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Alegerea temei este strâns legată de propria mea experiență profesională. Lucrez în 

domeniul mass-media din 2018, inițial ca redactor-reporter, iar ulterior m-am orientat treptat către 

aspectele tehnice și vizuale ale producției. Am desfășurat activități de operator de imagine și editor 

video, după care am început să mă ocup de regia și montajul în direct al producțiilor multicameră. 

Uneori, în cadrul anumitor transmisiuni în direct, a trebuit să iau decizii într-un timp foarte scurt 

cu privire la încadrare, ritmul montajului și elementul asupra căruia trebuia îndreptată atenția 

spectatorului într-un anumit moment. În paralel, am fost implicată și în activități de natură tehnică, 

precum instalarea ecranelor LED, realizarea sistemelor de transmisie a semnalului și operarea unor 

sisteme vizuale mai complexe. Aceste experiențe au influențat în mod fundamental modul în care 

mă raportez la imagine. Pentru mine, imaginea în mișcare este rezultatul unei succesiuni de decizii. 

O anumită încadrare, trecerea de la o cameră la alta sau chiar o soluție tehnică determină ceea ce 

vede spectatorul, ordinea în care percepe imaginile și direcția în care îi este orientată atenția.  

Ca profesionist în domeniul televiziunii, perspectiva mea de spectator asupra teatrului s-a 

schimbat. Ca urmare a experienței profesionale acumulate, atenția mea s-a îndreptat tot mai 

frecvent către soluțiile tehnice utilizate pe scenă: proiecțiile, amplasarea camerelor, încadrările, 

sistemele de transmisie a semnalului, precum și modul în care creatorii integrează aceste mijloace 

în spectacol. Am devenit tot mai interesat de deciziile care stau la baza imaginii tehnice prezentate 

pe scenă și de modul în care această imagine intervine în ceea ce percepe spectatorul.  

Punctul de plecare al cercetării a fost, așadar, relația dintre chipul actorului și cameră. M-am 

concentrat, în primul rând, asupra modului în care se schimbă percepția chipului actorului atunci 

când acesta este surprins de cameră în prim-plan. În centrul atenției mele s-au aflat expresiile 

subtile ale feței, privirea, micile schimbări ale mimicii și modul în care acestea sunt percepute și 

interpretate de spectator. Am încercat să aflu ce semnificație poate conferi camera unui gest discret 

sau unei mișcări musculare fine, care, privită de la distanța dintre scenă și public, ar putea trece 

neobservată. Pe parcursul analizei spectacolelor, a devenit însă tot mai evident că rolul camerei nu 

se limitează la evidențierea chipului actorului. Prezența camerei poate influența modul de 

funcționare al întregului spectacol: poate transforma percepția spațiului, poate modifica ritmul, 

poate determina perspectiva din care privim și poate orienta în permanență atenția spectatorului. 

Pornind de aici, a devenit tot mai importantă pentru mine întrebarea referitoare la ceea ce 

înseamnă, în sine, prezența camerei pe scenă. În paralel, s-a extins și aria cercetării. Pe lângă 



cameră, am devenit tot mai interesată de modul în care sunt utilizate pe scenă proiecțiile, imaginea 

video digitală, diferitele tipuri de ecrane și alte mijloace tehnice vizuale. În cele din urmă, tema 

cercetării s-a orientat către o perspectivă istorico-teatrală, urmărind să înțeleagă rolul pe care îl are 

imaginea tehnică în spectacolele de teatru maghiar din Transilvania, modul în care aceasta se 

raportează la prezența actorului și la structura spectacolului, precum și felul în care influențează 

percepția și atenția spectatorului. 

În centrul lucrării se află modul în care funcționează, în cadrul spectacolelor de teatru 

maghiar din Transilvania1, mijloacele tehnice vizuale utilizate pe scenă. Cercetarea acoperă 

perioada 1989–2026 și se concentrează în principal asupra rolului pe care îl au în spectacole 

proiecțiile, imaginile transmise în direct de camere, materialele video digitale și diferitele tipuri de 

ecrane. Obiectul cercetării nu îl constituie simpla prezență a mijloacelor tehnice, ci modul în care 

acestea funcționează în cadrul spectacolului. Mă interesează felul în care o imagine proiectată, o 

imagine transmisă în direct de o cameră sau un material video digital interacționează cu celelalte 

elemente ale spectacolului, se integrează în structura dramaturgică a acestuia și participă la 

construirea sensului. Din această perspectivă, imaginea tehnică reprezintă o componentă care poate 

influența utilizarea spațiului, organizarea timpului, ritmul, prezența actorului și modul în care este 

orientată atenția spectatorului.  

Unul dintre obiectivele principale ale lucrării este de a înțelege funcțiile pe care aceste mijloace le 

îndeplinesc în cadrul fiecărui spectacol. Nu urmăresc o descriere tehnică a acestora, ci încerc să 

identific situațiile în care ele devin parte integrantă a spectacolului și momentele în care încep să 

funcționeze ca purtătoare de sens de sine stătătoare. Acord o atenție deosebită cazurilor în care 

imaginea tehnică modifică perspectiva, creează realități paralele, apropie sau îndepărtează privirea 

spectatorului ori face vizibile detalii care, în percepția directă a prezenței scenice, ar apărea diferit 

sau ar rămâne complet neobservate.  

Un alt obiectiv al cercetării este de a analiza modul în care imaginea tehnică influențează percepția 

spectatorului. Prezența camerei sau a proiecției îl pune pe spectator și în situația de a alege: între 

prezența fizică de pe scenă și imaginea mediată sau, dimpotrivă, de a le percepe simultan. Din 

                                                           
1 Teatrele maghiare din Transilvania incluse în cercetare sunt: Teatrul Maghiar de Stat Cluj, Teatrul Național Târgu 

Mureș, Teatrul „Tamási Áron” din Sfântu Gheorghe, Teatrul Figura Studio din Gheorgheni, Teatrul „Csíki Játékszín” 

din Miercurea Ciuc, Teatrul „Tomcsa Sándor” din Odorheiu Secuiesc și Teatrul Maghiar de Stat „Csiky Gergely” din 

Timișoara. 



această dualitate se naște o formă particulară de atenție, care influențează, la rândul ei, modul în 

care este interpretat spectacolul. 

 Lucrarea își propune, de asemenea, să urmărească din perspectivă istorică evoluția utilizării 

imaginii tehnice. Perioada de după 1989 reprezintă un punct de plecare important, deoarece, odată 

cu schimbarea regimului politic, s-au modificat treptat condițiile instituționale, artistice și tehnice 

în care funcționau teatrele maghiare din Transilvania. Materialele video și diferitele tehnologii 

vizuale au început să fie utilizate tot mai frecvent pe scenă, devenind, în timp, parte a limbajului 

teatral. În acest punct, cercetarea de față se raportează la studiul lui Bartha József, Videó és 

spektákulum, care a analizat utilizarea materialelor video în perioada 1989–2011. Lucrarea de față 

pornește de la această bază, însă își concentrează cercetarea asupra perioadei de după 2011. Scopul 

nu este simpla continuare a cercetării lui Bartha, ci investigarea modului în care a evoluat ulterior 

utilizarea materialelor video, a noilor forme tehnice care au apărut și a felului în care s-a schimbat 

rolul acestora în structura spectacolelor.  

Scopul final al cercetării este de a identifica acele mecanisme și tipare recurente prin care imaginea 

tehnică este integrată în spectacolele de teatru maghiar din Transilvania. Întrebarea centrală a 

cercetării vizează modul în care s-a schimbat rolul imaginii tehnice în aceste spectacole în perioada 

1989–2026. În acest context, analizez în primul rând modul în care proiecțiile, imaginile transmise 

în direct de camere, materialele video digitale și diferitele tipuri de ecrane sunt integrate în 

structura spectacolelor, precum și rolul pe care îl au în construirea sensului scenic. Una dintre 

întrebările centrale ale cercetării privește relația dintre imaginea tehnică și prezența scenică. Ce se 

întâmplă atunci când spectatorul vede același actor simultan, atât fizic, pe scenă, cât și sub forma 

unei imagini transmise pe o suprafață de proiecție sau pe un ecran? Cum se modifică, într-o 

asemenea situație, percepția corpului, a chipului, a gestului sau a privirii? Ce anume selectează și 

evidențiază camera din ceea ce se petrece pe scenă și căror detalii le conferă o importanță sporită 

în percepția spectatorului? De aici decurge și problema atenției spectatorului. Analizez modul în 

care camera, proiecția sau ecranul îi orientează privirea, precum și situația creată atunci când 

spectatorul trebuie să își împartă atenția între acțiunea scenică percepută în mod direct și imaginea 

acesteia mediată tehnic. Se pune, de asemenea, întrebarea dacă imaginea tehnică se limitează la a 

indica spre ce trebuie să ne îndreptăm privirea sau dacă influențează, într-un mod mai complex, 

interpretarea spectacolului. Un alt grup de întrebări vizează organizarea spațiului și a timpului. 



Cum poate imaginea proiectată sau transmisă să extindă, să dubleze ori să fragmenteze spațiul 

scenic? În ce mod poate crea legături între spații aflate la distanță fizică unele de altele? Cum 

modifică o înregistrare realizată în prealabil raportarea spectacolului la timp și, prin contrast, ce 

tip de temporalitate creează imaginea transmisă în direct de cameră?  

În cadrul cercetării, urmăresc totodată să aflu dacă pot fi identificate schimbări în utilizarea 

mijloacelor tehnice de la o perioadă la alta. Ce diferențe pot fi observate între primele forme de 

utilizare a materialelor video apărute după 1989, practicile dezvoltate după 2011 și cele specifice 

anilor 2020? În ce măsură accesibilitatea mijloacelor tehnice și dotarea instituțiilor influențează 

tipurile de soluții vizuale care pot fi utilizate într-un spectacol? Un aspect distinct al cercetării îl 

reprezintă impactul perioadei pandemice începute în 2020. Analizez schimbările produse în 

practicile tehnice ale teatrelor de digitalizarea impusă de context, transmisiunile online, 

înregistrările spectacolelor și producția de conținut cu ajutorul telefoanelor mobile. Mă interesează, 

de asemenea, dacă aceste practici au dispărut odată cu redeschiderea teatrelor sau dacă, sub 

anumite forme, au fost integrate în spectacolele realizate ulterior. 

Ipoteza de la care pornește cercetarea este că rolul imaginii tehnice s-a transformat treptat de-a 

lungul perioadei analizate. Presupun că, într-o primă etapă, materialele video au fost utilizate mai 

degrabă ocazional, ca soluții vizuale asociate unor producții punctuale, pentru ca ulterior să fie 

integrate tot mai strâns în structura dramaturgică a spectacolelor. O altă ipoteză a cercetării este că 

perioada pandemiei, începută în 2020, a reprezentat un punct de cotitură în utilizarea imaginii 

tehnice în teatrul maghiar din Transilvania. Prezența digitală impusă teatrelor de circumstanțele 

pandemiei nu a generat doar soluții temporare, ci a dus și la acumularea unei experiențe tehnice 

care, ulterior, a fost transferată în practica scenică. Presupun că prezența mai accentuată pe scenă, 

după 2020, a camerelor, a montajului video în direct și a telefoanelor mobile poate fi pusă, cel 

puțin parțial, în legătură cu această experiență.  

În cele din urmă, pornesc de la ipoteza că evoluția utilizării imaginii tehnice nu poate fi descrisă 

printr-un singur proces de dezvoltare, valabil în aceeași măsură pentru toate teatrele maghiare din 

Transilvania. Diferențele dintre instituții în ceea ce privește dotarea tehnică, resursele financiare și 

mediul artistic, precum și cerințele specifice fiecărei producții generează practici diferite. Prin 

urmare, cercetarea nu urmărește să stabilească un model unitar de evoluție, ci să identifice tiparele 

recurente și schimbările care se conturează prin compararea diferitelor spectacole. Structura 



lucrării urmărește diferitele niveluri ale cercetării, pornind de la contextul istoric și ajungând la 

analiza detaliată a practicilor contemporane. 

