vizual specific utilizarii telefonului mobil. Pentru spectator,
aceste forme vizuale au devenit parte a consumului media cotidian. Teatrele maghiare din
Transilvania nu utilizeaza insa aceste platforme 1n acelasi mod si cu aceeasi intensitate. Facebook
a devenit unul dintre principalele canale de comunicare institutionald, in timp ce utilizarea
Instagram, YouTube sau TikTok difera de la un teatru la altul. Aceste diferente pot fi influentate
de publicul caruia institutia doreste sa i se adreseze, de strategia sa de comunicare, precum si de

resursele umane si tehnice disponibile pentru producerea constanta de continut.



Analiza retelelor sociale nu reprezintd insd, in cadrul acestei cercetari, un studiu separat de
marketing teatral. Nu analizez numarul de urmaritori ai institutiilor, audienta acestora sau eficienta
comunicdrii lor. Platformele de socializare sunt incluse in cercetare deoarece permit observarea
schimbarilor intervenite in producerea si utilizarea imaginii tehnice, precum si a mediului vizual
in care sunt prezenti deopotriva creatorii de teatru si spectatorii. Acest mediu influenteaza, la
randul sau, modul in care percepem imaginea tehnica prezenta pe scena. Imaginea unui apel video,
o filmare in format vertical realizata cu telefonul mobil sau forma vizuala a unei transmisii in direct
nu mai reprezinta neaparat, pentru spectatorul de astazi, imagini tehnice nefamiliare. Teatrul poate
utiliza, transforma sau cita aceste conventii vizuale. Atunci cand, de exemplu, un actor se filmeaza
cu telefonul mobil pe scend, imaginea rezultatd se poate raporta simultan la prezenta teatrala si la
formele de autoreprezentare cunoscute din mediul retelelor sociale. Imaginea tehnica creeaza astfel
o legatura intre scena si cultura imaginii digitale din afara teatrului. Camera sau telefonul mobil
aduse pe scend nu implicd doar prezenta unor mijloace tehnice, ci si practicile de utilizare si
conventiile vizuale asociate acestora. Imaginea unei filmari realizate cu telefonul, a unui apel video
sau a unei transmisii in direct poate, prin urmare, sd activeze experiente culturale pe care
spectatorul le cunoaste deja Tnainte de intalnirea cu spectacolul. Din aceastd perspectiva, prezenta
retelelor sociale constituie unul dintre semnele transformarii mai ample a utilizarii imaginii
tehnice. Aceasta nu mai este legatd exclusiv de aparatul profesional al cinematografiei sau al
televiziunii. Producerea imaginilor a devenit o practicd cotidiand, iar camera, un instrument
prezent aproape permanent in viata de zi cu zi. Aceastd schimbare creeaza o situatie noud si pentru
teatru: atunci cand introduce imaginea tehnica pe scena, acesta se adreseaza unui spectator care, la

randul sau, produce, transmite, editeaza si consuma in mod regulat imagini tehnice.

Pentru analiza utilizarii imaginii tehnice in teatrele maghiare din Transilvania este necesara
si stabilirea unui context international mai larg. Din acest motiv, in capitolul al treilea analizez si
o serie de practici teatrale internationale In care camera, imaginea live si diferitele tehnologii
digitale dobandesc un rol important. Scopul nu este de a presupune existenta unei legaturi directe
de evolutie intre exemplele internationale si spectacolele din Transilvania si nici de a le evalua pe
acestea din urma prin raportare la cele dintdi. Exemplele internationale functioneaza, in primul
rand, ca puncte de referintd care permit observarea mai clard a diferitelor moduri in care camera,
imaginea live si medierea tehnica pot functiona pe scend. Una dintre formele importante ale

practicii teatrale contemporane este asa-numitul live cinema, in care procesul de realizare a



filmului devine el Insusi parte a spectacolului. Spectatorul nu vede doar imaginea in miscare
rezultatd, ci, in anumite cazuri, poate urmari si procesul prin care aceasta este produsd. Camera,
operatorul, anumite elemente ale scenografiei, procesul de realizare a sunetului sau trecerea de la

o imagine la alta nu raman neaparat ascunse, ci devin un strat vizibil al evenimentului scenic.

