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1.ELŐSZÓ 

 

 

A látványtervezés egy folyamat, ahol a színházi előadás megszületése a mű maga. Ennek az 

előadásnak a része a látvány. A dráma, a szöveg valamint a zene megismerése az első lépés, 

majd a szöveg elemzése a rendezővel és a rendezői koncepció kialakítása. A tervezés 

tulajdonképpen vizuálisan már az első olvasáskor elindul; a mű előhív szubjektív hangulatokat 

és az első vizuális gondolatokat. Minden tervezőnek más a munkamódszere. Tervező és rendező 

közös tervezési stratégiája egyénenként és alkalmanként is változik. Mint minden vizuális 

megjelenési formának, a látványtervezésnek egyik legfontosabb része a szín. A színek 

segítségével meg lehet határozni a látvány hangulatát, a látvány stílusát, irányítani a néző 

figyelmét és értelmezni a rendezői koncepciót, a dramaturgiát és a darab mondanivalóját. 

Tervezéseimben a színtervezés az egyik legfontosabb kifejezési eszköz. 

 Munkamódszerem szerint a tervezési folyamat a mű megismerése után, a rendezői 

koncepció alapján történő gyűjtéssel és stíluskereséssel folytatódik. Ebben a fázisban főként 

csak részproblémákra, hangulatokra bármilyen tág asszociatív anyagot keresek. Amikor úgy 

érzem, hogy a gyűjtés által körvonalazódik bennem egy elképzelés, akkor megosztom a 

rendezővel. A rendezővel való közös gondolkodás a gyűjtés alapján kirajzolja a készülő előadás 

látványvilágát, ami alapján kidolgozhatók a mű konkrét jelmez- és díszlettervei.  

 Ennek a tervezési folyamatnak mindegyik fázisában nálam a színtervezés is szerepel, 

mint számomra a látványtervezés egyik legfontosabb része. A forma é sa tér kialakításánál a 

színhangulatok és színek behatárolását egyszerre végzem. Szín és forma kölcsönösen alakítják 

és értelmezik egymást. A jelmezek tervezésénél ez még lényegibb szempont. Az előadás 

struktúrájának és a koncepció hangsúlyozásánál a színek és színösszefüggések szerepe 

meghatározó. Nemcsak a színhangulat eldöntése a feladat számomra, hanem minden egyes 

szereplő színértelmezése a színhangulaton belül, valamint a szereplők történéseinek, a 

dramatikus eseményeknek, jellemfejlődéseknek a lekövetése a színek darabon belüli 

változásával. A színtervezési feladat: a tér, a szereplők és csoportok egymáshoz való 

viszonyainak színtervezése, a szereplők színfoltjainak a tér egészéhez viszonyítása és a 

színrendszer teljes kidolgozása a tervek véglegesítése előtt. 

Ez egy műhelyközi, magányos része a munkának, igazi alkotó munka, ami talán a 

legélvezetesebb és legdöntőbb számomra. Ebben a fázisban születik meg a végleges forma és 

színvilág és ennek a fázisnak van a legnagyobb a befolyása a darab végleges vizualitása 
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szempontjából. Munkáimhoz színtani, színezék-, művészettörténeti ismereteimet és 

színélményeimet vegyítve használom. 

 Dolgozatomban a tervezéseim kapcsán felmerült színtervezési problémákat elemzem és 

a meghozott következtetéseket foglalom össze. 

 

 

 

 

 

 

 

1. ábra 

Anyagminta színskála 
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2. BEVEZETÉS 
 

 

 

A kiindulópont a színházi tér, mint fekete doboz. Egy tér, ahol se fény, se szín nincs. Ebben a 

térben születik meg az előadás, vizuálisértelemben is. Dolgozatom témájának a színházi díszlet- 

és jelmeztervezés kapcsán felmerülő színválasztási problémákban való elmélyülést 

választottam. A tervezés által előhívott kérdések egy részét kívánnám elemezni a színek 

aspektusából, ebből a sötét üregből való előadás-teremtés, a helyszín, a darab, a rendezés és a 

vizuális megjelenítés összefüggésein keresztül. 

 A színhez három dolog kell: fény, fényvisszaverő felület és fényingerre érzékeny 

látószervek, amelyek ezt érzékelik. A színeket, mint fizikai jelenséget, fizikai szempontból nem 

kívánom elemezni, mivel a vizuális kép létrehozásánál az objektivitásra való törekvés és a 

színnek, mint mértéknek a megismerése nem hoz létre esztétikumot. 

 

A szín a szcenográfia domináns része, ezért egy előadás színvilágának kialakítása, a fény, a tér 

és a különféle matériák színrehangolása munkám legbonyolultabb folyamata. Doktori 

dolgozatomban a szín dramaturgiai szerepét vizsgálom az előadás vizuális teljessége felől. 

 Harmincéves tervezői munkám tapasztalata, hogy a színekkel való foglalkozás, a 

látvány színvilágának meghatározása az egyik leglényegesebb és legnehezebb feladat. A színek 

tanulmányozása mindig is lenyűgözött, minden tervezésemnél központi szerepet töltött be. A 

műhelymunkába való betekintéskor nyomon követhető a vizuális megfogalmazás 

összehangolása a darab dramaturgiai elvárásaival. Ez mindenképpen segíti a rendezői 

koncepciót. Lényeges, hogy a szín helyzetbe hozása minden előadás esetében egy új tanulmány 

és egy egyedi folyamat. 

 A színek rendszerezésének elemzése a színpadi alkotásaimnál leginkább Itten 

munkájával kapcsolható össze. Johannes Itten színtanulmányának1 összefoglalásában jól 

szemléltet néhány alapvető színcsoportosítást, miközben a művészi közlés eszközeit elemzi.  

 Három alapszínt különböztetünk meg: sárgát, kéket és pirosat. Az alapszínekből 

kikevert, illetve összeadott színek a komplementerek, vagyis kiegészítő színek. A 

komplementerekkel együtt egy hat részre osztott kört kapunk. 

                                                 
1ITTEN, Johannes: A színek művészete, Budapest, Gönczöl Kiadó, 2000. 
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 A színek rendszerbe foglalását színkör és színrendszer segítségével szemlélteti többek 

között az Ostwald-féle színminta atlasz és színrendszer, H. Schröder, J. W. Goethe, A. Munsell, 

I. Newton és H. B. Brand színköre is.  

 

„Minden színnek két alapjellemzője van: az intenzitás (színesség) és a fényérték (világosság), 

tehát a színintervallumok karaktere kettős, dualisztikus.”2 Ez az alapelv a legtöbb színrendszer 

kiindulópontja. Az Ostwald-féle színrendszer a színharmóniák meghatározására törekszik: 

„Ostwald színharmónia-szabályai színrendszerének két fontos tényezőjére, az értékazonos 

színkörökre és a színazonos háromszögekre támaszkodnak. A színkörök különböző 

színárnyalatok azonos értékű harmóniái, a háromszögek pedig azonos, de különböző fehér és 

fekete tartalmú színek harmóniáját adják.”3 Színkörében az egymás melletti színek az 

aranymetszés arányai szerint viszonyulnak egymáshoz, a színek egymásmellettiségét, 

értékarányát geometriai haladvány alapján határozza meg.4 

 A Munsell-féle színrendszer a színeket térben ábrázolja. Vízszintesen kifelé a színek 

telítettségét, függőlegesen a színértéket, a szín világosságának fokozatait ábrázolja. Az értékek 

mind függőlegesen, mind vízszintesen egyenlően növekszenek. 

 

 

2. ábra 
Goethe színrendszere a három fő és mellékszín alapján 

  

                                                 
2GULYÁS Dénes: A színek rendje, Budapest, Magyar Iparművészeti Főiskola, 1976. 42. 
3HRUSKA Rudolf: Általános színtan és színmérés, Budapest, Közgazdasági és Jogi Könyvkiadó, 1956. 68. 
4KIRÁLY Sándor: Az arányosításról, Budapest, Tölgyfa Kiadó, 1994. 57. 
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3. ábra 
Az Ostwald-féle színrendszer harmonikus színei:  

A) kiegészítő színpárok  

B) tercek, színhármasok  

C) quartok, keverékei szürkét eredményeznek. 

 

 

 

 

4. ábra 
Munsell „színfa”, mely a színezet, a intenzitás és színtelítettség lépcsőzetességén alapul. 
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5. ábra  
A Munsell-féle színrendszer magyarázata. Alapját a három alapszín és a kiegészítő színek képezik. 

 

 

A komplementer színpárok: vörös-zöld, kék-narancs, sárga-lila. A spektrum szín fizikai 

keverése útján a komplementerek a teljes fényvisszaverést jelentik, tehát keveredésükből fizikai 

úton fehér lesz, míg a pigmentációs keverés végeredménye a szürke.  
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A tizenkét cikkelyből álló kör a komplementerek és alapszínek közti elsőfokú keveredést 

mutatja. 

 

 

6. ábra 
Itten 12 osztatú színköre 

 

 

A három alapszínből kikeverhető végtelen színskála a nyomtatás és a digitális 

színmeghatározás elterjedése miatt evidens mára, hiszen egy színes nyomtatóba négy 

különböző színű patront kell csak vásárolni. A három alapszínt és a feketét. 

 A színezék csökkentett felhasználása a hordozó felületre adja a szín világosabb 

változatát, míg a fekete adagolás a sötétítésre szolgál. A színtan szempontjából a színkeverési 

ismeretek rendkívül fontosak, de a valóságban mégsem állítható elő minden szín ebből a három 

alapszínből. Befolyással bír a színre a színezékek alapanyaga és maga a matéria, amin 

megjelenik. Ugyanaz a zöld másként viselkedik a márványon és egy bársonyon.  
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 Eklatáns példa a festészetben az olajfesték használata. A középkorban a kötött helyszínű 

festészet fundamentuma bővült. Elterjedt a hordozható kép. Ezzel párhuzamosan a 

megváltozott új felületek – táblakép, feszített vászon – új festékek kipróbálását hívták elő. Az 

olajfestéket a Jan Van Eyck fivérek5 kezdték el rendszeresen használni, de Antonello da 

Messina nevéhez fűződik Velencében, majd egész Itália területén való elterjedése. A festék 

lényege a kötőanyagként használt olaj. Ez az anyag az, ami megváltoztatja a színek fényhatását 

és befolyásolja magát a színt és a színhatást. Az addig ismeretlen bársonyos, lazúrosan mély 

vagy vizesen áttetsző színek lettek megjeleníthetőek általa. Az olajfesték a mai napig is a 

festészet egyik legnépszerűbb festékanyaga. 

 

Az emlékszín, vagyis kihalt szín, bonyolult fogalom, mivel egy eltűnt vizuális jelenségről van 

szó. Az emlékszín olyan szín, amely már nem létezik, felidézése csupán leírásokból, 

emlékekből és színtöredékekből lehetséges. Elképzelése szubjektív, hiszen csak a verbalitás 

szintjén ismeretes.  

 Az egyik ilyen szín, a bíborcsiga véréből és a nap tüzének kölcsönhatásából létrejött 

bíbor. A bíbor káprázatos színének elnevezése számos nyelvben megtalálható, túlélve magát a 

színt. Latinul purpura [bíborcsiga, bíbor festék, bíbor kelme], purpureus [bíborszínű], az angol 

purple is innen ered. Jelenlegi ismereteink szerint az ókori Egyiptomban már használták 

textilszínezékként a csiga vérét, utoljára pedig Bizáncban6 hallani róla. Oly pompás és olyan 

nehezen előállítható volt, hogy Rómában csak a császárnak volt joga a purpur csigából nyert 

színnel festett textíliában járnia. A legtitokzatosabb emlékszín ez. 