Primul capitol abordează antecedentele istorice, concentrându-se asupra formelor timpurii 

ale proiecției și asupra relațiilor intermediale dintre film și teatru. În analiza utilizării materialelor 

video în teatrul contemporan, am considerat important ca apariția imaginii tehnice să nu fie 

asociată exclusiv cu răspândirea tehnologiilor digitale. Din acest motiv, primul capitol se 

concentrează asupra contextului istoric al acelor mijloace scenice utilizate înainte de apariția 

camerei, a materialelor video și a ecranelor digitale, care aveau capacitatea de a transforma spațiul 

scenic vizibil, de a crea imagini și de a estompa granița dintre real și iluzoriu. Din această 

perspectivă, utilizarea contemporană a imaginii tehnice poate fi înțeleasă ca parte a unui proces 

mai amplu din istoria teatrului. Una dintre formele sale timpurii este teatrul de umbre, în care 

corpul și imaginea acestuia sunt deja separate. Spectatorul nu vede neapărat corpul în sine, ci 

imaginea sa creată de lumină și proiectată pe o suprafață. Această dualitate este relevantă pentru 

cercetarea de față deoarece reprezintă un exemplu timpuriu al unei relații care reapare și în 

utilizarea ulterioară a imaginii tehnice: corpul prezent fizic și imaginea creată a acestuia oferă 

experiențe perceptive diferite. În istoria proiecției imaginilor, un rol important l-a avut *laterna 

magica*, un dispozitiv care permitea deja proiectarea, cu ajutorul unui aparat tehnic, a unei imagini 

mărite pe o suprafață. Utilizarea sa a făcut posibilă desprinderea imaginii de suportul său fizic și 

apariția acesteia într-un alt spațiu și la o scară diferită. Proiecția crea astfel o situație vizuală în 

care imaginea nu mai era prezentă doar ca obiect, ci devenea parte a experienței spectatorului sub 

forma unei imagini create prin lumină. Fantasmagoria, răspândită începând cu sfârșitul secolului 

al XVIII-lea, a dezvoltat și mai mult aceste posibilități. Utilizarea timpurie a luminii și a proiecției 

în teatru arată, de asemenea, că imaginea putea modifica percepția spațiului scenic cu mult înainte 

de apariția tehnologiilor digitale. Imaginea proiectată putea crea un loc, un personaj sau o apariție 

vizuală care nu era prezentă fizic pe scenă. În acest fel, spațiul scenic putea fi extins: alături de 

spațiul prezent în mod concret putea apărea un alt spațiu, construit prin intermediul imaginii. 

Trecerea în revistă a antecedentelor istorice ale imaginii tehnice nu presupune însă identificarea 

directă a laternei magica sau a fantasmagoriei cu utilizarea materialelor video în teatrul 

contemporan. Tehnologia, modul de producere a imaginilor și experiența spectatorului diferă 

considerabil. Legătura dintre acestea trebuie căutată mai degrabă în câteva întrebări fundamentale 

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



dispozitiv tehnic să creeze un spațiu nou, cum modifică dimensiunea și modul de prezentare a 

imaginii percepția spectatorului și în ce măsură devine vizibil pentru acesta aparatul tehnic care 

stă la baza producerii imaginii. Aceste antecedente sunt importante pentru cercetarea de față, 

deoarece arată că relația dintre teatru și imaginea tehnică nu începe odată cu era digitală. 

Tehnologia s-a schimbat, iar posibilitățile de creare și prezentare a imaginilor s-au diversificat 

considerabil, însă relația dintre imagine și corpul prezent fizic, dintre spațiul real și cel mediat, 

precum și dintre imaginea percepută de spectator și aparatul tehnic care o produce a devenit parte 

a gândirii teatrale cu mult înainte de apariția tehnologiilor digitale.  

Apariția imaginii în mișcare a creat o nouă situație în relația dintre imagine și teatru. În timp ce 

tehnicile de proiecție anterioare permiteau în primul rând crearea unor imagini statice, efecte de 

lumină și iluzii vizuale, filmul a făcut posibilă înregistrarea și redarea unor imagini care se 

desfășoară în timp. Din acel moment, imaginea prezentă pe scenă putea evoca nu doar un alt spațiu, 

ci și un eveniment petrecut anterior, o mișcare sau o prezență umană dintr-un alt moment. Filmul 

și teatrul organizează însă în mod diferit experiența spectatorului. În spectacolul de teatru, actorul 

și spectatorul sunt prezenți simultan, în același spațiu fizic, chiar dacă se află la o anumită distanță 

unul de celălalt. În cazul filmului, momentul înregistrării și cel al receptării sunt separate în timp. 

Ceea ce vede spectatorul s-a petrecut deja, iar imaginea devine din nou accesibilă prin intermediul 

tehnologiei. Această diferență devine deosebit de importantă atunci când imaginea în mișcare 

înregistrată este integrată într-un spectacol de teatru desfășurat în direct. Filmul introdus în spațiul 

scenic poate aduce împreună două temporalități diferite. Corpul actorului este prezent în fața 

spectatorului, în timpul prezent al spectacolului, în timp ce înregistrarea proiectată introduce în 

același spațiu un alt moment temporal. Imaginea înregistrată poate funcționa ca document al unui 

eveniment anterior, ca imagine a unei amintiri, ca acțiune paralelă sau ca material vizual a cărui 

temporalitate nu poate fi determinată cu precizie. În acest fel, imaginea în mișcare poate transforma 

și modul în care este organizat timpul în cadrul spectacolului.  

O transformare similară are loc și în percepția spațiului. Imaginea în mișcare proiectată poate 

prezenta un loc care nu este prezent fizic pe scenă, în timp ce spectatorul continuă să perceapă 

spațiul real al spectacolului. Astfel, două sau chiar mai multe spații pot exista simultan. Actorul 

poate fi prezent într-unul dintre ele, în timp ce imaginea prezintă un alt loc, sau acțiunea scenică 

poate intra într-o relație directă cu spațiul proiectat. În acest sens, limitele fizice ale scenei nu mai 



delimitează în mod necesar întreaga lume vizibilă a spectacolului. Filmul aduce o schimbare 

importantă și în ceea ce privește perspectiva. Spectatorul de teatru urmărește, în principiu, acțiunea 

din poziția pe care o ocupă în sala de spectacol și poate decide, într-o anumită măsură, către ce 

parte a scenei își îndreaptă atenția. Filmul, în schimb, propune un punct de vedere prestabilit. 

Încadrarea, planul, mișcarea camerei și montajul determină ceea ce spectatorul poate vedea și ceea 

ce rămâne în afara câmpului său vizual. Atunci când această logică a imaginii este integrată în 

spectacolul de teatru, cele două moduri de percepție ale spectatorului încep să funcționeze 

simultan. 

Acest lucru devine deosebit de evident în cazul prim-planului. În spațiul teatral, distanța fizică 

dintre spectator și actor determină măsura în care pot fi percepute detaliile feței sau ale corpului. 

Camera poate depăși însă această limitare impusă de distanță. Mărirea chipului poate face vizibile 

schimbările subtile ale privirii, mișcările fine ale mimicii sau alte detalii care, din anumite zone 

ale sălii, ar fi greu de observat în mod direct. Prim-planul însă nu oferă pur și simplu mai multe 

detalii, ci operează și o selecție: în timp ce mărește și evidențiază un anumit detaliu, exclude din 

cadru alte părți ale corpului și ale spațiului înconjurător. Pe lângă utilizarea imaginii în mișcare 

înregistrate, apariția imaginii transmise în direct de cameră aduce o nouă schimbare. În acest caz, 

imaginea nu mai readuce în prezent un eveniment petrecut anterior, ci se produce chiar în timpul 

prezent al spectacolului. Camera captează imaginea, aceasta este transmisă și apare aproape 

instantaneu pe o suprafață de proiecție sau pe un ecran. Astfel, în cadrul aceluiași spectacol, actorul 

poate fi prezent simultan atât prin corpul său fizic, cât și sub forma unei imagini mediate tehnic. 

Imaginea de pe ecran este transmisă prin intermediul tehnologiei, dar aparține aceluiași eveniment 

care se desfășoară în prezent și pe care spectatorul îl poate urmări direct pe scenă. În fața 

spectatorului apar astfel două imagini aflate în relație una cu cealaltă: acțiunea scenică percepută 

în mod direct și versiunea acesteia construită prin intermediul camerei. 

Odată cu aceasta, se schimbă și rolul camerei, deoarece ea construiește un anumit punct de vedere. 

Camera se poate apropia, poate exclude din cadru anumite elemente, poate urmări sau își poate 

îndrepta privirea în altă direcție și poate face vizibile detalii pe care spectatorul nu le poate vedea 

din locul pe care îl ocupă în sală. Prezența camerei intervine astfel și în modul în care este 

organizată atenția spectatorului: oferind o nouă imagine, ea indică totodată ce anume poate deveni 

relevant într-un anumit moment. Din această perspectivă, întâlnirea dintre film și teatru nu 



înseamnă, în cadrul cercetării, simpla alăturare a două forme artistice. Atunci când imaginea în 

mișcare pătrunde în spațiul scenic, ea poate modifica modul în care sunt organizate prezența, 

spațiul, timpul și punctul de vedere. Spectatorul se confruntă simultan cu ceea ce este prezent în 

mod direct pe scenă și cu imaginea produsă prin mijloace tehnice, cele două aflându-se într-o 

relație permanentă. Prin urmare, în analiza utilizării materialelor video în teatrul contemporan, 

esențială nu este simpla prezență a imaginii în mișcare, ci relația pe care spectacolul o construiește 

între evenimentul scenic și imaginea tehnică a acestuia. 

Prezența imaginii în mișcare pe scenă ridică în mod inevitabil problema relației dintre diferite 

medii. Atunci când într-un spectacol de teatru apar un film proiectat, imagini transmise în direct 

de camere sau materiale video digitale, se întâlnesc două sisteme vizuale și perceptive diferite: 

evenimentul scenic prezent fizic în fața spectatorului și imaginea produsă sau transmisă prin 

intermediul unui dispozitiv tehnic. Pentru descrierea acestei relații, conceptul de intermedialitate 

oferă un punct de plecare relevant. În cadrul acestei cercetări, folosesc conceptul de 

intermedialitate pentru a descrie situațiile în care întâlnirea dintre medii diferite nu este lipsită de 

consecințe, ci modifică inclusiv modul în care fiecare dintre acestea este perceput. Acest fenomen 

poate fi observat în mod deosebit în întâlnirea dintre teatru și imaginea în mișcare. Corpul actorului 

prezent pe scenă și imaginea sa mediată tehnic pot fi accesibile simultan spectatorului, însă cele 

două nu oferă aceeași experiență perceptivă. Spectatorul vede actorul de la distanța fizică la care 

se află față de scenă, în timp ce camera construiește un alt punct de vedere asupra acestuia. Poate 

oferi un prim-plan al chipului, poate izola un detaliu al corpului sau poate crea o perspectivă care 

nu ar fi accesibilă din locul ocupat de spectator în sală. Imaginea tehnică poate accentua ceea ce 

se petrece pe scenă, dar poate totodată să completeze, să dubleze sau chiar să intre în contradicție 

cu acțiunea scenică. Imaginea proiectată poate prezenta același eveniment dintr-un alt punct de 

vedere, dar poate face vizibil și un spațiu sau un eveniment care nu este direct accesibil pe scenă. 

Această relație se manifestă și la nivelul temporalității. Un material video înregistrat în prealabil 

poate aduce un eveniment anterior în timpul prezent al spectacolului, în timp ce imaginea transmisă 

în direct de cameră creează o versiune mediată tehnic a aceluiași prezent scenic. Astfel, în cadrul 

unui singur spectacol, spectatorul se poate confrunta simultan cu mai multe straturi temporale. 

Intermedialitatea nu presupune însă doar prezența fizică simultană a două medii. Din perspectiva 

acestei cercetări, important este modul în care întâlnirea lor modifică funcționarea spectacolului. 

Simpla prezență a unei suprafețe de proiecție nu face ca un spectacol să devină intermedial în 



sensul în care folosesc acest concept. Fenomenul devine relevant atunci când între imaginea 

scenică și cea tehnică se creează o relație care influențează percepția spațiului, a timpului, a 

prezenței actorului sau a punctului de vedere. Prezența imaginii tehnice în spațiul teatral poate 

modifica, prin urmare, și poziția spectatorului. În situația tradițională de receptare teatrală, privirea 

acestuia se poate deplasa relativ liber între diferitele puncte ale scenei. Imaginea tehnică, în 

schimb, oferă un punct de vedere prestabilit. Camera operează deja o selecție: stabilește încadrarea, 

distanța și ceea ce rămâne în afara cadrului. Atunci când această imagine apare simultan cu 

evenimentul scenic, privirea spectatorului și cea construită prin intermediul camerei ajung să 

funcționeze în paralel. În cadrul cercetării folosesc, așadar, conceptul de intermedialitate în primul 

rând pentru a analiza forme mediale prezente simultan, care interacționează și se influențează 

reciproc. Nu urmăresc să clasific spectacolele analizate în categorii de tipul „intermedial” sau 

„non-intermedial”, ci mă interesează mai degrabă ceea ce se produce în cadrul spectacolului atunci 

când imaginea scenică și cea tehnică se întâlnesc. Această înțelegere a intermedialității este 

importantă pentru cercetare deoarece îmi permite să nu tratez imaginea tehnică drept un element 

separat de teatru. Sensul imaginii proiectate sau transmise se construiește întotdeauna prin relația 

pe care aceasta o stabilește cu celelalte elemente ale spectacolului. Prezența imaginii tehnice pe 

scenă ridică și problema relației dintre diferitele medii. Freda Chapple și Chiel Kattenbelt, în 

studiul lor despre intermedialitate, descriu teatrul ca pe un spațiu în care diferite forme 

performative se pot întâlni cu mediile cinematografiei, televiziunii, videoului și noilor tehnologii. 