Tn spectacolele regizate de Katie Mitchell, acest mod de functionare este prezent cu o consecventi
deosebiti. In mai multe dintre productiile sale, scena functioneaza simultan ca spatiu teatral si ca
studio de filmare. Alaturi de jocul actorilor, camerele, microfoanele si diferitele operatiuni tehnice
contribuie la realizarea imaginii pe care spectatorul o poate urmari in acelasi timp pe suprafata de
proiectie. Atentia spectatorului se imparte astfel intre procesul de producere a imaginii si imaginea
rezultati. In aceasti situatie, aparatul tehnic nu dispare in spatele imaginii. Dimpotriva, devine
vizibil faptul cd imaginea filmica este rezultatul unor selectii si al unor decizii tehnice. Spectatorul
percepe simultan ceea ce se intampla in fata camerei si modul in care acel eveniment este
transformat in imagine. Prin urmare, imaginea tehnica nu dubleaza pur si simplu evenimentul

scenic, ci construieste, pornind de la acesta, un alt punct de vedere si o structurd vizuala diferita.

O problematica asemanatoare este abordata, dintr-o alta perspectiva, in creatiile lui Kip Williams.
Tn forma de live cinema utilizata de acesta, prezenta actorului si imaginea filmica pot fi atat de
strans legate, Incat trecerea continud de la una la cealaltd devine unul dintre principiile de
organizare ale spectacolului. Spectatorul urmareste alternativ corpul prezent fizic pe scend si
imaginea acestuia, marita sau surprinsa dintr-o alta perspectiva, in timp ce cele doud forme coexista
si functioneaza in cadrul aceluiasi spectacol. Exemplele oferite de Mitchell si Williams sunt
importante pentru cercetarea mea mai ales deoarece evidentiaza faptul ca utilizarea camerei live
nu se limiteaza la transmiterea evenimentului scenic. Camera construieste un punct de vedere
propriu, montajul creeaza ritm, iar prim-planul modifica perceptia corpului actorului. Atunci cand
aceste operatiuni au loc Tn timpul prezent al spectacolului, procesul de realizare a imaginii filmice

poate dobandi o semnificatie dramaturgica.

~

O altd modalitate de utilizare a medierii tehnice poate fi observata in creatiile Gob Squad. In
spectacolele lor, camera, videoul si diferitele tehnologii de comunicare contribuie adesea la crearea
unei legaturi Intre evenimentul teatral si spatiul din afara teatrului. Camera poate pardsi spatiul
scenic conventional si poate urmari performerul sau participantul in alte locuri, in timp ce

spectatorii urmaresc desfasurarea evenimentului prin intermediul ecranului. n acest caz, imaginea



tehnicd estompeaza limitele spatiului teatral. Spectacolul se poate desfasura simultan in fata
spectatorului si Tntr-un loc aflat la distanta. Ecranul nu prezinta o imagine realizata anterior, ci
creeaza o legatura intre doud evenimente care au loc in acelasi timp. Medierea tehnica nu adauga,
asadar, doar o imagine spectacolului, ci contribuie si la definirea spatiului in care acesta se

desfasoara.

Creatiile Rimini Protokoll construiesc, la randul lor, situatii in care tehnologia este legata de
problematica prezentei si a participdrii. Sistemele digitale si de comunicare utilizate n spectacole
nu functioneaza neaparat ca elemente vizuale, ci contribuie la organizarea structurii evenimentului.
Participantul poate primi instructiuni prin intermediul unui dispozitiv tehnic, poate intra in contact
cu persoane aflate la distanta sau poate deveni parte a unui sistem In care prezenta fizica si cea
mediatd functioneaza in paralel. Aceste exemple utilizeaza imaginea tehnica in moduri diferite,
insd au in comun faptul ca tehnologia nu rdmane un strat exterior sau complementar al
spectacolului. In cazul lui Mitchell si Williams, in prim-plan se afla realizarea filmului in direct;
in creatiile Gob Squad, relatia dintre spatiu si mediere; iar in cazul Rimini Protokoll, raportul dintre
tehnologie, participare si prezenta. In toate aceste situatii, mijloacele tehnice intervin in modul n
care sunt organizate spatiul si timpul spectacolului, precum si pozitia spectatorului in raport cu

acesta.