 Emlékszín a közelmúltból is idézhető, ilyen az NDK-ban a 70-es, 80-as években gyártott 

Londa hajfesték. Aki ezzel a termékkel festette be a haját, lehetett bárhol a világon, földrajzilag 

behatárolható volt a lakhelye. A jellegzetes szín a haj szerkezetében színezőként roncsolással 

állandósult. A haj nemcsak a színét változtatta meg, hanem vékony, vattás állagú, fénytelen és 

száraz lett. Ezt a kémiai összetételű hajfestéket már nem gyártják, de színei ismeretesek korabeli 

fotókról, filmfelvételekről. 

 Egy másik példa az idő szerepére a szín változásában, a középkori festett falikárpitok 

„zöld betegsége”. A sáfrányból és kékfestőből előállított zöldből az idő múlásával, a fény 

hatására a sáfrány eltűnt és a zöld ezáltal kékké változott. Ez a szín sem keverhető ki, a kárpitot 

                                                 
5VAYER Lajos: Az itáliai reneszánsz művészete, Budapest, Corvina Kiadó, 1998. 122. 
6Vadászi Erzsébet textiltörténész szóbeli közlése alapján – Plutarkhosz feljegyzéseire hivatkozva Magyar 

Iparművészeti Főiskola, Textiltörténeti előadás, 1982. 
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élőben látni kell. Az anyaghoz kötődik ez az élmény is, vagyis az eredeti szín hiányának az 

élménye, ami kizárólag az adott anyagi struktúrában jött létre és múlt el lassan a specifikus 

környezeti feltételekkel. Ez a szín anyagi megjelenésének egyedi jellegét mutatja.  

 

Nemcsak a színek, hanem a színezékek esetében is meghatározó az anyag. A színezékek 

alapanyagai, és azok előállítása külön tudomány; akár ennek kapcsán is lehetne sorolni a 

kikeverhetetlen színek sorozatát: rézgálickék, terra di siena7, lazúrkő8, hegyikék9, indigó10, 

lámpafekete11, indiai sárga12, permanensfehér13 stb. Kiemelném a múmiabarnát14, amely az 

egyiptomi kultúrával együtt tűnt el, majd a nyugat thébai sírok régészeti feltárása során megint 

ismertté vált. A temetkezési helyeken számos mumifikált állati és emberi tetemet találtak. A 

leletek Európába való eljutásakor a színek szerelmeseit elbűvölte a múmiák sajátságos barna 

színe. A múmia, vagyis múmiabarna ezekből a bepólyált halottakból nyert talán legrövidebb 

életű pigment festék. Ez a szín az aszfalttal bekent tetem, a testnedvek és az idő 

kölcsönhatásával jött létre. A szín sikerére való tekintettel színezéket készítettek a múmiákból, 

múmia néven. A szín gyártását hamarosan betiltották, de maga a szín látható a megőrzött 

múmiákon, a belőle készült színezék viszont mára már nem létezik. 

 Mindez azonban nem változtat az Itten által tett elméleti megközelítés igazságán. 

Írásában a 12 színből álló kör remekül érteti meg a színek másik aspektusból való felosztását, 

hideg és meleg színekre való felbontását is. 

 

A sárgától a vörös irányában való színskála a meleg színek tartománya, míg a sárgától a kéken 

át a kékesliláig a hideg. Ennek a két színnek pont a középmetszésében helyezkedik el a sárga 

szín. A sárga hivatalosan meleg színként van nyilvántartva, de a sárga szín a prizmatikus 

törésben egy kötéltáncos, hol hideg, hol meleg, szerintem. A sárga szín minden apró hideg 

illetve meleg ráhatástól azonnal kibillen vagy a meleg, vagy a hideg színek irányába. A többi 

színnél nem tapasztalható ez a jelenség. A vörös a sárgától a liláig meleg szín,a kék a lilától a 

sárgáig hideg szín. A lilának van egy, pontosabban lehet egy olyan árnyalata, amely 

                                                 
7WEHLTE, Kurt: A festészet nyersanyagai és technikái, Budapest, Balassi Kiadó, 1996. 88. 
8Uo. 152. 
9Uo.157. 
10Uo. 169. 
11Uo. 184. 
12Uo. 102. 
13Uo. 73. 
14Uo. 133. 
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eldönthetetlenül se meleg – se hideg, de semmiképp nem semleges; környezetfüggő, illetve 

hideg és meleg is egyben… A lila „kétszínűsége” azonban nem azonos a sárgáéval. 

 A hőfok megállapítása eredetileg természeti tapasztalások útján történt, a tűz, a nap 

melege, a jég, a víz hidege stb. A hőérzet fokozása a színek által bizonyított tény15. A színkör 

ilyen típusú kettéosztása csak a hideg-meleg fogalom tisztázására elegendő. A legérdekesebb 

kérdések ennek a témakörnek a boncolása során, illetve után jönnek, mint például: melyik 

melegebb szín két zöld közül, vagy a tűz és a nap színe közül. Használatuknál megfigyelhető 

az a térbeli hatás, hogy két egyforma, de más színű tárgy esetében a sötét környezeti alapon, a 

meleg színű közelebbinek és nagyobbnak tűnik, a sötétebb felületet pedig kisebbnek és 

távolabbinak16 érzékeljük, míg az alapkörnyezet világosra való váltásakor mindez megfordul. 

A színek térbeli hatása alapvető fontosságú a látványtervezés esetében. 

 A színhatások további lényegi csoportosítása a színkontrasztok, a valőrök17, vagyis a 

színérték fényerejének vizsgálata. A szín sötétítése és világosítása, fénytelítettsége, vagyis valőr 

értékeinek változtatása segít síkban ábrázolni a térbeli formákat. Képes a térbeliség 

manipulálására. 

 A tervező képteremtése abban különbözik a festőétől, hogy a tervező színválasztása a 

darab tematikája, dramaturgiája és a rendezői koncepció vizuális megsegítésén alapszik. A 

festészet szempontjából a néző színismerete nem fontos, míg a tervező feltétlen figyelembe 

veszi, olykor erre alapoz. Ebből az aspektusból a színismereteket négy részre tudnám osztani: 

 

EMLÉKSZÍN  

Már nem létező, vagy töredékeiben ismert színek. 

 

ÉLMÉNYSZÍN  

Objektív, de saját vizuális tapasztalatok útján ismert színek: narancs, gumikesztyűsárga, égkék, 

a Danone áfonyás joghurt színe, a fű színe, képzőművészeti alkotások stB. 

  

                                                 
15KIRÁLY Sándor: Általános színtan és látáselmélet, Kézirat, Budapest, Tankönyvkiadó, 1989. 
16KEPES György: A látás nyelve, Budapest, Gondolat Kiadó, 1979. 147. 
17BERGER, René: A festészet felfedezése, Budapest, Gondolat Kiadó, I. kötet, 1984. 277. 
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FOGALMI SZUBJEKTÍV SZÍNEK 

Egy adott eseményhez vagy fogalomhoz tartozó, saját emlékeken alapuló szubjektív 

színhangulat: halál, vasárnapi ebéd, mosogatólé, második férj, szerelmi bánat stb. 

 

SECOND HAND SZÍNEK 

Csak mások vizuális élményeinek dokumentálásából ismert színek, pl. dokumentum-filmekből, 

fotókról, grafikáról, festményekről ismert színek, színvilágok: sivatagsárga, Antarktisz-fehér, 

cápaszürke, a jemeni téglaváros színe, a II. világháború kiégett Varsójának színe stb. 

 

 

A szín, mint vizuális élmény és vizuális tudás nehezen verbalizálható, a színek nominalitására 

a szókincsünk szűkös. Mindezt bonyolítja a színnevek fordításkor keletkező változata (oxford 

kék). A színelnevezések sokszor szubjektívek és egyéni vizuális színtapasztalat alapján 

történnek; ugyanaz a színelnevezés mindenkinek más színt vagy színárnyalatot jelent. A 

színskálák segítik ezt a vizuális párbeszédet pontosítani. A színek számai egy adott színskálán 

mindenki számára egyformák, az olaj-, akvarell- és akrilfestékek elnevezései is azonos színt 

jelentenek, akár a színskála kódjai. A színösszefüggések és színösszetételek megfogalmazása 

tulajdonképpen könnyebb feladat. 

 A színtervezés szubjektív színválasztáson alapszik, a színösszefüggések elveivel a kép 

irányítható. A színpadi látványtervezésnél nem pusztán egy színképet kell kitalálni, hanem a 

mű és a koncepció elvárásait színek segítségével megsegíteni, kifejezni. Bár minden előadáshoz 

más és más látvány születik, a képszerkesztési technikák sokszor azonosak.  

 A bevezetőben felvetett elméleti kérdésekre a saját munkáimban és kísérleteimben 

keresem a választ. A következőkben a munkáim során tapasztalt leggyakoribb színtervezési 

problémák összefoglalását elemzem. 
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3. A fekete térben egy szín használata, a monokróm látvány  

 

Lendvai–Kozma–Krámer: Hattyúk Tava – Mulató (táncelőadás) 

Koreográfus-rendező: Krámer György 

Zene: Lendvai Péter 

Díszlet, jelmez: Zeke Edit 

Miskolci Nemzeti Színház, 2004 

 

„Egy kellőképpen lepusztult mulatóban vagyunk, valahol Kelet-Európában, ami a 

színpadon a tánc nyelvén megelevenedik. Ez a táncmű valójában egy női passió. 

Középpontjában olyan nők állnak, akik önszántukból vagy kényszerből ebben a 

mulatóban dolgoznak, és akik önszántukból vagy kényszerből itt megfordulnak. 

Nők, akik ebben a minket körülvevő feudális, macsó társadalomban élnek, és akik 

a férfiuralom alávetettjei. Elrablott női sorsokról, és a női őserő 

elpusztíthatatlanságáról szól a Hattyúk Tava Mulató.”(Krámer György)18 

 

Lendvai zenéjében olykor ugyan felismerhető motívumok hallatszanak Csajkovszkij művéből. 

A helyszín ez esetben a Hattyúk tava – Mulató kiszolgáló traktusa. Itt élnek a mű főhősei, az 

élet gonosz varázslatának áldozatai, a mulatót kiszolgáló nők. Ez a személyzet élettere. A teret 

úgy szerkesztettem, hogy a konyha mosogató részének szemszögéből látjuk, ami a zenekari 

árok süllyesztett részén helyezkedik el. A portál két oldalán, a színpad mélysége felé 

öltözőszekrények sorakoznak, mélyen, a nézőtől távolodva kifutó, felette kazettás álmennyezet 

neonokkal, míg végül, a színpad hátsó falán a karzatra vezető lépcsővel zárul a színpadkép. Ez 

a lépcső metonimikusan érzékelteti a mulató földalatti, fénytelen és szuterén jellegét. A 

csempézett falak csak a színpad elején összefüggőek, míg a színpad mélye felé fokozatosan 

elfogynak, belevezetve a fekete színpadi térbe, ami a színház saját határoló falai és egyben a 

külső szereplők megérkezési iránya. A fekete tér, a fénytelenség miatt, lehet a valahol, bárhol 

vagy sehol. A fekete, üres tér ezért szolgálhat vagy válthat ki minden szcenírozott megoldást. 

A színház feketéjéből, a bárholból való érkezés hangsúlyozta a külvilág darab szerinti 

                                                 
18Miskolci Színházi Esték, Miskolc, 2004/2005-ös évad, 1. sz. 28. 
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érdektelenségét, fókuszálva kizárólag a női élettérre. Azt is szerettük volna sugallni, hogy a 

hattyúknak a saját terepükön kívül minden ismeretlen.  