Potrivit autorilor, teatrul „creează un spațiu în care diferite forme teatrale, opera și dansul se 

întâlnesc, interacționează și se integrează cu mediile cinematografiei, televiziunii, videoului și 

noilor tehnologii, generând astfel o multitudine de texte, intertexte, forme intermediale și spații 

intermediare.”2 Această perspectivă este importantă pentru cercetarea mea, deoarece îmi permite 

să nu tratez imaginea tehnică drept un element adăugat din exterior spectacolului teatral. Prezența 

camerei, a imaginii video proiectate sau a ecranului poate crea o situație în care diferite forme 

mediale coexistă, iar modul lor de funcționare se influențează reciproc. În acest caz, sensul 

imaginii tehnice nu poate fi separat de contextul scenic în care aceasta este integrată. Acest lucru 

devine deosebit de evident atunci când corpul aceluiași actor este prezent simultan pe scenă și într-

o imagine mediată tehnic. Spectatorul vede actorul prezent fizic pe scenă, în timp ce camera 

                                                           
2 Freda Chapple, Chiel Kattenbelt, „Key Issues in Intermediality in Theatre and Performance”, în Intermediality in 

Theatre, Amsterdam: Rodopi, 2006, p. 24. 



construiește o altă reprezentare a acestuia. Cele două imagini se referă la același corp, dar nu sunt 

identice. Camera selectează o anumită încadrare, se apropie, evidențiază unele detalii și le exclude 

pe altele. Prin urmare, spectatorul nu vede pur și simplu același lucru de două ori, ci se confruntă 

cu două moduri diferite de a percepe aceeași prezență actoricească. În acest punct devine relevantă 

problema prezenței. Philip Auslander analizează, în lucrarea Liveness: Performance in a 

Mediatized Culture, relația dintre evenimentul live și cel mediatizat. Perspectiva sa este relevantă 

pentru cercetarea de față deoarece nu tratează prezența live ca pe simplul opus al medierii 

tehnologice. Potrivit lui Auslander, liveness poate fi înțeles ca o experiență activă a publicului. 

Caracterul live al spectacolului se construiește în procesul prin care spectatorul trăiește 

evenimentele scenice și le experimentează ca prezență.3 Acest aspect este deosebit de important în 

cazul imaginii transmise în direct de cameră. Imaginea actorului care apare pe ecran este rezultatul 

unei medieri tehnice, însă este produsă în același moment în care spectatorul îl vede pe actor pe 

scenă. Prezența fizică și cea mediată nu funcționează, așadar, în mod necesar ca două forme de 

prezență care se exclud reciproc. Ele coexistă, iar spectatorul trebuie să se raporteze în permanență 

la ambele. O situație diferită este creată de materialul înregistrat în prealabil. În acest caz, corpul 

vizibil în imagine aparține unui moment anterior, în timp ce înregistrarea devine vizibilă în timpul 

prezent al spectacolului. Între scenă și imaginea tehnică apare astfel nu doar o diferență spațială, 

ci și una temporală. Distincția dintre imaginea transmisă în direct și cea înregistrată va constitui, 

prin urmare, un criteriu important și în analizele spectacolelor din capitolele următoare. Imaginea 

tehnică poate însă modifica nu doar percepția prezenței, ci și experiența spectatorului în ansamblu. 

În interpretarea Erika Fischer-Lichte, performance-urile pot declanșa procese perceptive capabile 

să transforme modul în care spectatorul percepe ceea ce se petrece și, odată cu aceasta, să facă 

posibilă experimentarea unor noi stări de conștiință.4 Apariția imaginii tehnice intervine în acest 

proces perceptiv. Atunci când, alături de acțiunea care se desfășoară pe scenă, este prezent și un 

ecran sau o suprafață de proiecție, atenția spectatorului se poate deplasa în mai multe direcții. 

Acesta poate privi direct actorul, poate urmări imaginea transmisă de cameră sau poate încerca să 

perceapă simultan relația dintre cele două. În acest caz, deplasarea atenției nu este un efect 

secundar, ci face parte din procesul prin care se construiește sensul spectacolului. Acest aspect este 

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

                                                           
3 Philip Auslander, Liveness: Performance in a Mediatized Culture, ed. a II-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 importantă este relația pe care imaginea o stabilește cu 

evenimentul scenic: ce anume face vizibil, ce ascunde sau împinge în plan secund și ce poziție îi 

atribuie spectatorului. Analiza imaginii tehnice presupune, așadar, examinarea simultană a relației 

dintre imagine, prezența scenică și percepția spectatorului.  

Schimbarea rolului imaginii tehnice pe scenă nu poate fi separată de procesele care, în a doua 

jumătate a secolului al XX-lea, au transformat însăși structura spectacolului teatral. Alături de text 

și de narațiune, considerate în mod tradițional elemente centrale, corpul, spațiul, sunetul, lumina 

și imaginea au început să capete o importanță tot mai mare – cu alte cuvinte, toate acele elemente 

care transformă spectacolul într-o experiență senzorială directă. Hans-Thies Lehmann descrie 

funcționarea teatrului postdramatic dintr-o perspectivă similară, arătând că astfel de spectacole 

creează noi forme ale experienței teatrale prin intensificarea dimensiunilor senzoriale și prin 

destrămarea formelor convenționale ale narațiunii.5 Această perspectivă este importantă pentru 

analiza imaginii tehnice, deoarece rolul proiecției sau al materialului video nu poate fi redus 

întotdeauna la ceea ce reprezintă imaginea sau la informațiile pe care aceasta le transmite în raport 

cu narațiunea. Imaginea poate funcționa și ca parte a dimensiunii senzoriale a spectacolului: poate 

influența percepția spațiului, poate interveni în ritmul spectacolului, poate intra în relație cu corpul 

actorului sau poate crea un plan vizual paralel. În consecință, este necesar să facem distincția între 

situațiile în care imaginea tehnică îndeplinește în primul rând o funcție ilustrativă și cele în care 

participă efectiv la organizarea spectacolului. O imagine proiectată poate, de exemplu, să indice 

un loc, să transmită o informație sau să creeze un fundal vizual. În alte cazuri însă, aceasta poate 

avea o temporalitate proprie, poate contrapuncta acțiunea scenică, poate modifica percepția 

corpului actorului sau poate construi un punct de vedere vizual fără de care scena respectivă ar 

funcționa diferit. Această distincție este esențială pentru cercetarea de față. În cazul spectacolelor 

analizate, nu este suficient să constatăm simpla prezență a unei camere, a unei proiecții sau a unui 

material video. Întrebarea este ce relație stabilește imaginea tehnică astfel creată cu celelalte 

elemente ale spectacolului și în ce măsură le modifică modul de funcționare. Din această 

perspectivă, imaginea tehnică poate deveni, în anumite cazuri, un element scenic cu o funcție și o 

importanță proprie.  

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



După prezentarea antecedentelor istorice, inclusiv a formelor timpurii ale proiecției și a 

relațiilor intermediale dintre teatru și film, analizez influențele culturale și instituționale ale 

perioadei Ceaușescu. Totodată, abordez succint, fără a intra într-o analiză detaliată, și dramaturgia 

perioadei dictaturii, deoarece toți acești factori contribuie la conturarea limitelor și posibilităților 

de utilizare a mijloacelor vizuale.  

Istoria utilizării imaginii tehnice în teatrele maghiare din Transilvania nu poate fi separată 

de contextul politic și instituțional în care acestea au funcționat înainte de 1989. Politica culturală 

a regimului comunist a influențat în mod direct funcționarea teatrelor, alcătuirea repertoriului și 

posibilitățile de creație artistică. Diferitele forme de cenzură nu stabileau doar ce texte și teme 

puteau ajunge pe scenă, ci influențau întregul proces de realizare a spectacolelor. Cenzura nu a 

însemnat însă dispariția posibilităților de experimentare sau de exprimare critică. În multe cazuri, 

tocmai formele indirecte de exprimare au dobândit o importanță deosebită. Metafora, alegoria, 

utilizarea spațiului, elementele vizuale sau anumite semne scenice puteau transmite sensuri care ar 

fi fost mai dificil de exprimat în mod direct. Între spectator și spectacol se putea crea astfel o relație 

interpretativă în care recunoașterea sensurilor nerostite sau doar sugerate căpăta o importanță 

aparte. În cazul teatrelor maghiare din Transilvania, acestei situații i se adăuga o dimensiune 

suplimentară. Teatrul a devenit unul dintre spațiile importante ale afirmării identității comunitare 

și culturale, fiind, în același timp, supus acelorași mecanisme de control ale statului ca și celelalte 

instituții culturale din România. Din acest motiv, consider că analiza acestei perioade nu ar trebui 

să descrie teatrul din România pur și simplu în termenii unui decalaj față de evoluțiile teatrale din 

Europa Occidentală. Diferențele nu sunt exclusiv de ordin temporal. Condițiile politice, economice 

și instituționale distincte au determinat tipurile de colaborări artistice care puteau fi realizate, 

accesul la diferite tehnologii, precum și modalitățile prin care noile tendințe artistice puteau 

pătrunde în practica teatrală. Aceste aspecte sunt relevante și pentru istoria imaginii tehnice. În 

timp ce în Europa Occidentală și în America de Nord filmul, iar ulterior videoul, au început să fie 

integrate într-un număr tot mai mare de practici experimentale și performative, în România accesul 

la tehnologie și contextul instituțional ofereau alte posibilități de creație. Acest lucru nu înseamnă 

însă că teatrul românesc al perioadei ar fi fost lipsit de o gândire vizuală puternică. Scenografia, 

lumina, obiectele, corpul și utilizarea spațiului puteau contribui la construirea unui limbaj vizual 

complex, a cărui analiză reprezintă un reper important pentru înțelegerea utilizării ulterioare a 

imaginii tehnice.  



După schimbarea regimului politic, odată cu dispariția structurilor de cenzură anterioare, s-a creat 

un context nou și pentru gândirea teatrală. Creatorii au dobândit un acces diferit și mai larg la 

mediul teatral internațional, în timp ce dezvoltarea tehnologiei video și, ulterior, răspândirea 

instrumentelor digitale au transformat treptat posibilitățile de creare și utilizare a imaginilor pe 

scenă. În perioada următoare, întrebarea nu mai este doar dacă imaginea tehnică apare în 

spectacole, ci și modul în care aceasta începe să se integreze în limbajul vizual al teatrelor maghiare 

din Transilvania. 

Schimbarea de regim din 1989 a creat un nou context politic și instituțional și pentru teatrele 

maghiare din Transilvania. Dispariția sistemului de cenzură, extinderea relațiilor internaționale și 

accesul treptat la noi mijloace tehnice au deschis posibilități care au influențat și limbajul vizual 

al teatrului. Desigur, această transformare nu s-a produs de la o zi la alta. Condițiile tehnice și 

financiare ale anilor 1990 erau încă foarte diferite de posibilitățile existente astăzi, însă utilizarea 

materialelor video pe scenă a devenit treptat accesibilă unui număr tot mai mare de creatori.  

În capitolul al doilea analizez această tranziție: procesul prin care imaginea video a început 

să apară treptat pe scenele teatrelor maghiare din Transilvania și să fie integrată în spectacole, 

îndeplinind funcții diferite. Pentru cercetarea utilizării videoului în perioada 1989–2011, un punct 

de plecare esențial îl reprezintă studiul lui Bartha József, Videó és spektákulum. A videokép 

megjelenési formái a romániai magyar színházi terekben. Importanța cercetării lui Bartha constă, 

în primul rând, în faptul că inventariază și documentează cronologic spectacolele teatrelor 

maghiare din România în care imaginea video a fost utilizată sub diferite forme. Studiul său pune 

astfel la dispoziție un material istoric fără de care transformările ulterioare ale imaginii tehnice nu 

ar putea fi înțelese în mod adecvat. Cercetarea lui Bartha arată, de asemenea, că apariția videoului 

pe scenă nu s-a produs într-o singură formă, clar delimitată. În spectacole puteau fi utilizate atât 

imagini proiectate și înregistrate în prealabil, cât și imagini montate sau realizate în direct, acestea 

stabilind relații diferite cu evenimentul scenic. Prin urmare, nici în această perioadă utilizarea 

videoului nu poate fi descrisă doar ca apariția unui nou mijloc tehnic. Între diferitele producții 

existau diferențe semnificative în ceea ce privește rolul atribuit imaginii și gradul în care aceasta 

era integrată în structura spectacolului.  