Tn analiza spectacolelor teatrelor maghiare din Transilvania, nu tratez aceste practici drept modele
care ar putea fi aplicate in mod direct. Contextul institutional, economic si tehnic difera in mod
semnificativ, motiv pentru care nu ar fi justificat sd presupun existenta acelorasi conditii de
productie si functionare. Exemplele internationale indica mai degrabd directiile in care se poate
extinde utilizarea imaginii tehnice in teatru atunci cand aceasta nu functioneaza doar ca un element
vizual complementar, ci devine parte a structurii spectacolului. Aceasta diferenta atrage totodata
atentia asupra faptului ca utilizarea imaginii tehnice este intotdeauna strans legata de contextul in
care este realizat spectacolul. Pe langad camerele, proiectoarele, ecranele si sistemele de transmisie
a semnalului disponibile, este nevoie si de competente tehnice si de o organizare a muncii care sa
permita utilizarea eficientd a acestora. Urmatoarea intrebare este, prin urmare, ce infrastructura

PR

limite creeaza aceasta pentru utilizarea imaginii tehnice pe scena.



In analiza utilizarii imaginii tehnice pe scend nu poate fi ignorat contextul tehnic in care
sunt realizate spectacolele. Din acest motiv, in capitolul al treilea abordez si infrastructura tehnica
disponibile, pe de o parte, si utilizarea imaginii tehnice pe scena, pe de alta parte. Realizarea unei
conceptii regizorale sau scenografice nu depinde doar de decizii estetice, ci si de echipamentele de
care dispune institutia respectiva, de personalul tehnic si de experienta acumulata in utilizarea
acestora. Prin urmare, infrastructura tehnica nu este tratatd in cadrul cercetdrii ca o simpla
informatie de context, ci ca una dintre conditiile care influenteaza realizarea spectacolelor. Cele
sapte teatre maghiare din Transilvania incluse 1n cercetare nu dispun de aceleasi conditii tehnice.
tehnice diferite. Accesul la echipamentele de proiectie, camere, monitoare, ecrane LED sau la
sistemele necesare transmiterii imaginii poate varia de la o institutie la alta. Acelasi lucru este
valabil si pentru resursele profesionale necesare operarii acestor echipamente. In evaluarea
infrastructurii, nu m-a interesat doar ce echipamente are la dispozitie un anumit teatru, ci si modul
in care acestea sunt integrate 1n activitatea institutiei. Un sistem tehnic disponibil permanent si
pentru o singurd productie. In primul caz, utilizarea tehnologiei poate deveni treptat parte a
proceselor de lucru ale teatrului, n timp ce, in cel de-al doilea, sistemul tehnic este legat de o
anumita conceptie artistica. Aceastd diferentd poate influenta si procesul de realizare a productiei.
De exemplu, pentru utilizarea imaginii transmise in direct nu este suficienta doar camera. Este
necesar un sistem de transmitere si afisare a imaginii si, dupa caz, posibilitatea de a trece de la
imaginea unei camere la alta, precum si o persoana sau o echipa care sd opereze intregul sistem in
timpul spectacolului. Cu cat rolul imaginii tehnice este mai complex, cu atat devine mai importanta
colaborarea dintre regie, scenografie si echipa tehnica. Infrastructura tehnica nu determina insa in
mod direct calitatea esteticd a spectacolului sau importanta dramaturgica a imaginii tehnice. Nici
ntr-o institutie care dispune de o infrastructura tehnica mai bogata nu este obligatorie utilizarea
unor sisteme vizuale complexe, dupa cum si in conditii tehnice mai simple pot fi realizate solutii
care influenteaza spectacolul in ansamblul sdu. Infrastructura disponibila reprezintd mai degraba
tehnice a institutiilor incluse in cercetare ma ajutd, prin urmare, sd nu interpretez in mod izolat

diferitele solutii vizuale intalnite in spectacole. Este important sa se stabileasca daca un anumit