 Ezt a teret próbáltam „beszínezni”, hiszen a térelrendezésnek az anyaga és színe adja 

meg a végső vizuális képet. Fontosnak ítéltük a feketéről való erős leválást és a tér, emlékeket 

idéző hangulati megteremtését. A színpadi látvány színmeghatározása a Hattyúk Tava – Mulató című 

előadás esetében a sárga színre esett. Itt a nő nem elvarázsolt hattyú, hanem egy külvárosi 

mulató női személyzete. A mulatóban dolgozó mosogatólányok, táncosnők és takarítónők a 

kiszolgáltatottság és nyomor terhének varázslatát cipelik. Ennek az elviselhetetlen létnek a 

remény ad elviselhetőséget. Várják a gazdag a férfit, aki beleszeret a munkától elnyűtt nőbe. A 

helyszín, élettérnek rideg és elátkozott. A nők meggyötörtek, kiszolgáltatottak, tragikusan 

fiatalok, riadtak és várakozók. A várakozás reménytelenségében és a kínzó fásultság 

ellentmondásai között mosogatnak. Az elvárás a sűrítés volt. Sokszor hangzik el az az igény a 

rendezők részéről: Kelet-Európában valahol és bárhol. Mivel a térszerkezet jelzett, a csempe és 

az öltözékek színének megválasztása lehetett csupán az atmoszféra megteremtője.  

 A színválasztásnál a következő szempontok voltak lényegesek: a környezetével eggyé 

váló jelmez, a csempékbe, a mosogatólébe olvadó kezek, az ételmaradékok szaga, átjárva a 

ruhákat, az ablak és szellőzés hiánya, a fojtogató, áporodott levegőtlenség és minden, ami a 

szuterénnel együtt jár. A dohos szuterén élettel.  

 A tervet ceruzával rajzoltam meg. Egy grafit látványterv ez esetben kifejezőbben adta 

vissza a tér hangulatának illúzióját, mint egy makett. A színpad fekete környezetét a hátsó 

traktusban a tér mélyítése, és annak befejezetlensége érdekében az épületet eredeti állapotában 

használtam, így döntést kellett hozni, hogy tónusértékében a feketeségből lassan kitűnő, vagy 

inkább a töredékességet hangsúlyozó, kontrasztosabb megfogalmazást válasszam. Az erős 

szélsőségek, az ideges zene, az ismeretlen külvilág és a bezárt munkahely közti különbség 

hangsúlyozására alkalmasabbnak tűnt az erős kontraszt megteremtése. A feketéből finoman és 

fokozatosan előjövő szín, egy mély tónus, azt az érzetet kelthette volna, hogy a tér teljes 

egészében egy helyszín, és annak abból kivilágló részeit mutatjuk meg. De nem ez volt a cél.  

 Ebben, a miskolci színházi épített térben egyértelmű, hogy minél hidegebb egy szín, 

minél sötétebb, annál nagyobb térmélységet érhetünk el vele egy fekete környezetben. Mivel a 

színház fekete falait a portál mögött szabadon láttatni hagytuk, azzal a szándékkal, hogy 

barátságtalanná, hidegebbé, ismeretlenné és nagyobbá tegyük a hátsó részt, emeltük a fekete 

dominanciáját.  
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 A legélesebb kontrasztot természetesen a fehér jelenthette volna. A fekete a fehéret felvilágosította 

volna, de a tisztaságnak semmilyen érzete nem jöhetett szóba. Bár a fehér valőr értékeit szürke, koszolódó 

effektekkel tompítani lehetett volna, mégsem tűnt elég kifejezőnek, valahogy a terveken is ez az elképzelés 

csak illusztráló, élettelen és „szagtalan” maradt. 

 Az alapszínekből a sárga szín képezi a legerősebb kontrasztot a feketével, ezért ezzel kezdtem 

foglalkozni. A sárga szín elkoptatott szimbólumait nem tartottam volna szerencsésnek, de egy fakított 

kadmiumsárga, szürkével tompítva már közelítették a kívánt hatást. Az is a sárga mellett szólt, hogy 

beválthatta az elvárást, hogy elöl nagyítsa, hátul pedig mélyítse a teret. 

 A gumikesztyűk fakó színe a mosogatás alantas cselekvéséhez, alkalmasint kiválóan 

illik. A mások ételmaradékának eltakarítása, a hulladékkal való munkaköri érintkezés 

alsóbbrendű tevékenység. A gumikesztyűsárga lett a megoldás. 

 

7. 

7. ábra 

Variációk gumikesztyűre 
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A környezetünkben fellelhető érzéki tapasztalatokkal, kiemelve annak valamely sajátos és 

jellemző részletét, segíthetjük az értelmezés dramaturgiai szándékát. A mindennapi életben 

használt tárgyakhoz kötődő színek üzeneteket hordoznak. A saját élményeket vagy emlékeket 

szeretnénk sűríteni egy azt felidéző szín, vagy színhangulat segítségével. Ehhez jellemezni, 

majd megtalálni kell a legmegfelelőbb színt. Az élményszínek kerülnek előtérbe. Nem könnyű.  

 A gumikesztyűsárga jól mutatja a rajta keletkező koszt, mutatja a hypóval folytatott ádáz 

küzdelmet. Olcsó, sivár és már újkorában elhasznált. Fásult, lehangoló szerepe jól ismert a 

kelet-európai csempekultúrában. Ez a szín megfelelt a környezetnek, jelentését erősíteni 

akartuk a jelmezekkel. A jelmez nem különálló látványelem, hanem a teljes kép része. A 

jelmezek színe és anyaga a környezettel együtt érvényes. A színhangulatot nem kívántuk 

ellenpontozni, inkább a monotonság érzetét kelteni, így a jelmezek színeit „tónus a tónusban”, 

vagyis ton-in-ton határoztuk meg. Ez sokszor veszélyes lehet, mert a szereplők beleolvadhatnak 

így a környezetbe, de itt éppen ez tette indokolttá. A hattyúk táncánál a lányokat a különböző 

szürkésfehérre mosott sárga kombinék, fehérneműk és lengyel piacon vásárolt testszínű (ezt 

Erdélyben kifejezőbben: lábszínűnek nevezik) harisnyaselejtek különböztették meg. 

Egységesítette őket az ezen viselt sárga esőkabát, sárga gumikesztyű és a takarítónők széles 

körében elterjedt kismamacipő, természetesen gumikesztyűsárgára festve. 

 Amikor a megmentő idegen megérkezik és életre kel a szerelem, a főszereplő 

felszabadulására a Hattyúk tava balett kliséjéből kiemelt fehér tütüt, mint ismert közhelyet 

adtuk fel. A mosogatólében ázó közegben ez a hófehér tüllszoknya elérni látszott a kívánt 

hatást. Odett álmai a szerelem által beteljesülnek, hercegnővé változtatja őt, és kiszabadul a 

mosogatóléből. 

 

* * * 

 

Ebben a munkában a fekete színházi alaphelyzethez az egyetlen vezető szín megtalálása és a 

megtalált szín mértékének használata volt a feladat. A monokróm látvány melletti döntésnek 

sok következménye van a darab folyamán. A kiemelések nehezebbé válnak, a formai 

megvalósítások nagyobb hangsúlyt kapnak. A darab egészét tekintve esetleg az első pillanatban 

kapott színélményt és hangulatot nehéz fokozni és felülírni, aminek vizuális unalom lehet a 

következménye. Viszont nagyon határozott állítást képviselhet, erős stílust kölcsönözhet a 

darabnak.  
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 A kiválasztott szín az élményszín kategóriába sorolható. A Hattyúk Tava – Mulató, 

mivel táncelőadás volt, ezért kedvezett a monokromizálás és a helyenkénti uniformizálás a 

koreográfiának. A csoportos mozgásnál az egyszínűség a koreográfus munkáját segíti, a 

táncosok felcserélhetőségével, de támogatja az esetleges szinkronmozgásokat is; megkönnyíti 

a néző számára egy tömegként figyelni az adott tánccsoportot. Táncelőadások esetében ezért a 

monokromitás lehetősége számomra mindig felszínre kerül.  

 A Hattyúk Tava – Mulató, a kedvenc munkáim egyike, melyben épp a szín keresése, a 

tervezési munka kapcsán tett kísérletek adták a legnagyobb élvezetet.  

 

 

 

  

             8.ábra 

 Hattyúk Tava – Mulató, előadásfotó 
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4. Színkontrasztok 

 

Calderón: VIII. Henrik 

Rendező: Telihay Péter 

Díszlet: Menczel Róbert 

Jelmez: Zeke Edit 

Radnóti Színház, 1997 

 

A színkontrasztok alkalmazásának elemzéséhez azért választottam Calderon VIII. Henrik című 

darabját, mert a drámában jelenlévő erős kétpólusosság és a két pólus feszülése a színkontraszt 

használatát nyilvánvalóan megkívánta. A színkontraszt a kontrasztok között talán az egyik 

legerősebb és legegyértelműbb vizuális megfogalmazás két szembenálló csoport, vagy személy 

elkülönítésére.  

 

„Áradó szenvedélyek egy kristályosan tiszta formában, tűre szúrt lepkeként vergődő 

emberi lelkek látványa egy laboratóriumban, a tűz és a jégköltészete – ezt kínálja a 

frissen felfedezett, VIII. Henrik címen bemutatott Calderón-dráma. (…) Calderón 

leegyszerűsíti a világtörténelmet, kiiktatja a társadalmi-politikai folyamatokat, 

hogy tisztán az emberi szenvedélyeket vihesse színre. Másfelől leegyszerűsíti az 

emberi motivációkat ,hogy az ideológiai alapon mitizált és tipizált »jó« és »rossz« 

erővonalait nyilvánvalóvá tegye. Költőként viszont mindkét póluson állókat 

ugyanolyan elemi erejű és költői igazságú szenvedéllyel telíti. (…) Konkrétan: a 

történelmi események – az anglikán egyház megalapítása éppúgy, mint Boleyn 

Anna kivégeztetése – nem egy átgondolt politikai stratégiának, hanem a király 

változó lélekállapotából fakadó cselekedeteinek következményei.”19 

 

 A Radnóti Színház színpada különleges tér. A kicsi színpadhoz a földszinten 160, az 

emeleten 70 néző fér el csupán, tehát kamara jellegű színházi lépték. A színpad belmagassága 

alacsony, mélysége egy oszloppal osztott és nincs oldalszínpad sem. A portál szélesség 650 

centiméter, magassága mindössze 380 centi. A hátsószínpadnak nevezhető traktus két térből 

                                                 
19URBÁN Balázs: Egy másik világ, Budapest, Criticai lapok, 1998. február, 17. 
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állés szintén alacsony, 310 centi a belmagasság. A teljes mélység 1125 centi. A néző viszonya 

a térhez, a színészekhez közeli, intim. Látszik a mimika, látszanak a részletek.  