Din această perspectivă, anii 1990 pot fi considerați o perioadă de tranziție. Accesul la mijloacele 

tehnice, calitatea și posibilitățile de utilizare ale acestora erau încă limitate, motiv pentru care 



videoul era folosit adesea cu caracter experimental. Tehnologia video analogică, proiectoarele și 

posibilitățile de redare a imaginilor presupuneau un proces de lucru diferit de cel specific 

sistemelor digitale apărute ulterior. Limitările tehnice nu reprezentau însă doar un obstacol, ci 

puteau influența chiar forma scenică rezultată. În anii 2000, digitalizarea a început să schimbe 

treptat această situație. Camerele digitale, posibilitățile de redare și editare video pe computer, 

precum și dezvoltarea tehnologiilor de proiecție au făcut ca producerea și utilizarea imaginii în 

mișcare pe scenă să devină mai simple și mai flexibile. O parte dintre operațiunile care necesitau 

anterior un aparat tehnic mai complex au devenit tot mai ușor de realizat. Acest lucru nu a 

determinat în mod automat o schimbare a rolului artistic al videoului, dar a extins gama soluțiilor 

pe care creatorii le aveau la dispoziție. Odată cu schimbarea condițiilor de acces la tehnologie, 

imaginea video a început să îndeplinească funcții tot mai diverse. Putea fi utilizată ca fundal, ca 

document, ca material filmat în prealabil, ca mijloc de a face vizibil un alt spațiu sau sub forma 

unei imagini transmise în direct de cameră. Între aceste funcții nu există neapărat delimitări stricte: 

chiar și în cadrul aceluiași spectacol, relația dintre imaginea tehnică și evenimentul scenic se poate 

modifica.  

Încheierea cercetării lui Bartha în anul 2011 reprezintă, pentru lucrarea de față, o delimitare 

metodologică. Propria mea bază de date începe din acest punct nu pentru că aș considera anul 

2011, în sine, un moment de cotitură în istoria teatrului, ci pentru că această delimitare decurge în 

primul rând din raportul dintre cele două cercetări. Lucrarea lui Bartha oferă baza istorică pentru 

primele două decenii de după 1989, iar propria mea cercetare și colectare de date se concentrează 

asupra perioadei care urmează. Această continuitate nu înseamnă însă că cercetarea de față 

reprezintă o simplă prelungire cronologică a lucrării lui Bartha. În perioada de după 2011 s-au 

schimbat nu doar mijloacele utilizate, ci și mediul tehnologic în care sunt realizate spectacolele de 

teatru. Camerele digitale, telefoanele mobile, proiecțiile de înaltă rezoluție, diferitele tipuri de 

ecrane și, ulterior, tehnologia LED au oferit noi posibilități de creare și utilizare a imaginilor, care 

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

Cercetarea mea se concentrează, așadar, în primul rând asupra evoluției imaginii tehnice după 

2011. Nu urmăresc doar apariția unor noi mijloace tehnice, ci și modul în care se schimbă locul și 

rolul imaginii în cadrul spectacolelor. Baza de date alcătuită din 123 de spectacole oferă 

posibilitatea de a identifica soluțiile recurente în utilizarea videoului și a diferitelor forme ale 



imaginii tehnice, precum și de a observa dacă există schimbări care se conturează pe parcursul 

unei perioade mai îndelungate. 

În acest punct devine deosebit de importantă distincția dintre evoluția tehnologică și utilizarea 

tehnologiei în teatru. Apariția unui nou mijloc tehnic nu înseamnă, în sine, și apariția unui nou 

limbaj teatral. Tehnologia oferă anumite posibilități, însă deciziile artistice sunt cele care 

determină modul în care acestea sunt integrate în spectacol. Aceeași cameră sau aceeași tehnologie 

de proiecție poate rămâne, într-o producție, un simplu instrument funcțional, în timp ce, într-o alta, 

poate deveni un element esențial în construcția spectacolului. Prin urmare, analiza perioadei de 

după 2011 nu urmărește să stabilească o cronologie a evoluției tehnologice, ci mai degrabă să 

observe modul în care se schimbă utilizarea imaginii tehnice, funcțiile pe care aceasta le 

îndeplinește și momentul în care devine un element scenic capabil să influențeze organizarea 

prezenței, a spațiului, a timpului sau a punctului de vedere. De aici pornește demersul istoric și 

analitic propriu al lucrării de față. 

Prima etapă analizată în cadrul propriei mele cercetări cuprinde perioada 2011–2020. În baza de 

date alcătuită din 123 de spectacole, acești ani pot fi delimitați de perioada ulterioară deoarece 

spectacolele respective au fost realizate înainte de pandemia de COVID-19, așadar utilizarea 

camerei, a videoului și a transmisiunilor online nu fusese încă influențată de trecerea forțată la 

mediul digital, care, începând din 2020, a modificat în mod semnificativ relația dintre teatru și 

mediile tehnice. În spectacolele acestei perioade, imaginea tehnică apare sub forme diverse. Pe 

lângă materialele video realizate în prealabil și proiecții, sunt utilizate televizoare și monitoare, dar 

există și producții în care camera și imaginea realizată în direct devin parte integrantă a 

spectacolului. Acest lucru arată deja că utilizarea videoului nu poate fi asociată unei singure funcții 

scenice. Între spectacole există diferențe semnificative în ceea ce privește durata prezenței imaginii 

tehnice, importanța pe care aceasta o dobândește și relația pe care o stabilește cu acțiunea scenică. 

Una dintre cele mai simple modalități de utilizare este cea în care imaginea proiectată apare ca o 

completare a universului vizual scenic. În acest caz, poate indica un loc, poate crea o anumită 

atmosferă, poate servi drept fundal vizual sau poate transmite informații pe care spectacolul nu le 

comunică prin alte mijloace. Imaginea rămâne astfel în relație cu evenimentul scenic, fără a 

modifica însă în mod necesar structura acestuia. În alte spectacole, imaginea tehnică este integrată 

mai strâns în dramaturgie. Un material video înregistrat în prealabil poate introduce în spectacol 



un eveniment sau un spațiu care nu este prezent fizic pe scenă. Poate evoca un eveniment anterior, 

o amintire, un material cu caracter documentar sau un fir narativ paralel. În acest caz, imaginea nu 

mai funcționează doar ca fundal, ci adaugă spectacolului informații și noi dimensiuni temporale 

sau spațiale. O categorie aparte o constituie situațiile în care imaginea tehnică intră în relație directă 

cu corpul actorului. Proiecția poate fi aplicată pe corp, îl poate înconjura sau poate crea un mediu 

vizual în care imaginea fizică și cea tehnică se suprapun. Camera live creează o relație și mai 

directă, deoarece același actor poate fi văzut simultan atât în prezența sa fizică pe scenă, cât și sub 

forma unei imagini afișate pe un ecran sau pe o suprafață de proiecție. Utilizarea imaginii transmise 

în direct de cameră aduce în prim-plan și problema punctului de vedere. Camera nu transmite pur 

și simplu ceea ce se întâmplă pe scenă, ci selectează o parte a evenimentului scenic. Prim-planul 

poate mări chipul actorului, un alt unghi al camerei poate dezvălui un detaliu mai greu de observat 

din sala de spectacol, iar încadrarea poate exclude spațiul scenic din jur. Spectatorul se confruntă 

astfel simultan cu propria perspectivă, determinată de poziția sa în sală, și cu punctul de vedere 

construit de cameră. 

În analiza materialului din perioada 2011–2020, nu mă interesează în primul rând frecvența cu 

care apare un anumit mijloc tehnic, ci mai ales funcția scenică pe care acesta o îndeplinește. Același 

proiector sau aceeași cameră poate avea roluri foarte diferite, în funcție de relația pe care 

spectacolul o construiește cu imaginea produsă prin intermediul său. În această perioadă există 

diferențe semnificative și între posibilitățile tehnice ale instituțiilor. Nu toate teatrele dispun de 

aceeași infrastructură de proiecție, filmare sau transmisie a semnalului, iar necesitățile tehnice ale 

unei producții nu sunt întotdeauna acoperite de echipamentele proprii ale teatrului. Anumite soluții 

tehnice pot fi realizate cu echipamente achiziționate special pentru o anumită producție, cu 

aparatură închiriată sau prin sisteme concepute și configurate de echipa de creație. Prin urmare, 

infrastructura tehnică nu poate fi considerată un simplu dat neutru: aceasta determină, cel puțin 

parțial, tipurile de soluții vizuale care pot fi realizate într-un anumit context teatral. În același timp, 

infrastructura tehnică nu explică, în sine, modul în care este utilizată imaginea tehnică. Nici într-

un teatru bine echipat nu este obligatoriu ca proiecția sau camera să dobândească un rol important, 

după cum și în condiții tehnice mai limitate poate fi realizat un spectacol în care imaginea tehnică 

să aibă o funcție esențială. Mijloacele disponibile și concepția artistică nu pot fi separate una de 

cealaltă, însă niciuna nu poate fi dedusă în mod automat din cealaltă. Din această perspectivă, 

perioada 2011–2020 evidențiază o diversitate a modurilor în care imaginea tehnică poate funcționa 



pe scenă. Proiecția, videoul și camera pot avea, deopotrivă, rolul unor elemente vizuale 

complementare, al unor instrumente dramaturgice sau al unor factori care transformă punctul de 

vedere și percepția prezenței actorului. Importanța acestei perioade nu constă, așadar, într-o 

singură inovație tehnică, ci în coexistența mai multor practici și modalități de utilizare a imaginii. 

Pentru compararea acestor practici diferite a fost necesară elaborarea unui cadru de analiză 

care să ia în considerare nu doar mijloacele tehnice utilizate, ci și modul în care acestea 

funcționează în cadrul spectacolului. Din acest motiv, în capitolul al doilea, pe lângă prezentarea 

contextului istoric, descriu și cadrul metodologic al cercetării, sursele utilizate, precum și baza de 

date pe care am alcătuit-o, cuprinzând 123 de spectacole. Aceasta constituie baza analizei utilizării 

imaginii tehnice în perioada 2011–2026.  

Metodologia cercetării urmează, în principal, o abordare calitativă, bazată pe studii de caz. 

Lucrarea nu își propune o inventariere exhaustivă a tuturor formelor de utilizare a imaginii tehnice 

în teatrele maghiare din Transilvania, ci urmărește să identifice acele moduri de funcționare prin 

care proiecția, imaginea transmisă în direct de cameră, materialele video digitale și alte mijloace 

tehnice vizuale devin elemente semnificative ale spectacolului. Prin urmare, spectacolele nu sunt 

analizate ca exemple izolate, ci ca studii de caz a căror comparare permite identificarea unor soluții 

recurente, diferențe și schimbări. Un criteriu important al analizei îl constituie distincția dintre 

mijlocul tehnic și imaginea produsă prin intermediul acestuia. Camera, proiectorul, televizorul sau 

ecranul LED nu determină, prin simpla lor prezență, funcția pe care o îndeplinesc în spectacol. De 

aceea, în cadrul analizelor nu mă limitez la identificarea mijloacelor tehnice prezente într-o 

anumită producție, ci examinez și modul în care imaginea produsă contribuie la construirea 

sensului. Aceeași cameră poate fi utilizată pentru realizarea unui prim-plan, pentru a face vizibil 

un alt spațiu, pentru observarea actorului sau poate dobândi chiar o prezență scenică proprie. 

Astfel, dincolo de utilizarea propriu-zisă a mijlocului tehnic, devin esențiale consecințele sale 

dramaturgice și perceptive.  

Cercetarea se bazează pe o bază de date alcătuită din 123 de spectacole, care cuprinde 

producții ale teatrelor maghiare din Transilvania realizate în perioada 2011–2026. În alcătuirea 

bazei de date am inclus spectacolele în care poate fi identificată utilizarea unor mijloace tehnice 

vizuale, precum proiecția, camera, televizorul, monitorul, telefonul mobil sau ecranul LED. Baza 

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



mai detaliată spectacolele în care utilizarea imaginii tehnice este deosebit de importantă sau care 

evidențiază în mod clar anumite modalități recurente de utilizare a acesteia. Criteriul de selecție a 

studiilor de caz este, așadar, modul în care fiecare producție contribuie la înțelegerea fenomenului 

analizat. Alcătuirea bazei de date prezintă însă și anumite limite. Spectacolul de teatru este un 

eveniment irepetabil, iar gradul său de documentare diferă de la o instituție la alta și de la o 

producție la alta. Nu pentru toate spectacolele s-au păstrat înregistrări integrale, iar cantitatea de 

fotografii, cronici, recenzii sau alte documente disponibile variază considerabil. Din acest motiv, 

nu consider baza de date alcătuită din 123 de spectacole drept un inventar definitiv și exhaustiv al 

tuturor formelor de utilizare a imaginii tehnice din perioada analizată. Ea reunește spectacolele 

care au putut fi identificate și pentru care am avut acces la surse relevante pe parcursul cercetării. 