sistem tehnic facea parte din infrastructura permanenta a institutiei sau a fost creat special pentru
productia respectiva, ce specialisti au fost implicati in operarea acestuia si in ce conditii tehnice a
trebuit realizatd conceptia artisticd. Toate acestea nu inseamnd insa cd universul vizual al unui
intereseaza si relatia inversa: ce necesitate artistica determina aparitia unei anumite solutii tehnice
si in ce mod se adapteaza institutia la aceasta cerintd. Se poate Intdmpla ca o productie sa impuna
utilizarea unor echipamente noi, a unui nou sistem de transmisie a semnalului sau a unui nou mod
de organizare a procesului tehnic tocmai pentru ca acestea sunt necesare conceptiei artistice.
Prezenta imaginii tehnice pe scena se naste astfel la Intalnirea dintre conceptia estetica si
sistemul vizual al spectacolului. Mijlocul tehnic devine parte a gandirii teatrale atunci cand
creatorii 1i atribuie o functie si cand solutia tehnica intrd in relatie cu spatiul, prezenta actorului,

timpul si atentia spectatorului.

Pornind de aici, in capitolul al patrulea analizez modurile de functionare dramaturgica a
videoului in spectacolele teatrelor maghiare din Transilvania din perioada 2011-2026. Urmaresc
rolul pe care imaginea tehnica il dobandeste in organizarea spatiului si a timpului, in configurarea
prezentei actorului, precum si in orientarea privirii spectatorului. In acest capitol abordez aceste
moduri de functionare dintr-o perspectiva generald, urmand sa revin asupra lor in detaliu in cadrul

analizelor dedicate spectacolelor selectate.

Tnaintea studiilor de caz, in capitolul al cincilea analizez mai indeaproape ansamblul bazei
de date. Compar spectacolele incluse in aceasta din perspectiva contextului institutional, a
particularitatilor de gen, a practicilor regizorale si a complexitatii tehnice. Scopul acestei analize
este de a evidentia diferentele si solutiile recurente care se contureaza la nivelul intregului corpus

si, pe baza acestora, de a stabili mai precis locul spectacolelor selectate pentru analiza detaliata.

Analizind baza de date se poate observa ca in teatrul maghiar din Transilvania de dupa 2011,
utilizarea videoului si a altor forme de imagine tehnica este integrata din ce In ce mai constient in
structura dramaturgica a spectacolelor. In numeroase cazuri, imaginea tehnici nu mai este prezenta
doar ca un element vizual complementar, ci contribuie la organizarea spatiului si a timpului, la
configurarea prezentei actorului si la orientarea atentiei spectatorului. Baza de date alcatuitd din

123 de spectacole permite observarea acestui proces intr-un context mai larg, iar cele patru studii



de caz pe care le-am selectat imi ofera posibilitatea de a analiza mai indeaproape diferitele moduri

de functionare a imaginii tehnice 1n capitolul al saselea al cercetarii.

Tn analiza spectacolului N6ra®, ma concentrez in primul rand asupra relatiei dintre imaginea
proiectatd si spatiul scenic. Numerele, chipurile si celelalte motive vizuale care apar nu au doar
rolul de a transmite informatii, ci se leagd de universul interior al personajului sub forma unor
fragmente de memorie si a unor amprente psihice. Proiectia creeaza astfel un spatiu atmosferic si
psihologic, reconfigurand In permanenta realitatea vizibild pe scena si modul in care aceasta este

perceputa de spectator.

Tn cazul spectacolului Nem tértént semmi’, In prim-plan se afli prezenta camerei pe scena si
dedublarea prezentei. Sistemul video cu circuit Inchis ii permite spectatorului sa aiba acces la
aceeasi situatie in doua moduri diferite: acesta vede in mod direct evenimentul scenic si, in acelasi
timp, poate urmiri un fragment al acestuia selectat si marit prin intermediul camerei. In acest
spectacol, camera nu este un observator neutru. Prezenta ei se leaga de problematica supravegherii,
a controlului si a puterii, determinand totodatad asupra caror elemente isi Indreaptd spectatorul

atentia si de la ce distanta le percepe.