 A rendező a teljes sötétségből előtűnő jeleneteket, víziószerű átúszásokat képzelt. A 

fekete környezet a színházban alapállapot. A legtöbb színháznak és színpadi térnek a befogadó 

környezete fekete, a színezék0 értékű fényvisszaverő tulajdonsága miatt. A színházban 

használatos hordozó anyagok tekintetében a bársony alkalmazásával érhető el a legmélyebb 

tónushatás, ez a magyarázata annak, hogy a körtakarások és szuffiták anyaga általában a 

bársony. A fekete színek közé sorolása vitatott. „Emlékezzünk vissza rá, hogy a fekete és a fehér 

önálló színeknek számítottak; hogy a színkör és annak rendje ismeretlen volt a 17. század előtt; 

hogy az alap- és komplementer színek megkülönböztetése lassan alakult ki ugyanabban az 

évszázadban, és igazán csak a 19. században lett széles körben elfogadott; hogy a meleg és 

hideg színek megkülönböztetése tisztán konvencionális, és ezeket máshogyan érzékelték a 

különböző korokban és társadalmakban.”20 Színházi értelemben azonban az egyik 

legfontosabb tényezőként van jelen, ezért én feltétlenül színként kezelem. A szín függ a 

hordozó anyagtól, annak összetételétől, a színezék tulajdonságaitól, mennyiségétől és a 

színezék felhordásának technológiájától, a fekete esetében is. 

 Térhatását tekintve a fekete nemcsak eltűnni képes, mint környezet, hanem rendelkezik 

azzal a kölcsönhatással is, hogy felélénkíti, kiemeli a mellé kerülő színeket. Amennyiben egy 

világos, sík felületen motívumként jelenik meg, optikailag szűkíti az elfoglalt területet, térben 

viszont mélységet, lyukat érzékeltet. Behatárolt háromdimenziós térformáknál a sötét színezet 

szűkít, a világos tágít. Egy terem például nagyobbnak látszik fehérre festve. 

 A fekete, noha minden fényt elnyel, mégis ugyanolyan sokfajta lehet, mint bármely más 

fényvisszaverő szín. Színkeverés, színezék esetében is ismeretes számtalan fekete 

(lámpafekete, vas-oxid-fekete, palafekete, mangánfekete, ilmenit-fekete, elefántcsont-fekete 

stb.),s a hordozó anyag felületével a feketék listája még inkább sokszorozódik. A szín-

nomenklatúra rendkívül szűkös, a színek legnagyobb része csak körülírással fejezhető ki; nincs 

annyi kifejezés, ahány szín. A fekete, mint szélsőséges szín, talán mindegyiknél jobban 

példázza a színgazdagságot a szövetek esetében.  

 A színezékek, az azt hordozó szövetek alapanyagainak és feldolgozásának 

különbözőségét tovább keveri a szövet bonyolult struktúrája. A szövéstechnológiától függően, 

ahány fajta szál, külön vetülék és külön láncfonal, annyiféle kereszteződési pont lehetséges. 

Tehát a vízszintes és függőleges szálak felületi, találkozási pontjai adják ki a színhatást, a 

                                                 
20PASTOUREAU, Michel: A fekete; Egy szín története, Budapest, Kalligram Könyvkiadó, 2012. 16. 
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digitális színkeverés módszeréhez hasonlatosan. Ezzel a sokszorozható színhatással, mint 

hordozó anyag, a szövet egyedül áll. A szövött falikárpitok például ezzel a pontokból 

kialakítható átmenettel érik el a finom színátmeneteket és a térhatást. Ezt a csodálatos festői 

technikát hasűrözésnek nevezzük. A legfinomabb kínai selymek raportjának dallama volt. Egy 

dal egy selyem konkrét szövésmintáját jelentette, a hangjegyek egy nyüstszemet. A szövő a 

hangjegyeknek megfelelően emelte ki a szálakat. A rendkívül bonyolult minták így 

megismételhetővé váltak. Természetesen az egyszínű szövetnél ez nem szembetűnő, de pont ez 

az a részletgazdagság, ami az egyszínű felületeket befolyásolja. Két egyszínű szövetet ezért 

lehetetlen szinte találni. 

 A textilmatériák között például a lakk, ami nem szövet, illetve a szatén fényes, tükröző 

felületi kiképzése valamelyest láttatja a feketeséget. A fekete szőrme hosszú lebegő szálaival 

puhít, elmossa az éles találkozási határokat. Éppen ezért a díszlet alapmatériájának ezt az 

anyagot választotta Menczel Róbert, aki a díszletet tervezte. A tervezés kezdeti szakaszában a 

rendezővel hárman szoktunk elemezni. Ebben a felállásban már évek óta dolgozunk együtt, 

bevált számunkra, hogy együtt találunk ki minden részletet és bátran beleszólunk egymás 

munkájába is, hogy létrejöhessen az összhang díszlet és jelmez között. 

 

A történet színhelye VIII. Henrik udvara. A díszlet nem kívánt kortörténeti részletet 

megjeleníteni, sem építészeti teret létrehozni, hanem egy játékteret, ami a színészt emeli ki, a 

mű minden szituációját kiszolgálva, miközben egy hideg, barátságtalan légkört tükröz. A 

színház meglévő falait és padlóját fekete műszőrmével vonta be a díszlettervező. A tér a 

műszőrme puhaságától feketébb, bizonytalanabb és tágabb lett. A fekete teret megbontotta 

néhány vékony, vízzel teli plexihasábbal, akváriummal. Az akváriumokban lévő vizet 

levegővel folyamatosan dúsították. A tér megnőtt, de puha lett, világítással korlátlanul 

változtatható és egyben rideg, fagyos, kortalan. 

 A színpadi környezet tehát a jelmezek szempontjából színtelen volt, illetve a 

színtelítettségi skálán jelzett két utolsó amplitúdó, a feketéből és a fehérből tevődött össze. A 

fehér persze valójában egy víztiszta akváriumot jelentett ez esetben. Bár említettem, hogy a 

feketét színnek tekintem, mégis számos színmeghatározás nem vonatkozik rá, így például a 

hideg-meleg felosztás egyikébe se sorolható.  

 A szereplőket két csoportra osztottuk fel: a királyi udvarra és Boleyn Annára, aki külső 

érkező. A két csoportot erős gesztussal akartuk szétválasztani és feszültséget teremteni köztük. 

A fő konfliktus a darabban a törvényes fiú utódról való gondoskodás kérdése. Az uralkodónak 
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Katalinnal való házassága ebből a szempontból sikertelen volt. Az udvar szigorú etikai és 

hagyományrabság keretei nem tették lehetővé, hogy VIII. Henrik újranősüljön, és törvényes 

utódról gondoskodhasson. Új feleségnek Boleyn Annát szemelik ki. Anna szerelmet, tüzet, 

frissességet hoz magával és ugyanezt váltja ki Henrikből is. A darab csupa szenvedély. 

 Ezt a két csoportot és attitűdöt nemcsak elválasztani, hanem ezen túl egymással 

feszültségbe helyezni is kívántuk. Az ellentét kibékíthetetlenségét, az összeolvadás és a 

megértés teljes lehetetlenségét szerettük volna kihangsúlyozni. 

 Formailag a ruhákat a kor divatjának megfelelő körvonalakkal, sziluettszerűen 

gondoltam megjeleníteni, korhű részletek nélkül. A szereplőket egy-egy színfoltnak kezeltem. 

A jelmezek a látvány mozgó elemei, nehéz előre pontosan befolyásolni a térkompozíciókat, 

mert jelentős tényező a színek mennyisége, aránya egymáshoz képest, illetve a léptékarány és 

a léptékviszony szoros összefüggése. 

 A színkontrasztok közül a hideg-meleg kontraszt mellett döntöttünk a rendezővel és a 

díszlettervezővel.  

 A színek hideg-meleg felosztásának elvét alkalmazva terveztem, a színingerek által 

létrehozott színérzéklet viszonyok hatására építve. A két ellenpólus és egyben komplementer, 

a színkör 12 azonosan fénytelített színei között a kék és a vöröses narancs. Számomra azonban 

a vöröses narancs nem fejezte volna ki elég erősen a vér, a szerelem és szenvedés érzetét. A 

feszültség fokozásához a komplementerek tűntek a legcélszerűbbnek, de kiegészítő jellegük és 

egymás melletti vibrációs hatásuk miatt ezt elvetettem. A kiegészítő színek, nevük ellenére, 

művészi értelemben nem egészítik ki egymást. A komplementerek kompozíciós arányait 

eltalálni kényes és nehéz feladat. 

 A hideg-meleg kontraszt két poláris ellentétszínt jelent, a leghidegebb a kék, míg a 

legmelegebb a vörös. A színkör esetében a kékes lila és a sárgás zöld mentén elfelezett kör 

választja szét a két oldalt. Két olyan kromatikus színről van szó, ami azonos fénytelítettségű. 

Az azonos fénytelítettség biztosítja a lehető legerősebb színkontrasztot. A színek hőérzetet 

okozó hatása alapján történik a csoportosítás. A színek befolyása a hőmérséklet érzékelésére 

bizonyított tény. „Versenylovak istállóját két részre osztották, egyik felét kékre, a másikat 

vöröses narancsra mázolták. Verseny után a kék helységben nagyon hamar megnyugodtak a 

lovak, a vörös oldalon viszont sokáig felhevültek és nyugtalanok maradtak. A kék oldalon 

ezenkívül nem voltak legyek sem, a vörös részen pedig csak úgy nyüzsögtek.”21 

                                                 
21ITTEN, Johannes: A színek művészete, Budapest, Gönczöl Kiadó, 2000. 46. 
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A legtelítettebb, legintenzívebb kéket Katalinnak szántam, a legvörösebbet Annának. A 

feketével történő kontraszt kölcsönhatása a két színnél nem egyforma. A kék közelebb 

van a feketéhez, a vöröshöz képest, és ez dramaturgiai szempontból különösen 

megfelelőnek bizonyult. Az udvar szereplői a kék különböző, Katalin színéhez képest 

alárendelt árnyalatait viselték, míg ugyanezt a rendszert alkalmaztuk Boleyn Anna 

vörösével a kísérőinél. A jeleneteknél az udvar kék skálája az akváriumok vizes 

hidegségével együttest alkotott és a színpadkép harmonikus volt, míg be nem lépett Anna 

intenzív vörös ruhájában. A vörös színek némelyike, mint például a cinóber vörös, kialszik 

a kék szín mellett, ezért a kármint választottam, mert ez az a szín, ami képes belülről 

parázslani. A súlypont mindig ott volt, ahová a kárminfolt állt, és az ő helyzetétől függően 

a kompozíció mindig teljesen megváltozott. Átalakultak a kékek, az addig érvényesülő 

alárendelt árnyalatok visszahúzódtak, míg Katalin kékje feszültségbe került a meleg 

színhatás miatt. A vörös és kék tábor találkozásának színegyensúlyát az Anna csapatához 

tartozó szereplők vörös árnyalatú ruháinak modulációival lehetett elérni. Erősen kevert 

színeket, a vörös intenzitását tompítva alkalmaztam. Mivel Katalin öltözetét vettem a 

legerőteljesebb kékre, így ha ő nem volt jelen, akkor Anna vöröse egyeduralkodóvá vált, 

uralkodott még VIII. Henrik színfoltján is. A rendező ezt az eszközt is szerette volna 

kihasználni a darab erőviszonyainak megjelenítésére. A kék csoportból VIII. Henrik 

jelmezének színét vettem a legmelegebbre. Az események, a lavina elindítója ő maga, az 

ő vágyai működnek a darab konfliktushelyzetében katalizátorként .  

 

* * * 

 

A színek eldöntésének az elve a feszültségteremtés és annak megmutatása volt. A 

jelmeztervezési feladatok egyik fontos követelménye lehet a kontrasztok létrehozása, a 

párhuzamos kiemelés, de ellentétes pólusokkal. A harmóniára való törekvés ebben az esetben 

nem játszott szerepet. A kontrasztok adta lehetőségeket a meghatározó fekete alaptér 

befolyásolta. A feketéből egyenragú erővel kiemelkedő színfoltok nem jelmez, hanem foltszerű 

megjelenítése, erős és érzékletes vizuális kép létrehozását tette lehetővé.  