Sursele utilizate în cadrul cercetării sunt diverse și pot fi grupate în mai multe categorii. Ca surse 

primare folosesc înregistrările spectacolelor, care permit analizarea modului în care imaginea 

tehnică funcționează în timp, a ritmului utilizării acesteia, a succesiunii imaginilor și a relației lor 

cu diferitele situații scenice. Alături de înregistrări, o sursă importantă o reprezintă documentația 

fotografică a spectacolelor. Aceasta contribuie în primul rând la reconstituirea amplasării în spațiu 

a suprafețelor de proiecție, a ecranelor și a echipamentelor tehnice, precum și a raportului dintre 

actor, spațiul scenic și imaginea tehnică. Documentația vizuală este completată de declarații și 

interviuri cu creatorii spectacolelor. Aceste surse sunt importante mai ales pentru că oferă acces la 

deciziile regizorale, scenografice și tehnice care nu pot fi întotdeauna reconstituite doar pe baza 

spectacolului sau a înregistrării acestuia. O altă categorie de surse este constituită din criticile și 

recenziile spectacolelor, documentele teatrale și alte materiale apărute în presă. Compararea 

diferitelor tipuri de surse este importantă deoarece o înregistrare, o fotografie, declarația unui 

creator și o cronică oferă acces la aspecte diferite ale aceluiași spectacol. În același timp, în cadrul 

cercetării a trebuit să țin cont și de limitele înregistrărilor spectacolelor. Înregistrarea este ea însăși 

construită prin încadrări, mișcări ale camerei și decizii de montaj și, prin urmare, nu poate fi 

considerată o reproducere neutră a experienței spectatorului din momentul reprezentației. Acest 

aspect este cu atât mai important într-o cercetare care analizează tocmai relația dintre imaginea 

tehnică și atenția spectatorului. 

 În analiza perioadei 1989–2011, un punct de plecare fundamental îl constituie cercetarea 

lui Bartha József Videó és spektákulum care cartografiază cronologic utilizarea videoului în spațiile 



teatrale maghiare din România. În lucrarea de față, această perioadă este abordată ca un antecedent 

istoric, în timp ce cercetarea proprie, bazată pe colectarea de date și pe analiza detaliată a unor 

studii de caz, se concentrează în principal asupra perioadei 2011–2026. Cadrul metodologic al 

cercetării se construiește astfel pe două direcții complementare. Pe de o parte, urmăresc din 

perspectivă istorică apariția și transformările imaginii tehnice în teatrul maghiar din Transilvania, 

iar pe de altă parte, analizez modul concret în care aceasta funcționează pe scenă, prin studierea 

detaliată a unor spectacole. Prin corelarea celor două perspective, îmi propun să evidențiez nu doar 

ce mijloace tehnice au apărut pe scenele teatrelor maghiare din Transilvania și în ce perioade, ci și 

modul în care rolul acestora s-a schimbat în cadrul spectacolelor, precum și tipurile recurente de 

utilizare care se conturează în timp. Cadrul geografic și instituțional al cercetării este reprezentat 

de mediul teatral maghiar din Transilvania. Cercetarea mea cuprinde șapte instituții: Teatrul 

Maghiar de Stat Cluj, Teatrul Național Târgu Mureș, Teatrul „Tamási Áron” din Sfântu Gheorghe, 

Teatrul Figura Studio din Gheorgheni, Teatrul „Csíki Játékszín” din Miercurea Ciuc, Teatrul 

„Tomcsa Sándor” din Odorheiu Secuiesc și Teatrul Maghiar de Stat „Csiky Gergely” din 

Timișoara. Lucrarea nu își propune, așadar, să ofere o analiză exhaustivă a practicilor teatrale din 

întreaga Românie, ci abordează prezența imaginii tehnice pe scenele teatrelor maghiare din 

Transilvania prin intermediul spectacolelor realizate în cadrul acestor instituții. Atunci când 

analiza nu se bazează pe propria mea experiență de spectator, ci pe înregistrarea spectacolului, țin 

cont de această limitare în procesul de interpretare și, acolo unde este posibil, completez analiza 

cu documentație fotografică, cronici și surse provenite de la creatorii spectacolului.  

În cadrul perioadei analizate, anul 2020 a adus o schimbare semnificativă. Ca urmare a 

pandemiei de COVID-19, condițiile prezenței teatrale s-au modificat, iar odată cu acestea s-a 

schimbat și rolul camerei, al transmisiunilor online și al altor medii tehnice. Prin urmare, în 

capitolul al treilea analizez modul în care această situație a transformat rolul medierii tehnice și 

urmele pe care experiențele tehnice dobândite în timpul pandemiei le-au lăsat asupra practicilor 

scenice ulterioare.  

Închiderea sălilor de spectacol și limitarea întâlnirilor directe au dus, temporar, la dispariția 

acelui spațiu fizic comun pe care se întemeiază în mod tradițional evenimentul teatral. În această 

situație, întrebarea nu mai era în primul rând cum poate fi integrată imaginea tehnică într-un 

spectacol, ci cum mai poate fi creată o legătură între spectacol și spectatorul aflat la distanță. În 



acest context, camera a dobândit un rol nou. Dacă anterior putea fi utilizată pentru documentarea 

spectacolului sau pentru producerea unor imagini în interiorul acestuia, în timpul pandemiei a 

devenit unul dintre principalele mijloace de mediere. Între actor și spectator s-a interpus în mod 

inevitabil un sistem tehnic: camera, microfonul, înregistrarea video sau transmisia în direct, 

precum și platforma digitală prin intermediul căreia spectatorul putea avea acces la eveniment. Și 

teatrele maghiare din Transilvania au început, într-un timp foarte scurt, să experimenteze diferite 

forme de prezență online. Au devenit accesibile înregistrări ale unor spectacole realizate anterior, 

au fost inițiate transmisii online și au fost create inclusiv materiale concepute de la început pentru 

a fi urmărite pe ecran. Inițiativa Theatre on Air a Teatrului Maghiar de Stat Cluj, precum și 

transmisiunile online ale Teatrului Național Târgu Mureș au arătat că, într-un interval scurt, mediul 

online a devenit unul dintre spațiile importante de întâlnire dintre teatru și public. Deosebit de 

interesante sunt situațiile în care spectacolul era jucat în fața unei săli goale sau aproape goale, în 

timp ce publicul urmărea evenimentul online. În astfel de cazuri, spectacolul continua să se 

desfășoare în timpul prezent și în spațiul fizic al teatrului, însă spectatorul nu mai era prezent în 

același spațiu. Evenimentul live și receptarea lui erau separate din punct de vedere spațial, iar 

legătura dintre ele era realizată prin intermediul medierii tehnice. Această situație a pus într-o 

lumină diferită și problema conceptului de liveness, discutată anterior. Spectatorul unei transmisii 

online putea fi conștient că evenimentul se desfășoară chiar în momentul în care îl urmărește pe 

ecran, fără însă a împărtăși același spațiu fizic cu actorii. Caracterul live al evenimentului putea, 

așadar, să se păstreze, chiar dacă condițiile prezenței se modificaseră. În acest punct, perspectiva 

lui Auslander devine deosebit de relevantă: experiența live și cea mediatizată nu trebuie înțelese 

neapărat ca două categorii care se exclud reciproc.  

Evenimentul teatral transmis prin intermediul mijloacelor tehnice a modificat, în același timp, și 

perspectiva spectatorului. Spectatorul aflat în sala de teatru poate alege, într-o anumită măsură, 

asupra cărei zone a scenei își îndreaptă atenția. În schimb, spectatorul care urmărește o transmisie 

vede imaginea selectată de cameră. În cazul unei transmisii realizate cu mai multe camere, 

intervine și decizia regizorului de transmisie sau a celui care realizează montajul video în direct: 

schimbările de plan, prim-planurile și mișcările camerelor determină în permanență ceea ce îi este 

prezentat spectatorului într-un anumit moment. Această schimbare a făcut mai vizibilă și diferența 

dintre documentarea și transmiterea unui spectacol de teatru. O înregistrare realizată în scop de 

arhivare are ca funcție principală păstrarea spectacolului sub forma unui document audiovizual. 



Transmisia online, în schimb, construiește o experiență vizuală destinată unui spectator aflat la 

distanță. Din acest motiv, poziționarea camerei, numărul camerelor, încadrările și ritmul 

montajului nu mai reprezintă doar aspecte tehnice, ci devin decizii care influențează în mod direct 

receptarea spectacolului.  

Conținuturile digitale create în timpul pandemiei nu s-au limitat însă la transmisiunile 

spectacolelor. Pe platformele de socializare ale teatrelor au început să apară materiale video 

realizate de actori în propriile locuințe, lecturi, scurte intervenții video și alte tipuri de conținut 

care puteau fi produse inclusiv cu ajutorul telefonului mobil. În aceste cazuri, nu mai era vorba 

neapărat despre transmiterea unui eveniment scenic deja existent. Camera și ecranul au devenit 

parte a mediului pentru care conținutul respectiv era conceput încă de la început. Din perspectiva 

imaginii tehnice, perioada pandemiei nu a însemnat, așadar, doar o utilizare mai frecventă a 

mijloacelor digitale. Mai important este faptul că instituțiile teatrale au fost nevoite, într-un timp 

foarte scurt, să învețe sau să utilizeze mult mai intens practici de producere și transmitere a 

imaginilor care, anterior, nu făceau neapărat parte din activitatea lor cotidiană. Utilizarea camerei, 

a montajului, a transmisiunilor în direct și a platformelor digitale a devenit o necesitate practică. 

În același timp, afirmația potrivit căreia pandemia ar fi determinat, prin ea însăși, digitalizarea 

teatrului trebuie privită cu prudență. Videoul, camera live și comunicarea online erau prezente și 

înainte de 2020. Pandemia a intensificat și a accelerat mai degrabă procese deja existente, obligând 

totodată la adaptare tehnică și instituții sau creatori care, până atunci, lucraseră într-o măsură mai 

redusă cu aceste forme. Din perspectiva cercetării, nu doar perioada anului 2020 este, prin urmare, 

relevantă în sine. O întrebare mai importantă este ce s-a întâmplat ulterior, odată cu revenirea 

treptată a spectatorilor în spațiile fizice ale teatrelor. Experiențele tehnice dobândite în timpul 

pandemiei nu au dispărut automat odată cu eliminarea restricțiilor. Camera, imaginea live, 

telefonul mobil și diferitele platforme digitale au continuat să facă parte din mediul vizual în care 

se raportează deopotrivă la imagine atât creatorii de teatru, cât și spectatorii. 

Analiza spectacolelor realizate după 2021 oferă, așadar, posibilitatea de a observa care dintre 

practicile tehnice intensificate în perioada pandemiei au revenit pe scenă și sub ce forme. Din 

această perspectivă, devin deosebit de importante imaginea transmisă în direct de cameră, 

utilizarea simultană a mai multor puncte de vedere, prezența scenică a telefonului mobil și 

montajul video realizat în direct. 



 

Întrebarea nu mai este cum poate ecranul să înlocuiască întâlnirea teatrală, ci în ce mod experiența 

medierii și a transmisiei poate fi reintegrată într-un spectacol care se desfășoară din nou în fața 

unui public prezent fizic în sala de teatru.  

Odată cu eliminarea treptată a restricțiilor impuse în perioada pandemiei, spectatorii au putut 

reveni în spațiile fizice ale teatrelor, însă acest lucru nu a însemnat o simplă revenire la situația de 

dinainte de 2020. În timpul pandemiei, teatrele au fost nevoite să se adapteze într-un timp foarte 

scurt comunicării prin intermediul camerei, transmisiunilor online și producerii de conținut digital. 

Aceste experiențe au transformat în practici curente anumite modalități de utilizare a tehnologiei 

care, anterior, nu aveau aceeași importanță în activitatea tuturor instituțiilor. În analiza perioadei 

de după 2021, mă interesează, așadar, în primul rând dacă urmele acestor experiențe pot fi 

identificate în modul de utilizare a imaginilor pe scenă. Nu pornesc de la premisa că pandemia a 

modificat în mod direct și în toate cazurile limbajul vizual al spectacolelor. Urmăresc mai degrabă 

modul în care utilizarea camerelor, a telefoanelor mobile și a ecranelor în spectacolele din corpus 

poate fi pusă în relație cu mediul medial schimbat în care creatorii și spectatorii lucrează și trăiesc 

după 2020. În această perioadă, imaginea transmisă în direct de cameră dobândește o importanță 

deosebită. În cazul imaginii live, camera nu introduce în spectacol un material vizual realizat 

anterior, ci produce, simultan cu evenimentul scenic, o versiune tehnic mediată a acestuia. 