Studiul de caz dedicat spectacolului Boldogtalanok® analizeaza rolul dramaturgic al montajului
video in direct si al perspectivelor multiple. Schimbarile de plan, prim-planurile si tranzitiile prin

taiere la negru nu transmit pur si simplu actiunea scenica, ci contribuie la organizarea ritmului si a

6 Titlul spectacolului: Néra. Data premierei: 16.03.2019. Locul premierei: Teatrul Maghiar de Stat Cluj. Regia: Botond
Nagy. Asistenti de regie: Emdke Veres. Autor: Henrik Ibsen. Adaptarea textului: Agnes Kali, Botond Nagy. Design
vizual: Andras Rancz. Spatiul scenic: Carmencita Brojboiu, Andras Rancz. Costume: Carmencita Brojboiu. Grafica
digitald: Szidonia Szederjesi. Distributia: Balazs Bodolai (Torvald Helmer), Aniké Pethd (Nora), Csilla Albert
(doamna Linde), Lérand Vaéta (Krogstad), Gabor Viola (Dr. Rank), Melinda Kéantor (Anne-Marie), Zsuzsa T6tszegi
(Kiddo).

" Titlul spectacolului: Nem tortént semmi. Data premierei: 31.10.2021. Locul premierei: Teatrul National Targu
Mures. Compania: Compania ,,Tompa Miklos”. Regia: Aba Sebestyén. Autori: Réka Dalnoky, Elise Wilk, Csaba
Székely. Scenografia: Beata Sos. Costume: Réka Olah. Distributia: Erzsébet B. Fiilop/Dorottya Nagy (redactoarea-
sefd), Andras Korpos (actorul celebru), Janos Henn (directorul studioului), Ors Hunor Balint (somerul), Ramona
Gecse (actrita), Katalin Berekméri (jurnalista).

8 Titlul spectacolului: Boldogtalanok. Data premierei: 19.01.2021. Locul premierei: Teatrul Figura Studio. Regia:
Istvan Albu. Autor: Milan Fist. Scenografia: Katd Huszér. Costume: Dor6 Sikd. Operatori: Laszlé Forizs, Zsolt
Molnéar, Péter Kozma. Montaj: Csongor Fehér. Distributia: Norbert-Laszl6 Mosu (Vilmos Huber, director de
productie), Zsuzsanna D. Guléacsi (Réza Nemesvaraljai Gyarmaky, angajata a televiziunii), Anna Sosovicza (Vilma
Vig, angajata a televiziunii), Boglar Tamas (vaduva Haber, mama lui Vilmos), Gabor Kolozsi Borsos (Ferenc Sirma,
macelar), Péter A. David (Dr. Gyula Beck, medic), Zéno6 Faragd (Ferenc Székely, director), Mira Szilagyi (Rozsi, sora
lui Vilmos), Alain Leonard Fodor (Pista, ucenic macelar), Boroka Bartha (batrana taranca), Zsolt Molnar (Mih4ly,
operator), Eszter Gydrgy-Talas (angajata a televiziunii), Vidor Barabas-Tamas, Aida Fodor, Panka Kozma (copiii
orfani).



tensiunii emotionale a acesteia. Aparatul tehnic orienteazd in mod activ privirea spectatorului:
selecteaza, apropie, apoi ascunde sau trece la un alt punct de vedere. Tn acest caz, procedeele

specifice montajului filmic devin parte integranta a functionarii dramaturgice a spectacolului.

Dintre cele patru studii de caz, spectacolul Emma életének értelme® ilustreaza una dintre cele mai
complexe forme de utilizare a aparatului tehnic. In regia lui Radu Afrim, spatiul scenic, imaginile
transmise 1n direct de camere, ecranele, animatiile si materialele video Inregistrate In prealabil
functioneaza in stransd legaturd unele cu altele. Imaginea tehnica nu mai constituie aici un strat
separat al spectacolului, ci devine unul dintre principiile care organizeaza naratiunea si receptarea
acesteia. Documentarul realizat in direct apropie realitatea prezentatd de spectator si, in acelasi
timp, pune sub semnul intrebarii certitudinea acesteia, in timp ce imaginile proiectate si cele
digitale influenteaza perceptia timpului si a spatiului. Imaginea confirma uneori ceea ce se
intampla pe scena, alteori se indeparteaza de actiunea scenica sau intra Tn contrapunct cu aceasta.
Aparatul tehnic nu se limiteazd astfel la a ardta ceva, ci participa la configurarea scenicad a

memoriei, a identitatii si a perceptiei realitatii.