 A kontrasztok élesítése rendezői szempontok szerint történik, akár egészen kiélezett is 

lehet. A szituációt, az eseményeket a színek is hivatottak voltak elmondani. Nem mindig 

szerencsés, ha a színek, a jelmezek is ugyanazt mesélik el, amit a dramaturgia, sokszor jobbak 

az indirekt megoldások, mert könnyen tautológia jöhet létre.  
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 A választott hideg-meleg színkontraszt esetében azt is fontosnak találtam, hogy két 

alapszínről van szó. Színkeverések esetében az egyensúly könnyen felbomlik, bár minél több 

alkotóelemből keverünk ki egy színt, annál kifinomultabbá válhat. Erre itt nem törekedtem a 

vezető színek tekintetében. A csoportok alárendelt színárnyalatainál viszont igen, úgy, hogy 

lehetőleg erősödjön a fő szín és ne csökkenjen a kontraszt. 

 Ezt a típusú beszédes színmegfogalmazást nagyon szoros rendezői együttgondolkodás 

esetén lehet csak használni, mert a színek erős dramatikus viszonyai a rendezésre és a darab 

stílusára erőteljes képi befolyással vannak. 
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4.1. Színkontrasztok – Fordított kiemelés 

 

Molière: Képzelt beteg 

Rendező: Radoslav Milenković 

Díszlet, jelmez: Zeke Edit 

Miskolci Nemzeti Színház, 2011 

 

Molière, Képzelt beteg című előadásának teljes látványát terveztem. A rendezői elképzelés 

szerint ezt steril, harmóniamentes környezetbe tettem. A darab minden szereplőjét 

egyenrangúan fontosnak kérte a rendező.  

 Az előzetes darabelemzésnél megpróbáltuk a szereplőket tipizálni saját korunkból és 

környezetünkből. A díszlet alapszínének a türkizkéket választottam hidegsége, kortárs trendi 

jellege és élénksége miatt. Az alapszőnyeget, a forgón és gyűrűn elhelyezett egyenes 

faldarabokat, valamint az egész teret, a színház falait megismételve körbehatároló falrendszert, 

mindet türkizre vettem. A játékteret kijelölő középső faldarab a forgó és gyűrű mentén elforgás 

közben elvált, de egységében is mozgatható volt. Így jöhetett létre számos térforma. Az 

elforgatható fal másik oldala fehér volt. Néhány szegletben türkiz kárpittal, bébiplüssel bevont 

retro fotelek és nézőtéri, lehajtható ülésű színházi székek voltak elszórva. A szín megbontása 

kedvéért néhány ilyen színházi szék vörös bársony alapkárpitját meghagytam, hogy már a 

térben elkezdődjön a diszharmónia. Argant – fordított kiemeléssel – türkizbe öltöztettem. A 

díszlet horizontális és vertikális egysége jelent meg Argan jelmezén, míg az őt körülvevő 

szereplők mindegyikén különböző, határozott és telített színek. A kép tehát a türkizzel indult, 

majd egy kontrasztos foltokból álló színgyűrű következett, míg a kép középpontjában ismét a 

türkiz uralkodott. A legnagyobb képfelületi szín Argant környezetéhez csatolta és a 

megjelenőkkel diszharmóniába hozta. Környezetazonos színű jelmeze erősítette és nem 

gyengítette az elérni kívánt hatást, a mennyiség elvén.  

 „A színek kapcsolata akkor a leghatásosabb, ha tisztaállapotukban kerülnek egymás 

mellé, s megvalósul a Goethe által megfogalmazott totalitás. Minél jobban eltávolodnak a 

színkörön belüli helyüktől, illetve csökken telítettségük (fehérrel vagy feketével keverednek), 

annál kevésbé hatásosak.”22 Például az expresszionista vagy az absztrakt festészetben 

találkozhatunk ezzel a jelenséggel: „A cél nem a harmónia, hanem a diszharmónia kialakítása, 

                                                 
22SZELÉNYI Károly: Színek – A fény tettei és szenvedései; Goethe színtana a mindennapokban, Művészetek Háza, 

Veszprém–Budapest, 2012. 127. 
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az idegesség levegőjének színekkel való kifejezése. Egy tarka és egy színtelen szín 

egymásmellettisége esetén is szerencsésebb, ha a tarka szín kisebb felületet foglal el, mint a 

színtelen szín. Ha az egyensúly felborul, s valamelyik szín a harmonikus tömegviszonyánál 

kisebb szerepet kap, expresszív hatás jön létre, s szín – a törvényszerűség ellenére – 

hatékonyabban jut kifejezésre.”23 

  

 

 

9. ábra 

Képzelt beteg, díszletfotó 

 

A használni kívánt színeket osztottam fel a többi szereplőnél. A telített, tiszta piros lényegi 

kérdés volt, hogy hangsúlyos legyen, ezt osztottam el úgy, hogy különböző mennyiségekben 

Arganon kívül mindenkire jusson. Legnagyobb arányban Kolikaczius és fia, Kolikaczius 

Tamás kapták. Őket tartottuk a legellenpontosabb tényezőnek. Az intenzív piros idegesítő, 

diszharmonikus színként lépett fel a türkizzel. Az ultramarinkék, bár szintén hideg szín, és 

mélységérzetben hátrább van a pirosnál, Angyalka és emós udvarlója, Cléante 

színdominanciája lett kevés piros mintával. Béline többször átöltözött a darab folyamán. A 

fekete-vörösből indult majd piros, végül fehér-piros lett. Az előadás kezdeti jeleneteiben nem 

akartam direkt módon jellemruhába öltöztetni, hiszen jelleme lassacskán amúgy is kiderül a 

helyzetekből. A fekete szolidnak és elegánsnak mutatkozott a vörös szegélyekkel és gallérral. 

                                                 
SZELÉNYI Károly (szerk.): Színek; A fény tettei és szenvedései; Goethe színtana a mindennapokban, Veszprém, 

Művészetek Háza; Veszprém–Budapest,Magyar képek, 2012. 125. 
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Ez a vörös – illetve már piros – teljesedett ki a következő öltözetén, ebben találkozik 

Kolikacziuszékkal, erősítve az ő piros foltjukat és besorolódva a másik csoportba. Argan 

halálhíre fehér fehérnemű jellegű ruhában éri, ami első ruhájának teljes kontrasztja. Béline 

jelmezeinek folyamatában is alkalmaztam a kontrasztot, tulajdonképpen háromszor. A fekete 

és a fehér egy százszázalékos kontraszt, míg a piros, a két viselés között, a színtelenség és a 

szín kontrasztjával ékelődött a kettő közé. 

 

 

10. ábra 

Képzelt beteg, előadásfotó 

 

 Argan testvérét és Lujzácskát ebben az expresszív színállásban, úgynevezett koszos 

színűre vettem. Ennél a két szereplőnél kerülni akartuk a torz megjelenés, az ideges ellenpont 

minden formáját. Természetes barna és drapp színeket használtam, hogy a mellettük megjelenő 

élénk foltokkal, olyan viszonylat teremtődjön, ami az éles színek képalkotási tervezettségét 

megbontja. A diszharmónia kihangsúlyozása volt itt is az elsődleges szempont.  

 Argan a darab végére maga válik doktorrá. Ehhez a jelenethez egy hétköznapi elegáns 

konfekció öltönyt kap, fehér orvosi köpennyel. Leválik a tér színéről és hétköznapivá, 

kívülállóvá válik, majdhogynem egy hiba, egy zavaró, nem odaillő elem lesz a rendszerben. 

 Nagy számban szerepeltek statiszták a darabban, mint orvosok. Ehhez is eltorzított 

megoldást kerestünk. A fejükön kék műtős sapka volt az egyenruha jelleg megerősítésére, 

valamint fehér orvosi köpeny. A rövid köpeny alatt piros kilátszó melltartót és piros harisnyát, 

piros harisnyatartóval hordtak az ápolónők. Az első és a második felvonást összekötő 
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lázálomban táncosok jelentek meg felnagyított sárga, torz fejjel s kézzel, fekete ruhában, hogy 

a végtagok sárgája jobban kiemelkedjen. 

 

 

11. ábra 

Képzelt beteg, előadásfotó 

 

 

* * * 

 

A rendező elképzelése egy diszharmonikus, kiegyensúlyozatlan világ megmutatása volt. A 

szereplők belső nyugtalanságát és karakterük torz oldalát akarta kihangsúlyozni. A tér is inkább 

csak térrajzolat maradt, elsősorban a kiválasztott szín csömörig túlzott használatával. A szín 

reflektált a kortárs marketing trendek harsányságára. 

 A fordított kiemelés ebben az esetben a főszereplő színazonosítása volt a környezettel, 

tágítva vizuális auráját. A környezettel és így a kiemelt szereplővel is minden kontrasztban állt. 

A diszharmónia hangsúlyozása, a vibráció és a szereplők közti kapcsolat hiányának 

érzékeltetése volt a feladat, amit szintén a színek segítségével próbáltam megoldani. 
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5. Színpiramis szerkesztése  

 

A színválasztást egyenrangúnak és egyszerre létrehozandónak kezelem a tér és szerkezet 

megtervezésével és így a darab vizuális stílusának meghatározásával is. A színhangulatnak 

értelmező szerepe van a látvány szempontjából. Minden vizuális alkotófolyamat része a 

színtudatosság.  

 A kép egészének viszonylata kiváltképp másként kezelendő, ha a jelmezek csupán 

néhány pixelt tesznek ki, mint amikor szinte uralják a teljes felületet. Bonyolult struktúrájú, 

sokrétegű, sokszereplős darabok esetében jelmeztervezési munkamódszerem kezdeti 

lépéseihez tartozik egy színpiramis létrehozása. Ezt a típusú színtervezést a műfajtól 

függetlenül, olyan nagy létszámú művek esetében használom, ahol tánckar, kórus, statisztéria, 

vagy különböző szempontok szerint csoportokra oszthatóegységek vannak. Legnagyobb 

jelentősége általában a zenés műfajban van, ahol ezek a rétegek egyszerre is megtalálhatók. 

 A színhangulat színösszetétele a darab dramaturgiai szerkezetéből következik. A színek 

segítségével elkülöníthetők és értelmezhetőek a csoportok. A színstruktúrán belüli 

jelzésrendszer tereli a néző figyelmét a megkívánt személyre, térre, eseményre. Minél több 

rétegű és minél szövevényesebb a darabszerkezeti összetétele, annál magasabb a színpiramis 

.A szereplők térbeli megjelenése szempontjából ez persze inkább egy mozgó spirál vagy 

változó színes térforma, de a színek átgondolásához egy piramis szerkesztése a segítség 

számomra. A színpiramis segít az összhatás értelmezés szerinti kialakításában, átláthatóságot 

teremt a színrendszer összefüggéseinek eldöntésében. „A szín csak a másik szín által létezik, a 

kiterjedést a másik kiterjedés határozza meg, nincs helyzet, csak egy másik helyzettel való 

szembenállása révén.”24 

 Ezzel a felosztási problémával az említett esetekben minden tervező találkozik, nekem 

a színpiramis szerkesztése segít átláthatóvá tenni a színszerkezetet és mindezt a műhelyközi 

munka menetében megértetni alkotó- és munkatársaimmal. A megoldások, sémák és 

rendszerek kezelése a jelmeztervező szakmai tudásához tartozik. Érdekessége abban áll, hogy 

rendkívül bonyolult, míg a végleges struktúra a néző számára mintegy evidenciaként jelenik 

meg. „Ha összevetjük a látást és a többi érzékszervünkkel történő észlelést, az alany és tárgy 

közötti kapcsolatban jelentős különbségeket találunk. A tapintás, hallás, szaglás, ízlelés az 

alany és a tárgy közötti szubjektív viszonyhoz köthetők. A tapintás és ízlelés esetén közvetlen 

                                                 
24HAJDU István: Piet Mondrian, Budapest, Corvina Kiadó, 1987. 44–45. 
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fizikai kontaktus is szükséges az észleleti adat létrejöttéhez. A látás ezzel szemben fizikai 

távolságot igényel alany és tárgy között. Ezek elkülönültsége lehet az alapja az objektív látás 

mítoszának, annak, hogy amit látunk, tényként fogadjuk el.”25 

 

Irma Boom képzőművész foglalkozik színleltárral, ami hasonlatos valamelyest az általam is 

használt tervezési metodikához. A színpiramissal az előadás színhangulatát próbálom előre 

eltervezni: összefoglalni a színek mennyiségét, arányait és összhatását. Irma Boom ismert 

festmények színleltárját készíti el. A színeket vonalkódszerűen jeleníti meg és nemcsak az általa 

kiválasztott alkotásban megjelenő színek színmennyiségét, hanem megjelenésük ritmu-sát és a 

színek egymáshoz való viszonyát is leképezi.  