Spectatorul se poate confrunta astfel, în același timp, cu actorul prezent fizic în fața sa și cu 

imaginea acestuia afișată pe un ecran sau pe o suprafață de proiecție. Cele două forme de prezență 

aparțin aceluiași moment, dar oferă perspective diferite. 

Atunci când un spectacol utilizează mai multe camere, problema punctului de vedere devine și mai 

complexă. În acest caz, nu doar încadrarea realizată de fiecare cameră devine importantă, ci și 

momentul și modul în care se face trecerea de la o imagine la alta. Montajul video în direct 

presupune o succesiune de decizii luate chiar în timpul desfășurării spectacolului. Aceste decizii 

determină ce chip, corp, mișcare sau fragment al spațiului devine dominant într-un anumit 

moment, în timp ce alte elemente rămân în afara imaginii tehnice. Într-o asemenea situație, 

procesul de creare a imaginii tehnice este el însuși legat de temporalitatea spectacolului. Imaginea 

nu este un material înregistrat integral în prealabil și rămas neschimbat, ci se construiește simultan 

cu desfășurarea spectacolului. Prin urmare, deciziile persoanei care operează camera și ale celei 



care realizează montajul video în direct influențează în mod direct stratul vizual pe care spectatorul 

îl percepe în paralel cu evenimentul scenic.  

Prezența telefonului mobil pe scenă constituie un alt fenomen important. Telefonul este, în același 

timp, un obiect cotidian și un instrument complex de producere, transmitere și afișare a imaginilor. 

Actorul îl poate folosi pentru a realiza o înregistrare, pentru a transmite imagini în direct, pentru a 

arăta ceea ce apare pe propriul ecran sau pentru a stabili o legătură cu un personaj aflat la distanță. 

Din acest motiv, utilizarea telefonului mobil nu poate fi asociată în mod automat unei singure 

funcții scenice. În același timp, imaginea produsă cu ajutorul telefonului oferă o experiență vizuală 

diferită de cea a proiecției teatrale tradiționale. Mișcarea camerei ținute în mână, imaginile filmate 

de aproape, formatul vertical sau estetica specifică apelurilor video sunt elemente familiare din 

comunicarea digitală cotidiană. Atunci când aceste forme vizuale apar pe scenă, spectatorul nu se 

confruntă doar cu o soluție tehnică, ci și cu un limbaj vizual pe care îl cunoaște deja foarte bine 

din viața de zi cu zi, din afara teatrului. Acest aspect devine deosebit de important deoarece, după 

2020, analiza imaginii tehnice în teatru poate fi realizată din ce în ce mai greu exclusiv în limitele 

spațiului teatral. Experiența vizuală cotidiană a spectatorului este modelată și de platformele de 

socializare, apelurile video, materialele video de scurtă durată, transmisiunile în direct și 

înregistrările realizate cu telefonul mobil. Imaginea tehnică prezentă pe scenă se înscrie, astfel, 

într-un mediu vizual deja puternic mediatizat.  

Din această perspectivă, nici prezența ecranului pe scenă nu este neutră. Televizorul, monitorul, 

ecranul telefonului mobil, suprafața de proiecție sau ecranul LED sunt suporturi de dimensiuni 

diferite și presupun modalități distincte de utilizare. Ecranul de mici dimensiuni al unui telefon 

ținut în mână creează o relație diferită cu spectatorul față de o suprafață de mari dimensiuni, care 

ajunge să domine vizual întregul spațiu scenic. Prin urmare, în analiza imaginii tehnice, 

dimensiunea suportului și amplasarea acestuia în spațiu devin, la rândul lor, factori care contribuie 

la construirea sensului. În analiza perioadei de după 2021, nu mai este suficient, așadar, să vorbim 

în general despre „utilizarea videoului”. Imaginea live și cea înregistrată în prealabil, sistemele cu 

una sau mai multe camere, imaginile realizate cu telefonul mobil, diferitele tipuri de ecrane, 

precum și montajul video în direct stabilesc relații diferite cu evenimentul scenic. Pe măsură ce 

mijloacele tehnice se diversifică, și criteriile de analiză trebuie să devină mai precise și mai 

nuanțate. 



În cazul spectacolelor de după 2021 incluse în baza de date, analizez, așadar, situațiile în care 

imaginea tehnică rămâne un element vizual complementar și cele în care începe să intervină în 

structura spectacolului. Mă interesează în mod deosebit cazurile în care imaginea determină ce 

anume vede spectatorul și din ce perspectivă, transformă percepția corpului actorului, creează 

legături între spații aflate la distanță sau își construiește propriul sistem temporal și ritmic.  

Din acest motiv, schimbările de după 2020 nu le interpretez exclusiv ca pe un rezultat al evoluției 

tehnologice. Camera și ecranul erau prezente în teatru și înainte de această perioadă. Ceea ce s-a 

schimbat este, în parte, experiența medială pe care atât creatorul, cât și spectatorul o aduc cu ei în 

spațiul teatral. În timpul pandemiei, comunicarea prin intermediul ecranului a devenit, într-un 

interval foarte scurt, o componentă importantă a vieții cotidiene. Consecințele teatrale ale acestei 

schimbări nu pot fi explicate printr-o singură relație de cauzalitate. Cu toate acestea, în analiza 

utilizării imaginii tehnice în spectacolele realizate după 2021, acest context medial transformat nu 

poate fi ignorat.  

Spre finalul perioadei analizate poate fi observată o altă schimbare tehnologică: apariția ecranelor 

LED de mari dimensiuni. Acestea se deosebesc de proiecția tradițională atât prin modul de 

funcționare, cât și prin efectul pe care îl produc în spațiul scenic. Datorită luminozității ridicate, 

dimensiunilor mari ale imaginii și capacității de a transforma vizual spațiul, imaginea tehnică poate 

deveni o componentă și mai directă a universului vizual al spectacolului. Totuși, având în vedere 

că perioada analizată în cadrul cercetării se încheie în 2026, nu consider încă această evoluție drept 

începutul unei perioade istorice distincte. O tratez mai degrabă ca pe o nouă tendință tehnologică, 

ale cărei consecințe asupra practicii teatrale pe termen lung nu pot fi evaluate încă.  

Analiza imaginii tehnice după 2011 nu poate fi limitată în totalitate la spațiul fizic al scenei. 

În aceeași perioadă, comunicarea teatrelor s-a mutat tot mai mult pe platformele digitale, iar în 

paralel s-a transformat și mediul vizual prin intermediul căruia instituțiile se adresează publicului. 

Din această perspectivă, rețelele sociale nu reprezintă un fenomen separat, ci fac parte din 

contextul vizual și tehnologic mai larg în care funcționează teatrul contemporan.  

Din acest motiv, în capitolul al treilea acord o atenție aparte și prezenței online a teatrelor 

analizate, urmărind în primul rând modul în care s-au schimbat conținuturile vizuale publicate pe 

rețelele sociale, precum și modalitățile de realizare a acestora. La început, în multe cazuri, 

platformele de socializare au funcționat ca o prelungire în mediul digital a formelor de comunicare 



teatrală deja existente. Afișele spectacolelor, fotografiile de teatru, informațiile despre program și 

invitațiile la evenimente au început să fie publicate și în mediul online, fără ca funcția lor principală 

de comunicare să se schimbe în mod semnificativ. În acest caz, mediul digital a reprezentat în 

primul rând o nouă posibilitate de distribuire a conținutului. Începând însă de la mijlocul anilor 

2010, au început să apară treptat și alte tipuri de conținut. Imaginile și materialele video realizate 

în timpul repetițiilor, filmările din culise, materialele video scurte cu actorii și conținuturile care 

prezentau activitatea cotidiană a instituției au adus spectatorul mai aproape de o lume care, 

anterior, rămânea în mare parte în spatele scenei. În acest context, camera nu mai avea doar rolul 

de a documenta spectacolul finalizat, ci a devenit parte a activității cotidiene a teatrului. Pandemia 

de COVID-19 a intensificat considerabil acest proces. Odată cu închiderea spațiilor fizice ale 

teatrelor, rețelele sociale au devenit unul dintre cele mai directe mijloace de menținere a legăturii 

dintre instituții și public. Au apărut materiale video realizate de actori în propriile locuințe, lecturi, 

scurte intervenții video, conversații online și diferite experimente audiovizuale. O parte dintre 

aceste conținuturi au fost realizate în condiții tehnice simple, uneori chiar cu ajutorul unui singur 

telefon mobil. În acest proces, telefonul mobil a dobândit un rol deosebit de important. Acesta 

poate funcționa simultan ca o cameră, ca instrument de montaj și transmitere, dar și ca ecran pe 

care este vizualizat conținutul. Astfel, producerea și consumul imaginilor pot avea loc prin 

intermediul aceluiași dispozitiv. Această situație diferă semnificativ de sistemul tehnic în care 

camera, echipamentul de montaj și suprafața de afișare reprezentau dispozitive distincte.  

Formatele video scurte specifice platformelor TikTok, Instagram Reels și YouTube Shorts au adus 

o nouă schimbare. Aceste platforme influențează nu doar durata materialelor video, ci și modul în 

care acestea sunt construite din punct de vedere vizual și ritmic. Formatul vertical, montajul rapid, 

textele afișate pe ecran, prim-planurile și transmiterea informației într-un interval scurt de timp au 

contribuit la formarea unui limbaj vizual specific utilizării telefonului mobil. Pentru spectator, 

aceste forme vizuale au devenit parte a consumului media cotidian. Teatrele maghiare din 

Transilvania nu utilizează însă aceste platforme în același mod și cu aceeași intensitate. Facebook 

a devenit unul dintre principalele canale de comunicare instituțională, în timp ce utilizarea 

Instagram, YouTube sau TikTok diferă de la un teatru la altul. Aceste diferențe pot fi influențate 

de publicul căruia instituția dorește să i se adreseze, de strategia sa de comunicare, precum și de 

resursele umane și tehnice disponibile pentru producerea constantă de conținut.  



Analiza rețelelor sociale nu reprezintă însă, în cadrul acestei cercetări, un studiu separat de 

marketing teatral. Nu analizez numărul de urmăritori ai instituțiilor, audiența acestora sau eficiența 

comunicării lor. Platformele de socializare sunt incluse în cercetare deoarece permit observarea 

schimbărilor intervenite în producerea și utilizarea imaginii tehnice, precum și a mediului vizual 

în care sunt prezenți deopotrivă creatorii de teatru și spectatorii. Acest mediu influențează, la 

rândul său, modul în care percepem imaginea tehnică prezentă pe scenă. Imaginea unui apel video, 

o filmare în format vertical realizată cu telefonul mobil sau forma vizuală a unei transmisii în direct 

nu mai reprezintă neapărat, pentru spectatorul de astăzi, imagini tehnice nefamiliare. Teatrul poate 

utiliza, transforma sau cita aceste convenții vizuale. Atunci când, de exemplu, un actor se filmează 

cu telefonul mobil pe scenă, imaginea rezultată se poate raporta simultan la prezența teatrală și la 

formele de autoreprezentare cunoscute din mediul rețelelor sociale. Imaginea tehnică creează astfel 

o legătură între scenă și cultura imaginii digitale din afara teatrului. Camera sau telefonul mobil 

aduse pe scenă nu implică doar prezența unor mijloace tehnice, ci și practicile de utilizare și 

convențiile vizuale asociate acestora. Imaginea unei filmări realizate cu telefonul, a unui apel video 

sau a unei transmisii în direct poate, prin urmare, să activeze experiențe culturale pe care 

spectatorul le cunoaște deja înainte de întâlnirea cu spectacolul. Din această perspectivă, prezența 

rețelelor sociale constituie unul dintre semnele transformării mai ample a utilizării imaginii 

tehnice. Aceasta nu mai este legată exclusiv de aparatul profesional al cinematografiei sau al 

televiziunii. Producerea imaginilor a devenit o practică cotidiană, iar camera, un instrument 

prezent aproape permanent în viața de zi cu zi. Această schimbare creează o situație nouă și pentru 

teatru: atunci când introduce imaginea tehnică pe scenă, acesta se adresează unui spectator care, la 

rândul său, produce, transmite, editează și consumă în mod regulat imagini tehnice.  