Cele patru spectacole ilustreaza patru moduri diferite de utilizare a imaginii. In Néra, imaginea
proiectatd dobandeste un rol important in construirea spatiului psihologic; in Nem tortént semmi,
camera se leagd de dedublarea prezentei si de problematica supravegherii; in Boldogtalanok,
montajul video in direct devine un element determinant; iar in Emma életének értelme,
functionarea simultana si interconectatd a mai multor medii tehnice organizeaza universul
spectacolului. Nu este vorba despre etape succesive ale unei evolutii, ci despre solutii diferite, care
evidentiaza, fiecare dintr-0 altd perspectiva, aceeasi intrebare fundamentala: ce anume schimba

imaginea tehnica in perceptia prezentei scenice?

® Titlul spectacolului: Emma életének értelme. Data premierei: 09.09.2023. Locul premierei: Teatrul National Targu
Mures. Compania: Compania ,,Tompa Miklos”. Regia: Radu Afrim. Asistentda de regie: Bea Fiilop. Autor: Fausto
Paravidino. Scenografia: Anna Kupas. Costume: Blanka Bajké. Video: Ede Barabési. Video mapping: Samu Trucza.
Distributia: Erzsébet B. Fiilop (Antonietta, mama Emmei), Laszl6 Zsolt Bartha (Carlo, sotul Antoniettei), Laszlo
Roézsa (Marco, fiul Antoniettei si al lui Carlo), Noémi Kadar (Giulia, sora mai mica a lui Marco), Boglarka-Katalin
Simon (Emma, fiica Antoniettei si a lui Carlo), Katalin Berekméri (matusa Berta, vecina familiei Emmei), Dorottya
Nagy (Clara, prietena Antoniettei), Baldzs Varga (Giorgio, sotul Clarei), Szabolcs Csiki (Leone, fiul Clarei si al lui
Giorgio), Botond Kovécs (Don Mario, preot paroh), Ildikd P. Béres (Dr. Froli), Viktéria Renczés (Genziana /
cantareatd), Orsolya Moldovan (Ingrid, artistd vizuald contemporand), Istvan Ferenczi H. (Nello, tanarul chipes),
Fruzsina Szabo (activista strdind), [ldik6 P. Béres, Bea Fiilop, Zoltan Adorjani Nagy, Csanad Tamas Féabian, Fruzsina
Szab6, Ors Hunor Balint, Szabolcs Csiki, Istvan Ferenczi H., Noémi Kadar, Botond Kovacs, Orsolya Moldovan,
Viktdria Renczés, Lehel Rigmanyi, LaszId6 Rozsa, Noémi Simon (alte roluri).



In capitolul al saptelea al cercetirii sintetizez rezultatele analizei si, pe baza intregii baze
de date, examinez schimbarile care se contureaza in utilizarea imaginii tehnice in perioada 2011—
2026. Intre 2011 si 2020 se remarci diferite forme de utilizare a videoului, in timp ce rolul imaginii
tehnice variaza considerabil de la un spectacol la altul. Pandemia inceputd in 2020 a creat un
context nou: intr-un interval scurt, utilizarea camerei, transmisiile online si telefonul mobil au
devenit parte a practicilor cotidiene ale institutiilor teatrale. Din acest motiv, in cazul spectacolelor
realizate dupa 2021, devine deosebit de importanta analiza modului Tn care camera live, telefonul
mobil si montajul video in direct sunt integrate in spatiul scenic. Spre sfarsitul perioadei analizate,
aparitia ecranelor LED de mari dimensiuni si a unor sisteme digitale mai complexe indica
posibilitatea unei noi schimbari. Totusi, intrucat perioada cercetata se incheie in 2026, nu consider
inca acest fenomen drept o etapa istorica distinctd. Putem vorbi mai degraba despre conturarea
unei tendinte tehnice si estetice ale carei consecinte vor putea fi evaluate cu mai multa precizie

doar din perspectiva unei perioade mai indelungate.