 

 

 

 

12. ábra 

Irma Boom színleltár képe I. 

 

                                                 
25EPERJESI Ágnes: Színügyek, Komplementaritás a fotóban, DLA-értekezés, Budapest, Magyar Képzőművészeti 

Egyetem Doktori Iskola, 2010. 43. 
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13. ábra 

Irma Boom színleltár képe II. 

 

 

 

5.1. A piramis csúcsa 

 

Selmeczi György: Spiritiszták 

Rendező: Novák Eszter 

Díszlet, jelmez: Zeke Edit 

Magyar Állami Operaház, 2014 

 

A Spiritiszták című opera tervezésekor a legjelentősebb színkompozíciós problémát a piramis 

csúcsa, vagyis az egypontos kiemelés okozta. A főszereplőt és egyben az egyetlen női szereplőt 

kellett úgy kiemelnem, hogy ne legyen a kép szerves része, mindig erőteljesen látható legyen 

és képviseljen egy időben és térben létező másik világot. El lehetett volna először ezt a lényegi 

színt dönteni, de az opera teljes képi színállása jobban inspirált.  
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 A Spiritiszták által a jelenből megidézett történet egy vízió és a vágyak kivetülésének 

eldöntetlen keveréke. Az operalibrettóban leírt megidézendő kort nem kívántam konkrét 

évszámhoz kötni, de feltétlenül a 19. századba szerettem volna helyezni. A 20. századi 

Oroszországi történelmi események után, az arisztokrácia jelenléte megszűnt, a 18. század 

viszont még túl feudális. Így a 19. század második feléből merítettem a jelmezek sziluettjeit. A 

teret pedig egy dupla „dobozként” alakítottam ki, amelyen két ellentétes irányú, egymásba 

forduló perspektívát ábrázoltam. A hátsó doboz magasabb volt, körülölelve a belső dobozt, 

amely az előadás végén elsüllyedt az összes szereplővel együtt.  

 Az opera helyszíne Oroszország. Az orosz zene világából felcsendülnek idézetek, tehát 

az orosz, mint specifikus hangulat, aláhúzandó volt. A falak sárgaréz és vörösréz lemezhatást 

kaptak, az ikonosztázok elsődleges színvilágára emlékeztetve. A rezes felületeken jelentek meg 

a perspektíva vonalai, hol transzponáló áttöréssel, hol réz-oxidációs türkiz vonalakkal. A két 

dobozba rendszertelen ritmussal függőlegesen kimetszettem hasábokat, hogy lehetőség legyen 

egy újabb tér megnyílására vagy legalább is felsejlésére. Ez az újabb tér vetítésként jelent meg. 

Czakó Zsolt és Balogh Balázs tervezte a vetítést. Erre a legtávolabbi felületre lassan mozgó, 

egymást átalakító vonalakat tervezett, az interferencia törvényszerűségeivel. Tehát a réseken 

keresztül interferenciális mozgás jelent meg, ami színben a díszlet világát követte.  

 

 

14. ábra 

Czakó Zsolt: Interferencia fázisok 
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 A színpadkép álomszerűségét, kicsit festményszerű ködösségét a ruhákkal kívántam 

megoldani. Ahogy a perspektíva a vizuális ábrázolás eszköze, úgy a levegőperspektíva is az a 

színek segítségével. A levegőperspektíva lényege, hogy segíti a színek segítségével a távolság- 

és főként a mélységérzet érzékelését. A távolság növekedésével a színek veszítenek 

élénkségükből, elmosódottabbak és halványabbak lesznek. A jelmezeknél ezt az elvet 

próbáltam használni a vízió, az emlékkép érzetét keltve. A díszlet oxidációs türkizét fakítottam 

ki, és a mosott szürkészöld szó szerint ezer árnyalatából állítottam ki a jelmezeket. Minden 

egyes jelmeznek más anyaga és színe volt, de egyforma színtónusokat és a színeket csak 

minimális árnyalatnyi különbséggel válogattam össze. Ez a körülbelül százfős tömeg száz 

pixelként működött és részletgazdagsága ellenére homogénné vált.  

 A felsőbb rétegek színeit – a tömeg színéhez közelítve – szürkés árnyalatokban 

határoztam meg. A Herceg személyét kivilágosított arannyal kevert tónuskontraszttal a piramis 

csúcsa fölé emeltem, a kifakítottság elve alapján, hogy idegen vagy új szín ne keveredjen a 

színpadkép homogén alapközegébe. A díszlettel egybeolvadt, de a rezes színek mégis kicsit 

bezárták a megjelenő tömeg mosott zöldes foltját. Amikor ez a színállás kialakult, akkor 

kezdtem el megkeresni azt az egy színt, ami erőszakosan kiemelkedik, de a többi szín szépségét 

kihangsúlyozza. Fontos szempontnak ítéltem, hogy feszültségben álljon a környezettel és a 

piramis összes rétegével. 

 Az általam használt zöldes színek egy kizárólag zöld színskálán, meleg zöldnek 

számítanának, ezért egy meleg színskála hideg színét kerestem. A pantone skála színeit 

nézegettem napokig a makettbe helyezve és egyetlen színt találtam, ami mint egy kivágás, vagy 

felkiáltójel felülbírálja és feszül a látvány teljes egészével. A keresés végeredménye egy nagyon 

intenzív, kicsit lilába hajló hideg vörös, a pantone skálán a rubine red néven jelölt szín lett. A 

pantone skála az egyik legnépszerűbb színskála. A színskálák használata szinte 

elengedhetetlen, előnye, hogy a beszámozott színek egyértelműek, pontosak, egzaktok és 

mindenki számára egyformák. Beállítás, típus és kategória kérdése, hogy a számítógép 

képernyője milyen színt mutat, a pantone színskála színkódjai ezt a problémát megoldják, ennek 

elterjedése megkönnyítette a távlati színkommunikációt. A rubin red tökéletesen képviselte a 

teljes színpadkép kialakításnál az elképzelt kompozíciós hatást. Éles, már-már bántó volt, 

kifejezetten tolakodó, de a színpadképnek fanyar ízt adott, a főszereplőnő mindig követhető és 

kiemelt lett. 
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15. ábra 

Spiritiszták, díszlet makett 
 

 
16. ábra 

Spiritiszták, előadásfotó 
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A kép keretét, a keretszínt a környezet határozza meg, ez a legnagyobb felületi elem: a díszlet, 

illetőleg a játéktér. A piramis legszélesebb, alsó sávja a legnagyobb létszámú dramaturgiai 

csoportot reprezentálja. A felosztás felfelé keskenyedik, majd a piramis csúcsán a főszereplő, 

főszereplők állnak. Képszerkesztési szempontból és dramaturgiailag is ez ta csúcson lévő 

legkisebb felületet kell kiemelni. A főszereplők számától függően a kompozíciós origó állhat 

több egységből is. Ez azt jelenti, hogy kettő vagy több, egyaránt fontos szereplőt kell 

hangsúlyozni. Ilyenesetekben ezeket a színfoltokat egymással is egyeztetni kell. Tartalmilag, 

dramaturgiailag a legfontosabb szereplőnek vagy szereplőknek minden helyzetben mindenki és 

minden közül ki kell emelkednie: ez indokolt színpadi igény. Fénylő pont a tengerben. Ezt a 

módszert használta Steven Spielberg, a Schindler listája utolsó filmkockáinál. A halottak 

tömegét, a kép egészét fekete-fehér színekre redukálta, meghagyva egyetlen vörös színfoltot, a 

kislány jellegzetes piros kardigánját. Ezzel a színgesztussal tudatta a lány halálát. 

 Ha a mérleg egyik serpenyőjébe tennénk a főszereplőket, ami például egy vagy öt 

színmennyiségi egységet jelent, és a másikba a többi résztvevőt, ami esetleg ötven ilyen egység, 

akkor is „színfajsúly” szerint ennek az előbbi, jelentősen kisebb egységnek jóval nehezebbnek 

kell lennie. Döntő fontosságú, hogy minden térbeli megjelenéskor a kép színbeli középpontja 

legyen, maga alá rendelve a felhasznált teljes színskálát. Delacroix mondta: „Adjatok sarat és 

én akár Vénusz márvány bőrét is megfestem vele, ha a környezetét kedvem szerint 

alakíthatom."26Ez a megfogalmazás pontosan kifejezi, hogy a kiválasztott szín bármilyen lehet, 

mert a körülötte lévő színrendszer alakítása hajtja végre a kiemelését. Minden szín a saját 

környezeti kölcsönhatásában szemlélendő. Színkontrasztok segítségével történő kiemelést 

többféleképpen el lehet érni. Egy előadás egyedi és zárt rendszerű képi világát az alkotók 

közösen hozzák létre. Ennek létrehozása kezdődhet a játéktér színhangulatának 

figyelembevételével, de a legkisebb szín-egység meghatározásával is.  

 Ha például a főszereplő nőnek dramaturgiailag fontos, hogy fehérben vagy vörösben 

legyen, akkor a színkörnyezetet ennek kiemelésére kell kialakítani: tehát a színtervezés a 

legkisebb, de lényegi ponttal is indulhat. A színkiemelés lehetőségei – a formai 

megkülönböztetésen kívül, ami önmagában általában nem elegendő ezekben a műfajokban – a 

kontrasztok. Az előzőekben már bővebben kifejtett kontrasztok, mint a szín-, a tónus- és a 

hideg-meleg kontrasztok együttesen és külön-külön is használatosak. Segíthet a texturális 

                                                 
26Idézi: BERGER, René: A festészet felfedezése, Budapest, Gondolat Kiadó, I. kötet, 1984. 276. 
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kontraszt is. Ilyen például a matt-fényes kontraszt. Koncepciótól, ízléstől, stílustól függ a 

választás és végtelen a lehetőségek sora.  

 

* * * 

 

A Spiritiszták látványvilágában az egypontos kiemelés mértékének és arányainak kérdését 

kellett eldönteni. A színkontraszt, mint megoldás mindenképpen megfelelőnek, sőt talán az 

egyetlen lehetséges megoldásnak tűnt. A szín kiválasztása a már megtervezett és eldöntött 

környezetben és színrendszerben nagyon kényes volt. Second hand színvilág képezte az alapot, 

és ehhez egy minden szempontból eltérő szín a piramis egypontos csúcsát. Ennek az egyetlen 

színkompozíciós origónak a kiválasztása volt a Spiritiszták színtervezésénél a feladat 

nehézsége. 