Pentru analiza utilizării imaginii tehnice în teatrele maghiare din Transilvania este necesară 

și stabilirea unui context internațional mai larg. Din acest motiv, în capitolul al treilea analizez și 

o serie de practici teatrale internaționale în care camera, imaginea live și diferitele tehnologii 

digitale dobândesc un rol important. Scopul nu este de a presupune existența unei legături directe 

de evoluție între exemplele internaționale și spectacolele din Transilvania și nici de a le evalua pe 

acestea din urmă prin raportare la cele dintâi. Exemplele internaționale funcționează, în primul 

rând, ca puncte de referință care permit observarea mai clară a diferitelor moduri în care camera, 

imaginea live și medierea tehnică pot funcționa pe scenă. Una dintre formele importante ale 

practicii teatrale contemporane este așa-numitul live cinema, în care procesul de realizare a 



filmului devine el însuși parte a spectacolului. Spectatorul nu vede doar imaginea în mișcare 

rezultată, ci, în anumite cazuri, poate urmări și procesul prin care aceasta este produsă. Camera, 

operatorul, anumite elemente ale scenografiei, procesul de realizare a sunetului sau trecerea de la 

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

În spectacolele regizate de Katie Mitchell, acest mod de funcționare este prezent cu o consecvență 

deosebită. În mai multe dintre producțiile sale, scena funcționează simultan ca spațiu teatral și ca 

studio de filmare. Alături de jocul actorilor, camerele, microfoanele și diferitele operațiuni tehnice 

contribuie la realizarea imaginii pe care spectatorul o poate urmări în același timp pe suprafața de 

proiecție. Atenția spectatorului se împarte astfel între procesul de producere a imaginii și imaginea 

rezultată. În această situație, aparatul tehnic nu dispare în spatele imaginii. Dimpotrivă, devine 

vizibil faptul că imaginea filmică este rezultatul unor selecții și al unor decizii tehnice. Spectatorul 

percepe simultan ceea ce se întâmplă în fața camerei și modul în care acel eveniment este 

transformat în imagine. Prin urmare, imaginea tehnică nu dublează pur și simplu evenimentul 

scenic, ci construiește, pornind de la acesta, un alt punct de vedere și o structură vizuală diferită.  

O problematică asemănătoare este abordată, dintr-o altă perspectivă, în creațiile lui Kip Williams. 

În forma de live cinema utilizată de acesta, prezența actorului și imaginea filmică pot fi atât de 

strâns legate, încât trecerea continuă de la una la cealaltă devine unul dintre principiile de 

organizare ale spectacolului. Spectatorul urmărește alternativ corpul prezent fizic pe scenă și 

imaginea acestuia, mărită sau surprinsă dintr-o altă perspectivă, în timp ce cele două forme coexistă 

și funcționează în cadrul aceluiași spectacol. Exemplele oferite de Mitchell și Williams sunt 

importante pentru cercetarea mea mai ales deoarece evidențiază faptul că utilizarea camerei live 

nu se limitează la transmiterea evenimentului scenic. Camera construiește un punct de vedere 

propriu, montajul creează ritm, iar prim-planul modifică percepția corpului actorului. Atunci când 

aceste operațiuni au loc în timpul prezent al spectacolului, procesul de realizare a imaginii filmice 

poate dobândi o semnificație dramaturgică.  

O altă modalitate de utilizare a medierii tehnice poate fi observată în creațiile Gob Squad. În 

spectacolele lor, camera, videoul și diferitele tehnologii de comunicare contribuie adesea la crearea 

unei legături între evenimentul teatral și spațiul din afara teatrului. Camera poate părăsi spațiul 

scenic convențional și poate urmări performerul sau participantul în alte locuri, în timp ce 

spectatorii urmăresc desfășurarea evenimentului prin intermediul ecranului. În acest caz, imaginea 



tehnică estompează limitele spațiului teatral. Spectacolul se poate desfășura simultan în fața 

spectatorului și într-un loc aflat la distanță. Ecranul nu prezintă o imagine realizată anterior, ci 

creează o legătură între două evenimente care au loc în același timp. Medierea tehnică nu adaugă, 

așadar, doar o imagine spectacolului, ci contribuie și la definirea spațiului în care acesta se 

desfășoară.  

Creațiile Rimini Protokoll construiesc, la rândul lor, situații în care tehnologia este legată de 

problematica prezenței și a participării. Sistemele digitale și de comunicare utilizate în spectacole 

nu funcționează neapărat ca elemente vizuale, ci contribuie la organizarea structurii evenimentului. 

Participantul poate primi instrucțiuni prin intermediul unui dispozitiv tehnic, poate intra în contact 

cu persoane aflate la distanță sau poate deveni parte a unui sistem în care prezența fizică și cea 

mediată funcționează în paralel. Aceste exemple utilizează imaginea tehnică în moduri diferite, 

însă au în comun faptul că tehnologia nu rămâne un strat exterior sau complementar al 

spectacolului. În cazul lui Mitchell și Williams, în prim-plan se află realizarea filmului în direct; 

în creațiile Gob Squad, relația dintre spațiu și mediere; iar în cazul Rimini Protokoll, raportul dintre 

tehnologie, participare și prezență. În toate aceste situații, mijloacele tehnice intervin în modul în 

care sunt organizate spațiul și timpul spectacolului, precum și poziția spectatorului în raport cu 

acesta.  

În analiza spectacolelor teatrelor maghiare din Transilvania, nu tratez aceste practici drept modele 

care ar putea fi aplicate în mod direct. Contextul instituțional, economic și tehnic diferă în mod 

semnificativ, motiv pentru care nu ar fi justificat să presupun existența acelorași condiții de 

producție și funcționare. Exemplele internaționale indică mai degrabă direcțiile în care se poate 

extinde utilizarea imaginii tehnice în teatru atunci când aceasta nu funcționează doar ca un element 

vizual complementar, ci devine parte a structurii spectacolului. Această diferență atrage totodată 

atenția asupra faptului că utilizarea imaginii tehnice este întotdeauna strâns legată de contextul în 

care este realizat spectacolul. Pe lângă camerele, proiectoarele, ecranele și sistemele de transmisie 

a semnalului disponibile, este nevoie și de competențe tehnice și de o organizare a muncii care să 

permită utilizarea eficientă a acestora. Următoarea întrebare este, prin urmare, ce infrastructură 

tehnică au la dispoziție teatrele maghiare din Transilvania incluse în cercetare și ce posibilități sau 

limite creează aceasta pentru utilizarea imaginii tehnice pe scenă.  



 În analiza utilizării imaginii tehnice pe scenă nu poate fi ignorat contextul tehnic în care 

sunt realizate spectacolele. Din acest motiv, în capitolul al treilea abordez și infrastructura tehnică 

a teatrelor incluse în cercetare, urmărind relația dintre echipamentele și posibilitățile tehnice 

disponibile, pe de o parte, și utilizarea imaginii tehnice pe scenă, pe de altă parte. Realizarea unei 

concepții regizorale sau scenografice nu depinde doar de decizii estetice, ci și de echipamentele de 

care dispune instituția respectivă, de personalul tehnic și de experiența acumulată în utilizarea 

acestora. Prin urmare, infrastructura tehnică nu este tratată în cadrul cercetării ca o simplă 

informație de context, ci ca una dintre condițiile care influențează realizarea spectacolelor. Cele 

șapte teatre maghiare din Transilvania incluse în cercetare nu dispun de aceleași condiții tehnice. 

Instituțiile au spații de joc de dimensiuni diferite, posibilități bugetare variate și echipamente 

tehnice diferite. Accesul la echipamentele de proiecție, camere, monitoare, ecrane LED sau la 

sistemele necesare transmiterii imaginii poate varia de la o instituție la alta. Același lucru este 

valabil și pentru resursele profesionale necesare operării acestor echipamente. În evaluarea 

infrastructurii, nu m-a interesat doar ce echipamente are la dispoziție un anumit teatru, ci și modul 

în care acestea sunt integrate în activitatea instituției. Un sistem tehnic disponibil permanent și 

utilizat în mod regulat oferă alte posibilități decât un echipament închiriat sau achiziționat special 

pentru o singură producție. În primul caz, utilizarea tehnologiei poate deveni treptat parte a 

proceselor de lucru ale teatrului, în timp ce, în cel de-al doilea, sistemul tehnic este legat de o 

anumită concepție artistică. Această diferență poate influența și procesul de realizare a producției. 

De exemplu, pentru utilizarea imaginii transmise în direct nu este suficientă doar camera. Este 

necesar un sistem de transmitere și afișare a imaginii și, după caz, posibilitatea de a trece de la 

imaginea unei camere la alta, precum și o persoană sau o echipă care să opereze întregul sistem în 

timpul spectacolului. Cu cât rolul imaginii tehnice este mai complex, cu atât devine mai importantă 

colaborarea dintre regie, scenografie și echipa tehnică. Infrastructura tehnică nu determină însă în 

mod direct calitatea estetică a spectacolului sau importanța dramaturgică a imaginii tehnice. Nici 

într-o instituție care dispune de o infrastructură tehnică mai bogată nu este obligatorie utilizarea 

unor sisteme vizuale complexe, după cum și în condiții tehnice mai simple pot fi realizate soluții 

care influențează spectacolul în ansamblul său. Infrastructura disponibilă reprezintă mai degrabă 

un ansamblu de posibilități și limite la care creatorii trebuie să se raporteze. Analiza situației 

tehnice a instituțiilor incluse în cercetare mă ajută, prin urmare, să nu interpretez în mod izolat 

diferitele soluții vizuale întâlnite în spectacole. Este important să se stabilească dacă un anumit 



sistem tehnic făcea parte din infrastructura permanentă a instituției sau a fost creat special pentru 

producția respectivă, ce specialiști au fost implicați în operarea acestuia și în ce condiții tehnice a 

trebuit realizată concepția artistică. Toate acestea nu înseamnă însă că universul vizual al unui 

spectacol poate fi dedus în mod direct din posibilitățile tehnice disponibile. În cadrul cercetării mă 

interesează și relația inversă: ce necesitate artistică determină apariția unei anumite soluții tehnice 

și în ce mod se adaptează instituția la această cerință. Se poate întâmpla ca o producție să impună 

utilizarea unor echipamente noi, a unui nou sistem de transmisie a semnalului sau a unui nou mod 

de organizare a procesului tehnic tocmai pentru că acestea sunt necesare concepției artistice. 

Prezența imaginii tehnice pe scenă se naște astfel la întâlnirea dintre concepția estetică și 

posibilitățile de realizare tehnică. Tehnologia oferă posibilități, dar nu construiește prin ea însăși 

sistemul vizual al spectacolului. Mijlocul tehnic devine parte a gândirii teatrale atunci când 

creatorii îi atribuie o funcție și când soluția tehnică intră în relație cu spațiul, prezența actorului, 

timpul și atenția spectatorului.  

 Pornind de aici, în capitolul al patrulea analizez modurile de funcționare dramaturgică a 

videoului în spectacolele teatrelor maghiare din Transilvania din perioada 2011–2026. Urmăresc 

rolul pe care imaginea tehnică îl dobândește în organizarea spațiului și a timpului, în configurarea 

prezenței actorului, precum și în orientarea privirii spectatorului. În acest capitol abordez aceste 

moduri de funcționare dintr-o perspectivă generală, urmând să revin asupra lor în detaliu în cadrul 

analizelor dedicate spectacolelor selectate.  

Înaintea studiilor de caz, în capitolul al cincilea analizez mai îndeaproape ansamblul bazei 

de date. Compar spectacolele incluse în aceasta din perspectiva contextului instituțional, a 

particularităților de gen, a practicilor regizorale și a complexității tehnice. Scopul acestei analize 

este de a evidenția diferențele și soluțiile recurente care se conturează la nivelul întregului corpus 

și, pe baza acestora, de a stabili mai precis locul spectacolelor selectate pentru analiza detaliată.  

Analizând baza de date se poate observa că în teatrul maghiar din Transilvania de după 2011, 

utilizarea videoului și a altor forme de imagine tehnică este integrată din ce în ce mai conștient în 

structura dramaturgică a spectacolelor. În numeroase cazuri, imaginea tehnică nu mai este prezentă 

doar ca un element vizual complementar, ci contribuie la organizarea spațiului și a timpului, la 

configurarea prezenței actorului și la orientarea atenției spectatorului. Baza de date alcătuită din 

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



de caz pe care le-am selectat îmi oferă posibilitatea de a analiza mai îndeaproape diferitele moduri 

de funcționare a imaginii tehnice în capitolul al șaselea al cercetării.  

În analiza spectacolului Nóra6, mă concentrez în primul rând asupra relației dintre imaginea 

proiectată și spațiul scenic. Numerele, chipurile și celelalte motive vizuale care apar nu au doar 

rolul de a transmite informații, ci se leagă de universul interior al personajului sub forma unor 

fragmente de memorie și a unor amprente psihice. Proiecția creează astfel un spațiu atmosferic și 

psihologic, reconfigurând în permanență realitatea vizibilă pe scenă și modul în care aceasta este 

percepută de spectator. 