Procesul analizat nu poate fi insd descris ca o evolutie tehnica liniard. Teatrele maghiare din
Transilvania functioneaza in contexte institutionale si economice diferite si dispun de infrastructuri
tehnice si capacitdti profesionale variate. Pe langa viziunea regizorald, genul spectacolului si
conceptia esteticd, echipamentele disponibile, personalul tehnic si resursele financiare ale
productiei influenteaza, la randul lor, tipul de sistem tehnic care poate fi integrat intr-un spectacol.

e, eyt

artisticd contribuie Iimpreuna, in fiecare caz, la configurarea imaginii scenice.

Una dintre cele mai importante concluzii ale cercetarii este, prin urmare, ca importanta imaginii
tehnice nu este determinatd de noutatea sau de complexitatea mijlocului utilizat. O proiectie simpla
poate avea un rol dramaturgic determinant, in timp ce un sistem tehnic complex poate rimane doar
un element de spectacol vizual. Esentiald este relatia pe care imaginea respectiva o stabileste cu

actorul, cu spatiul, cu timpul si cu privirea spectatorului.

Privirea de ansamblu asupra perioadei 1989-2026 evidentiaza totodata o deplasare de la utilizarea
ocazionald si complementara a imaginii catre spectacole in care imaginea tehnicd devine parte a
modului de gindire al spectacolului. Aceasta nu inseamnd ca formele anterioare de utilizare au

disparut sau cd toate teatrele maghiare din Transilvania evolueaza in aceeasi directie. Diferitele



forme coexistd. Tocmai de aceea este necesar sa analizdm nu mijlocul tehnic in sine, c¢i modul

concret in care acesta functioneaza pe scena.

La inceputul cercetdrii am pornit de la intrebarea in ce mod camera modificd perceptia chipului
actorului. Pe parcursul cercetarii, aceasta intrebare s-a extins treptat. A devenit evident ca prim-
planul nu poate fi separat de camera, camera de ecran, iar ecranul de spatiul scenic si, in cele din
urma, toate acestea nu pot fi desprinse de spectatorul care se confruntd simultan cu imaginea
perceputd direct si cu cea mediatd tehnic. Astfel, de la analiza chipului actorului am ajuns la
cercetarea modului in care functioneaza imaginea tehnica in teatru. Pentru mine, lectura imaginii
tehnice inseamna, in cele din urma, lectura acestui sistem de relatii. Ea presupune analiza a ceea
ce imaginea tehnica arata, selecteaza, mareste sau ascunde, a punctului de vedere pe care 1l ofera
si a modului in care transforma ceea ce vedem in acelasi timp, in mod direct, pe scend. Din aceasta
perspectiva, camera, proiectia, monitorul, telefonul mobil sau ecranul LED nu sunt relevante in
sine. Ele devin o problema teatrald atunci cdnd modifica modul in care functioneazd prezenta,

spatiul, timpul sau atentia spectatorului.

Cercetarea se Incheie in 2026, insd procesul analizat nu se opreste aici. Noile tehnologii vizuale,
ecranele LED, sistemele automatizate si diferitele forme ale prezentei virtuale ridica deja intrebari
care depasesc limitele temporale ale acestei lucrari. Rolul pe care acestea il vor dobandi pe scenele
teatrelor maghiare din Transilvania nu va depinde exclusiv de evolutia tehnologica. Acesta va fi
influentat de posibilitatile financiare si tehnice ale institutiilor, de preocuparile creatorilor, dar si
de modul in care teatrul se raporteaza la o lume 1n care trdieste spectatorul si care este definita intr-
0 masurd tot mai mare de imaginile tehnice. Lucrarea de fata nu poate oferi inca un raspuns la
aceastd Intrebare. Poate insd arata cum a ajuns utilizarea imaginii tehnice in teatrul maghiar din
Transilvania in punctul in care imaginea nu mai apare pur si simplu pe scena, ci participa ea insasi

la modul Tn care spectacolul devine vizibil.