 

 

 

17. ábra 

Színpiramis, anyagminták segítségével 
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5.1.1. Kiemelés monokróm környezetben   

 

G.B. Shaw, A.J. Lerner, F. Loewe:My Fair Lady 

Rendező: Novák Eszter 

Díszlet: Khell Zsolt 

Jelmez: Zeke Edit 

Szegedi Szabadtéri Játékok,2010 

 

A My Fair Lady című zenés műhöz terveztem jelmezeket Novák Eszter rendezésében a Szegedi 

Szabadtéri Színpadon. A darabban több tömeges jelenet van. A jelmezek színösszeállítása 

szempontjából a monokróm kiemelést választottam az egyik ilyen kép megtervezésénél. 

 A londoni ascoti lóversenypálya-jelenetben általában a tervezők is betartják, hogy az 

etikett szerinti fekete-fehér öltözetben illik csak megjelenni. Jellegzetes londoni hangulatot 

kölcsönöznek és csemegefeladat a jelmeztervezőknek. Szerettünk volna eltérni ettől a jól ismert 

hagyománytól. A londoni Ascot történetében találtam egy fotósorozatot 1910-ből: VII. Edward 

halálakor mindenki feketében járt a Royal Ascotra: ezt az időszakot Black Ascotnak nevezik. 

Ez adta az alapötletet ahhoz, hogy mindenkit feketébe, szürkébe és ezüstbe öltöztessek. A 

feketétől a szürkéig tartó színskála, talán az egyik legkényesebb ábrázolási módszer. A fekete-

fehér, akár a fotótörténet vagy a filmtörténet kezdetének megidézése is lehet. A mai napig a 

csak tónusokkal, a csak fény-árnyék jelenséggel ábrázolt világ különös esztétikai szépséget 

hordoz. Ez tulajdonképpen szín nélküli ábrázolás. A My Fair Lady nálunk megjelenített ascoti 

jelenetében csak a jelmezekre alkalmaztuk ezt. A szürkés, csillogó tömeget az élénk zöld fű 

rendkívüli módon kiemelte.  

 

Elisa Doolittle-t, a főszereplőt kellett elsősorban, a piramis csúcsaként kiemelnem. Az ő ruháját 

világosabb szürke tónusú ezüst anyagból varrattam: itt egyrészt a tónuskontrasztot használtam, 

mivel kicsit világosabbra vettem Elisa öltözetét a többiekénél, másrészt a texturális kontrasztot, 

jelen esetben a fémhatású ezüstöt. Az ezüst, mint prizmatikus szín nem létezik, viszont 

anyaghatásként fémes, különleges fényvisszaverő tulajdonsága miatt a színt csillogóvá, 

fémessé teszi. Higgins professor és Mrs. Higgins esetében a tónusokat közelítettem Elisa szürke 

tónusához. Formavezetőként használtam az ezüst anyagot az ő jelmezeiken is, ezzel mintegy 

másodlagosan kiemelve őket, mindamellett mégis megőrizve az összkép monokromitását. 
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Természetesen a férfiingek és minden apró részlet is ebben a szürkétől a feketéig húzódó 

árnyalatskálán kerültek kivitelezésre.  

 

A készített fotó színes. Sikerült teljesen egynemű anyagskálát összeállítani a szürkétől a 

feketéig az ezüsttel kombinálva. Több mint 70, teljesen különböző anyagból varrt jelmez 

készült. Ha az anyagmintákra egy sárga kicsi pontot tennénk, minden viszonylat megváltozna. 

 

 

18.ábra 

My Fair Lady, anyagminta táblázat, Ascot 
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19. ábra 

My Fair Lady, jelmeztervek 

 

A monokromitás szélsőséges kontrasztkiemelést is lehetővé tesz: egy fehér tömeg előtt 

feketében álló főszereplő vagy fordítva, a környezet sötét tónusában világosban megjelenő 

főszereplők. Más színállásokban is tettem még kísérletet az egyszínű színpadkép 

megjelenítésére. A szereplők és csoportok elkülönítése mindig rendkívüli nehézséget okozott, 

a már említett, monokróm vagy ton-in-ton képek kiemelési lehetőségeinek korlátozottsága 

miatt. A darab többi tömegjeleneteinél más és más színfelépítést próbáltam ki, hogy minél 

gazdagabb legyen a teljes darab képi világa. 

 Az egy színben tartott látványvilág az egyik legfestőibb hatás: szívesen választom 

tervezéseim során. Megvalósítása viszont a legnehezebb, mivel a megkülönböztetések eszközei 

a tónus és texturális kontrasztra és a formai megkülönböztetésre korlátozódnak.  

 „A színharmónia-együttesek legegyszerűbb fajtájánál az együttes tagjainak azonos a 

Coloroid-színezete. Ezeknél a monokróm harmónia együtteseknél minden egyes szín színpontja 

ugyanabban a Coloroid-metszetben ábrázolható. Ugyanazon színezetű színek akkor alkotnak 

harmóniát, ha telítettségüket és világosságukat kifejező számértékek között törvényszerű rend 

uralkodik, többnyire számtani vagy mértani sorban rendezhetők. Ez a követelmény nemcsak a 

monokróm harmóniákra vonatkozik, hanem minden harmónia esetében fennáll.”27 

 

A képzőművészeti alkotások sokszor erős hatással vannak a színházi látványvilágra. A színek 

sokkoló és intenzív kihangsúlyozása a képzőművészetben és a színházi képalkotásban is tetten 

érhetőek. A 20. század elejétől a festészet egyes irányzatai fokozatosan eltávolodnak a figuratív 

ábrázolástól. Picasso Avignoni kisasszonyok című műve ebben a tekintetben is mérföldkőnek 

                                                 
27NEMSICS Antal: Színdinamika, Budapest ,Akadémia Kiadó, 2004. 314.  
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tekinthető. A színek előtérbe helyezése számos irányzat kifejezőeszközévé válik, ami hatással 

van a tematikára is. Maga a szín válik a festészet témájává. Néhány színtannal foglalkozó 

elemző a színeket és használatukat a zenéhez, a zenei komponáláshoz hasonlítja. A figuráció, 

sőt a formák elvesztése valóban szabadabb, absztraktabb képző-művészetet eredményezett.  

 A monokróm színpadképnek számos festészeti előképe, vagy ha úgy tetszik ihletője van. 

Yves Klein például elkötelezte magát a kék szín mellett. Ő a „Le Monochrome”28festészeti 

irányzat legkiemelkedőbb alakja. Yves Klein egyazon kéket használta, kék sorozatainak 

mindegyik festményén. Hosszasan kísérletezett ennek a színnek a létrehozásán. Ez az intenzív 

kék kráteresen felhordva a vászonra különleges hatású. Yves Klein így írja le a színt: „Hogy mi 

a kék? A kék az, amikor a láthatatlan, láthatóvá válik… A kéknek nincs kiterjedése. Túl van 

azokon a dimenziókon, amelyekben a többi szín osztozik.”29 Nézve képeit, ezt az állítást teljesen 

átélheti a néző. Ezt a kéket a festőről Nemzetközi Klein Kéknek nevezik azóta. 

 Az absztrakt expresszionisták is a színek nagy egységben és nagy felületben használt 

hatását tekintik a művészi kifejezés eszközének. Az egyik legismertebb absztrakt 

expresszionista Mark Rothko. Festészetében a nagy színfoltoknak spirituális és metafizikai 

jelentése és hatása van.  

 A neodadaista festmények között is találunk monokróm képeket, mint például 

JasperJohns műveit. Dubuffet „nyers művészete” a hétköznapi élet apróságainak költőiségét 

hangsúlyozza ki a lehető legegyszerűbb eszközökkel. A monokromitás számos képén a 

költőiség megteremtésének elsődleges eszköze. A colorfield painting festészet is a színek 

absztrakciójára és elsődleges hatására épít, izgalmas példák erre Barnett Newman képei. 

 Az installációs képzőművész, Wolfgang Laib egyik installációs alkotása egy terem 

padlóját beborító sárga, erdeifenyő terméspor. A por sárga színe – ilyen volumenben, izolálva 

saját környezetétől, óriás mennyiségbe kiterítve, szintén erős költői színhatás. Anish Kapoor, 

szintén installációs műveivel a vörös színt emeli ki. Az egyik leghíresebb vörös művében egy 

teremsarkot vörös festékkel töltött ágyúval támad meg. A nézők végignézhették a lövések által 

fokozatosan bevörösödő hófehér sarkot.  

 

                                                 
28RUHRBERG–SCHNECKENBURGER–FRICKE–HOONNEF: Művészet a 20. században, Budapest, Vince Kiadó, 2004. 

298. 
29Uo. 
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20. ábra 

Anish Kapoor: Shooting into the Corner2008-2009. 

 

Hermann Nitsch képeinek és performanszainak hatása a színházművészetre kétségtelen.30A 

festő és performer a vér megjelenítését választotta alaptémának. Óriás festményei 

monokrómok, vérszínűek. A szín megjelenési formája is a fröccsenő és a frissen levágott álla-

tokból kifolyó vért idézik. A kép nem más, mint a vásznon folyó és fröccsenő vörösek, a 

vágóhidat, a frissen levágott állatokból kiömlő vért idézve. A hatása a vérrel való színazonos-

ság és a felhordás vért idéző technikájának naturalista megjelenése miatt egészen felkavaró, 

szélsőségesen expresszív élmény. Performanszain is a vér az elsődleges képi eszköz. 

 

* * * 

 

A My Fair Lady látványtervezése során felmerülő feladat az ismert fekete-fehér, erősen 

kontrasztos színpadkép helyett egy tónusokban kevésbé kontrasztos, de monokróm színpadkép 

létrehozása volt. Ehhez szintén a second hand színek, az említett történelmi gyászviseletek 

divatkreációi adták az inspirációt. A festészet színekre koncentráló kétdimenziós alkotásainak 

kipróbálása, mint háromdimenziós színpadkép, számomra a fontos kísérletek közé tartozik. Egy 

színpadkép tekintetében a monokróm megfogalmazás; képzőművészeti képalkotásra való 

törekvés. 

                                                 
30MESTYÁNÁdám: http://www.balkon.hu/balkon05_07_08/06mestyan.html 
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5.1.2. Kiemelés eltérő színnel ton-in-ton rendszerben 

 

Britten: Lukretia meggyalázása 

Rendező: Telihay Péter 

Díszlet: Menczel Róbert 

Jelmez: Zeke Edit 

Gdanszki Opera Balticka, Mezzo Fesztivál, 2009 

 

Britten,Lucretia meggyalázása című operájának jelmezeit terveztem, Telihay Péter 

rendezésében a gdański Baltycka Operában. A díszletet Menczel Róbert tervezte.  

 A tér határoló elemei feketében voltak tartva és neonzöld, szabályos rácsozattal lettek 

megfestve, mintegy térhálóként. A jobb és bal oldali oldalfalak Rubens festményeinek, az 

Európa elrablása és A háború borzalmainak részleteit ábrázolták, de csak hátsó 

megvilágításnál, effektszerűen jelentek meg. A díszlet alapállapotát a zöld háló határozta meg.  

 

A jelmezeket a díszlet, vagyis a tér részeként fogtam fel. Mindenkinek sötét grafitszürke és 

szürkészöld jelmezt terveztem. A szabásvonalakon, fazonokon, gallérokon futott végig vékony 

vonalként egy neonzöld csík, ami a teret is berácsozta. Lucretiát az első jelenetben neonzöld 

anyagú jelmezbe öltöztettem, kihangsúlyozva így a díszletben jelenlévő zöldet, hogy a 

vonalakhoz képest egy teljes öltözék zöld színtömege emelje ki a főszereplőt.  