În cazul spectacolului Nem történt semmi7, în prim-plan se află prezența camerei pe scenă și 

dedublarea prezenței. Sistemul video cu circuit închis îi permite spectatorului să aibă acces la 

aceeași situație în două moduri diferite: acesta vede în mod direct evenimentul scenic și, în același 

timp, poate urmări un fragment al acestuia selectat și mărit prin intermediul camerei. În acest 

spectacol, camera nu este un observator neutru. Prezența ei se leagă de problematica supravegherii, 

a controlului și a puterii, determinând totodată asupra căror elemente își îndreaptă spectatorul 

atenția și de la ce distanță le percepe.  

Studiul de caz dedicat spectacolului Boldogtalanok8 analizează rolul dramaturgic al montajului 

video în direct și al perspectivelor multiple. Schimbările de plan, prim-planurile și tranzițiile prin 

tăiere la negru nu transmit pur și simplu acțiunea scenică, ci contribuie la organizarea ritmului și a 

                                                           
6 Titlul spectacolului: Nóra. Data premierei: 16.03.2019. Locul premierei: Teatrul Maghiar de Stat Cluj. Regia: Botond 

Nagy. Asistentă de regie: Emőke Veres. Autor: Henrik Ibsen. Adaptarea textului: Ágnes Kali, Botond Nagy. Design 

vizual: András Rancz. Spațiul scenic: Carmencita Brojboiu, András Rancz. Costume: Carmencita Brojboiu. Grafică 

digitală: Szidónia Szederjesi. Distribuția: Balázs Bodolai (Torvald Helmer), Anikó Pethő (Nóra), Csilla Albert 

(doamna Linde), Lóránd Váta (Krogstad), Gábor Viola (Dr. Rank), Melinda Kántor (Anne-Marie), Zsuzsa Tőtszegi 

(Kiddo). 
7 Titlul spectacolului: Nem történt semmi. Data premierei: 31.10.2021. Locul premierei: Teatrul Național Târgu 

Mureș. Compania: Compania „Tompa Miklós”. Regia: Aba Sebestyén. Autori: Réka Dálnoky, Elise Wilk, Csaba 

Székely. Scenografia: Beáta Sós. Costume: Réka Oláh. Distribuția: Erzsébet B. Fülöp/Dorottya Nagy (redactoarea-

șefă), András Korpos (actorul celebru), János Henn (directorul studioului), Örs Hunor Bálint (șomerul), Ramóna 

Gecse (actrița), Katalin Berekméri (jurnalista). 
8 Titlul spectacolului: Boldogtalanok. Data premierei: 19.01.2021. Locul premierei: Teatrul Figura Studio. Regia: 

István Albu. Autor: Milán Füst. Scenografia: Kató Huszár. Costume: Doró Sikó. Operatori: László Forizs, Zsolt 

Molnár, Péter Kozma. Montaj: Csongor Fehér. Distribuția: Norbert-László Moșu (Vilmos Húber, director de 

producție), Zsuzsanna D. Gulácsi (Róza Nemesváraljai Gyarmaky, angajată a televiziunii), Anna Sosovicza (Vilma 

Víg, angajată a televiziunii), Boglár Tamás (văduva Húber, mama lui Vilmos), Gábor Kolozsi Borsos (Ferenc Sirma, 

măcelar), Péter A. Dávid (Dr. Gyula Beck, medic), Zénó Faragó (Ferenc Székely, director), Míra Szilágyi (Rózsi, sora 

lui Vilmos), Alain Leonard Fodor (Pista, ucenic măcelar), Boróka Bartha (bătrâna țărancă), Zsolt Molnár (Mihály, 

operator), Eszter György–Tálas (angajată a televiziunii), Vidor Barabás-Tamás, Aida Fodor, Panka Kozma (copiii 

orfani).  



tensiunii emoționale a acesteia. Aparatul tehnic orientează în mod activ privirea spectatorului: 

selectează, apropie, apoi ascunde sau trece la un alt punct de vedere. În acest caz, procedeele 

specifice montajului filmic devin parte integrantă a funcționării dramaturgice a spectacolului. 

Dintre cele patru studii de caz, spectacolul Emma életének értelme9 ilustrează una dintre cele mai 

complexe forme de utilizare a aparatului tehnic. În regia lui Radu Afrim, spațiul scenic, imaginile 

transmise în direct de camere, ecranele, animațiile și materialele video înregistrate în prealabil 

funcționează în strânsă legătură unele cu altele. Imaginea tehnică nu mai constituie aici un strat 

separat al spectacolului, ci devine unul dintre principiile care organizează narațiunea și receptarea 

acesteia. Documentarul realizat în direct apropie realitatea prezentată de spectator și, în același 

timp, pune sub semnul întrebării certitudinea acesteia, în timp ce imaginile proiectate și cele 

digitale influențează percepția timpului și a spațiului. Imaginea confirmă uneori ceea ce se 

întâmplă pe scenă, alteori se îndepărtează de acțiunea scenică sau intră în contrapunct cu aceasta. 

Aparatul tehnic nu se limitează astfel la a arăta ceva, ci participă la configurarea scenică a 

memoriei, a identității și a percepției realității. 

Cele patru spectacole ilustrează patru moduri diferite de utilizare a imaginii. În Nóra, imaginea 

proiectată dobândește un rol important în construirea spațiului psihologic; în Nem történt semmi, 

camera se leagă de dedublarea prezenței și de problematica supravegherii; în Boldogtalanok, 

montajul video în direct devine un element determinant; iar în Emma életének értelme, 

funcționarea simultană și interconectată a mai multor medii tehnice organizează universul 

spectacolului. Nu este vorba despre etape succesive ale unei evoluții, ci despre soluții diferite, care 

evidențiază, fiecare dintr-o altă perspectivă, aceeași întrebare fundamentală: ce anume schimbă 

imaginea tehnică în percepția prezenței scenice? 

                                                           
9 Titlul spectacolului: Emma életének értelme. Data premierei: 09.09.2023. Locul premierei: Teatrul Național Târgu 

Mureș. Compania: Compania „Tompa Miklós”. Regia: Radu Afrim. Asistentă de regie: Bea Fülöp. Autor: Fausto 

Paravidino. Scenografia: Anna Kupás. Costume: Blanka Bajkó. Video: Ede Barabási. Video mapping: Samu Trucza. 

Distribuția: Erzsébet B. Fülöp (Antonietta, mama Emmei), László Zsolt Bartha (Carlo, soțul Antoniettei), László 

Rózsa (Marco, fiul Antoniettei și al lui Carlo), Noémi Kádár (Giulia, sora mai mică a lui Marco), Boglárka-Katalin 

Simon (Emma, fiica Antoniettei și a lui Carlo), Katalin Berekméri (mătușa Berta, vecina familiei Emmei), Dorottya 

Nagy (Clara, prietena Antoniettei), Balázs Varga (Giorgio, soțul Clarei), Szabolcs Csíki (Leone, fiul Clarei și al lui 

Giorgio), Botond Kovács (Don Mario, preot paroh), Ildikó P. Béres (Dr. Froli), Viktória Renczés (Genziana / 

cântăreață), Orsolya Moldován (Ingrid, artistă vizuală contemporană), István Ferenczi H. (Nello, tânărul chipeș), 

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

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

Viktória Renczés, Lehel Rigmányi, László Rózsa, Noémi Simon (alte roluri). 



În capitolul al șaptelea al cercetării sintetizez rezultatele analizei și, pe baza întregii baze 

de date, examinez schimbările care se conturează în utilizarea imaginii tehnice în perioada 2011–

2026. Între 2011 și 2020 se remarcă diferite forme de utilizare a videoului, în timp ce rolul imaginii 

tehnice variază considerabil de la un spectacol la altul. Pandemia începută în 2020 a creat un 

context nou: într-un interval scurt, utilizarea camerei, transmisiile online și telefonul mobil au 

devenit parte a practicilor cotidiene ale instituțiilor teatrale. Din acest motiv, în cazul spectacolelor 

realizate după 2021, devine deosebit de importantă analiza modului în care camera live, telefonul 

mobil și montajul video în direct sunt integrate în spațiul scenic. Spre sfârșitul perioadei analizate, 

apariția ecranelor LED de mari dimensiuni și a unor sisteme digitale mai complexe indică 

posibilitatea unei noi schimbări. Totuși, întrucât perioada cercetată se încheie în 2026, nu consider 

încă acest fenomen drept o etapă istorică distinctă. Putem vorbi mai degrabă despre conturarea 

unei tendințe tehnice și estetice ale cărei consecințe vor putea fi evaluate cu mai multă precizie 

doar din perspectiva unei perioade mai îndelungate.  

Procesul analizat nu poate fi însă descris ca o evoluție tehnică liniară. Teatrele maghiare din 

Transilvania funcționează în contexte instituționale și economice diferite și dispun de infrastructuri 

tehnice și capacități profesionale variate. Pe lângă viziunea regizorală, genul spectacolului și 

concepția estetică, echipamentele disponibile, personalul tehnic și resursele financiare ale 

producției influențează, la rândul lor, tipul de sistem tehnic care poate fi integrat într-un spectacol. 

Aceste condiții nu determină însă, prin ele însele, rezultatul final. Posibilitățile tehnice și intenția 

artistică contribuie împreună, în fiecare caz, la configurarea imaginii scenice.  

Una dintre cele mai importante concluzii ale cercetării este, prin urmare, că importanța imaginii 

tehnice nu este determinată de noutatea sau de complexitatea mijlocului utilizat. O proiecție simplă 

poate avea un rol dramaturgic determinant, în timp ce un sistem tehnic complex poate rămâne doar 

un element de spectacol vizual. Esențială este relația pe care imaginea respectivă o stabilește cu 

actorul, cu spațiul, cu timpul și cu privirea spectatorului. 

Privirea de ansamblu asupra perioadei 1989–2026 evidențiază totodată o deplasare de la utilizarea 

ocazională și complementară a imaginii către spectacole în care imaginea tehnică devine parte a 

modului de gândire al spectacolului. Aceasta nu înseamnă că formele anterioare de utilizare au 

dispărut sau că toate teatrele maghiare din Transilvania evoluează în aceeași direcție. Diferitele 



forme coexistă. Tocmai de aceea este necesar să analizăm nu mijlocul tehnic în sine, ci modul 

concret în care acesta funcționează pe scenă.  

La începutul cercetării am pornit de la întrebarea în ce mod camera modifică percepția chipului 

actorului. Pe parcursul cercetării, această întrebare s-a extins treptat. A devenit evident că prim-

planul nu poate fi separat de cameră, camera de ecran, iar ecranul de spațiul scenic și, în cele din 

urmă, toate acestea nu pot fi desprinse de spectatorul care se confruntă simultan cu imaginea 

percepută direct și cu cea mediată tehnic. Astfel, de la analiza chipului actorului am ajuns la 

cercetarea modului în care funcționează imaginea tehnică în teatru. Pentru mine, lectura imaginii 

tehnice înseamnă, în cele din urmă, lectura acestui sistem de relații. Ea presupune analiza a ceea 

ce imaginea tehnică arată, selectează, mărește sau ascunde, a punctului de vedere pe care îl oferă 

și a modului în care transformă ceea ce vedem în același timp, în mod direct, pe scenă. Din această 

perspectivă, camera, proiecția, monitorul, telefonul mobil sau ecranul LED nu sunt relevante în 

sine. Ele devin o problemă teatrală atunci când modifică modul în care funcționează prezența, 

spațiul, timpul sau atenția spectatorului.  

Cercetarea se încheie în 2026, însă procesul analizat nu se oprește aici. Noile tehnologii vizuale, 

ecranele LED, sistemele automatizate și diferitele forme ale prezenței virtuale ridică deja întrebări 

care depășesc limitele temporale ale acestei lucrări. Rolul pe care acestea îl vor dobândi pe scenele 

teatrelor maghiare din Transilvania nu va depinde exclusiv de evoluția tehnologică. Acesta va fi 

influențat de posibilitățile financiare și tehnice ale instituțiilor, de preocupările creatorilor, dar și 

de modul în care teatrul se raportează la o lume în care trăiește spectatorul și care este definită într-

o măsură tot mai mare de imaginile tehnice. Lucrarea de față nu poate oferi încă un răspuns la 

această întrebare. Poate însă arăta cum a ajuns utilizarea imaginii tehnice în teatrul maghiar din 

Transilvania în punctul în care imaginea nu mai apare pur și simplu pe scenă, ci participă ea însăși 

la modul în care spectacolul devine vizibil. 

 

 

 