 Fontos volt a környezet színében való képalkotás, mert a mű elején a szereplők közti 

harmóniát kellett éreznünk: a környezetazonosság ezt segítette. Mindez egy monokróm 

kiemelésnek felel meg. A továbbiakban Lukretia kilép a zöld-fekete képből, de ez a kilépés a 

mű elején használt monokromitáshoz képest érte csak el hatását. A monokromitást a fekete 

térben a zöld kezdeti kizárólagos használata jelentette, míg a ruhákon belül a zöldek különböző 

árnyalatainak használata a ton-in-ton elvet. A ton-in-ton jelmezek a többi szereplőn 

változatlanok maradtak és egyre inkább háttérbe szorultak Lukretia színkiemeléseivel. 
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21. ábra 

Lukretia meggyalázása, előadásfotó 

 

 A második jelenetben Lucretia fehér hálóköntöst visel,míg a többi jelmezen, a többi 

ruhán már használt zöld vonalvezetés maradt el. Ez megtörte a monokromitást, kihangsúlyozta 

Lucretia tisztaságát és ellentétet képezett,a tisztaság elvesztését a patyolattiszta fehérségben. A 

sötét környezetben a fehér sziluett, mint egy fotón fényt kapott felület, mint egy fénykiégett folt 

jelent meg. A sötét környezetben az optikai fehér anyag szinte szikrázott, s ez az erős 

hangsúlyozás segített a dramaturgiai folyamat megértésében. 

 Az utolsó jelenetben, amikor Lucretia döntés elé kerül, hogy férjének megvallja-e 

meggyalázását, vörös estélyi ruhába öltözött. Itt jelentkezett először idegen szín,l és a 

díszletfalakon is átragyogtak Rubens erőteljes színekkel teli képei óriás méretben. Ez szintén 

egy erőteljes gesztus, nagyon expresszív képet hozott létre, vizuálisan is kiemelve Lucretia 

vívódó érzelmeit és előrevetítve önkezű halálát. A vörös és a zöld amellett, hogy színkontrasztot 

alkotnak, komplementerek is, ennél fogva vibrációt és nyugtalanságérzetet keltenek egymás 

mellett: a kívánt hatásnak ez éppen megfelelt. A zene sokszor ad pontosabb instrukciót a 

tervezőnek, mint maga cselekmény. A kiemelés folyamata megpróbálta kifejezni a harmóniából 

való átlépést az éles diszharmóniába. 

 A monokróm kiemelés a Lukretia meggyalázásában használt formában a térbeliséget 

rajzossá, grafikus jellegűvé tette. A színek kontrasztossága fokozta ezt az élményt. A fekete 
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térbe való belerajzolás nem kívánja a térbeli hatást hangsúlyozni, a megjelenő formákat nem 

sziluett-, hanem kontúrszerűen foglalja össze. A jelmezek esetében a szabásvonalakon 

végigvezetett neon zöld vonal a fekete térből síkszerűen emelte ki a formákat, Fordított hatás a 

tér látvány elve szempontjából, mivel a térbeliséget síkszerűvé próbálja tenni. A Lukretia 

színváltozásai a darab folyamán, azon a színdramaturgia elven történtek, hogy a hősnő az első 

képben a környezet színeiben van, majd arról leválik, és végül azzal erős ellenpontot képez. A 

díszlet ugyanezen az elven működött, sőt éppen azért volt szükség az alapvetően monokróm 

kezdeti képalkotásra, hogy ez a folyamat érzékletesen megvalósulhasson. 

 A monokromitás egy teljes darab látványelveként sokszor használatos. Természetesen 

erre a gondolatra nagyon erős hatást gyakorolt a fotóművészet. A fotótörténeti és 

fotódokumentációs anyag, a meg nem élt korszakokból fekete-fehér élményként rögzül. A 

monokróm fotóművészet bizonyos értelemben színtelen, a fény-árnyék pillanatnyi 

megörökítése. Ugyanez az elv a fehér vagy a fekete, vagy mindkettő helyett használt színnel 

egy egészen új képet hoz létre. Az egyszínű színpadkép nagyon egységes tömörített látványt 

jelenít meg, bár hátránya, hogy a szükséges kiemelések nehezebbé válnak, A kiemelés 

háttereként monokróm színpadkép elszínezése a darab cselekménye során segít aláhúzni és 

magyarázni a színek segítségével a mondanivalót. A zenével összefonódva zsigeri és expresszív 

színesztétikai élményeket okozhat.  

 

* * * 

 

A feladat egy dramaturgiai folyamat, egy sors alakulásának színekkel való lekövetése volt. A 

színpadi térrel való azonosulásból való fokozatos kiválás. A monokróm színállásból való 

indulás felszínesedése és a főszereplő egypontos kiemelésének fokozása. Ezt először ton-in-ton 

jelmezszínekkel oldottam meg, majd ebből tónuskontraszttal, színelvonással a fehér színt 

választottam és végül a tér felszínesedésével szinkronban a legtelítettebb meleg színt, a vöröset 

határoztam meg a kép optikai középpontjának. 
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5.1.3. Vegyes színállások közti kiemelés  

 

Vajda–Lorca: Yerma 

Koreográfus-rendező: Kozma Attila 

Jelmez: Zeke Edit 

Miskolci Nemzeti Színház, 2009 

 

A Yerma című balettet Kozma Attila koreografálta a Miskolci Nemzeti Színház Csarnokában. 

A Csarnok a koreográfusok kedvenc helye a Miskolci Színház játszóhelyei között. Ez egy 

egyterű tér, mobil nézőtérrel. A csarnok alapterületre és technikai felszereltségben teljesen 

megegyezik a nagy színház színpadával. A nézőtér közelsége és mobilitása kedvez egy 

tetszőleges néző–játéktér kialakításának. 

 A nézők a Yerma esetében a téglalap alaprajzú Csarnokban hosszanti irányban ültek, 

így a koreográfia elsősorban nem a tér mélységére, hanem hosszára támaszkodhatott. 

Díszletként csupán egy napszítta, szikkadt földre emlékeztető balettszőnyeg állt rendelkezésre. 

Ez a kiszáradt agyagos talajra emlékeztető felület adta meg az alaphangulatot. A Csarnok fekete 

falai és technikai felszerelése nem lett eltakarva, a fekete doboz körülvette a teljes teret. A 

jelmezek ebből a az agyagszínű alap színhelyzetből továbbgondolva alakultak ki. Természetes 

földszínezékek árnyalataiból és különböző tónusaiból válogattam. A jelmezek egyenként és 

önmagukban is mintásak, színesek voltak. 

 A nők ruhái barna, okker, moha zöld és terrakotta vegyes színállásúakra terveztem a 

padló színénél némiképp sötétebb színárnyalatban. A férfiak szintén különböző színű 

nadrágokat, és zakókat viseltek. Az andalúz zárt közösségi világ szigorúságát a férfiak 

begombolt ingei teremtették meg, valamint a nők ruháinak teljesen zárt formája. A színes, de 

inkább meleg tónusok vegyessége elkülönítette a személyiségeket.  

 Yerma otthonát egy mosógép szimbolizálta. Ez volt az egyetlen tárgy a térben, a 

háziasszony bezártságának szimbóluma. Ennek volt az ellenpárja a többi nő, akik a trégerből 

fészkekben érkeztek, majd távoztak. A fészkek meleg természeti anyagból, venyigéből való 

megmunkálása a mosógép ipari jellegével állt feszültségben. Ez is aláhúzta Yerma másságát. 

Míg mindenki mintás, meleg színű öltözet viselt, Yermát nem öltöztettem mintás ruhába, 

hanem az egyetlen legsötétebb foltként, feketébe raktam. Az andalúz viselettörténetből a fekete 

szín ismert használatát csak a főszereplőnél, Yermánál alkalmaztam, míg a formai ismereteket 

az ismert színek nélkül a mellékszereplőknél. A fekete ruha szabásvonalait egészen vékony 
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vörös csíkkal vezettem meg úgy, hogy a feketefolt-jelleget semmiképp ne törjem meg. 

Tulajdonképpen ebben az esetben egy negatív foltként jelentkezett a fekete, nem additív 

színként, hanem a hiány jeleként. A fekete az összes fényt elnyeli, nem ver vissza semmit és 

egyben a gyász színe is.  

 Yerma egymagában volt kiemelendő, minden egyes jelenetben magára vonta ez a 

legsötétebb folt a figyelmet. Az első megjelenésekor a fehér mosógéppel egy szélsőséges 

kontrasztot alkotott, majd a darab végén a mosógépből kifolyó vér a ruhájában megjelenő 

vékony vörös vonalakra adott utólagos magyarázatot. 

 

 

22. ábra 

Yerma, előadásfotó 

 

A szántásjelenetnél, ami férfitánc, a férfiakat úgy egységesítettem, hogy levéve zakójukat és 

ingüket, egyforma törtfehér atlétában maradtak. Yerma az előtérből figyelte a fehér férfiakat. 

Ez a színkontraszt, a mosógéppel való viszonyához hasonlóan, erősebb volt, mint a többi jelenet 

vegyesen színes foltjaival. Az álomjelenetben a női tánckar minden tagja, Yermát kivéve, terhes 

asszonyként jelent meg. Az álomjelenet Yerma rémálmát jelenítette meg. A nők intenzív, 

színes, nagymintás steppelt pongyolákat kaptak, fejükön elhasznált mennyasszonyi fátylakkal, 

arcukon elkenődött rúzzsal. Ebben az erőteljesen színes képben Yerma feketesége tragikussá 

vált. A fekete fényvisszaverő képességének hiánya árnyékká, üres lyukká, negatív felületté 

változtatta Yermát. 

 

 



46 

 

 

23. ábra 

Yerma, előadásfotó 

 

 

A fekete miként válhat egy színes kép központjává, ez nagyon érdekes kísérlet. A fekete térbeli 

hatása a képzőművészeti képalkotásban jól megfigyelhető. A térbeli ábrázolásnál a kép 

legmélyebb pontjait hozza létre. A fekete elé tett színfoltok kiemelkednek és előreugranak a 

kétdimenziós síkból. A színkiemelés mechanizmusában is jelentős szerepe van. A fekete 

vonalak elválasztják egymástól a színeket, csökkentik kölcsönhatásukat és egyben növelik 

intenzitásukat. A gumikesztyűsárga című ábrán ez jól megfigyelhető.  

 Rouault festészetének a feketével való kontúrozás a lényege. Képein a színek többek 

között ezért égnek olyan intenzíven. Ezekben az esetekben a fekete szín csak eszköz és nem 

főszereplő. Többen kísérleteztek azzal, hogy a fekete szín ábraként, mint pozitív forma jelenjen 

meg. A színes alapra kirajzolt kalligráfia, pozitív forma és a mellette megjelenő szín a háttérré 

válik. Ilyen festmény például Rosmarie Trockel képe a Kalapács és sarló. A fekete-fehér, 

esetleg az Op Art kísérletek nem tartoznak ebbe a probléma körbe. 

 Francis Bacon festményein, melyeknek témája a magány, a hús, a borzalom, a 

kiemelésnek egy egész különleges példáját láthatjuk. Számomra a magány és az önmagunkba 

zártság legmegfogóbb vizuális kifejezése látható képein. Figurái keretbe foglalása és a  

„koszos” színek tiszta színekkel való ütköztetése hatással volt munkáimra.„Bacon festményein 

a mozgásfázisok nem különülnek el, mint Muybridge fotóin, hanem hihetetlen intenzitással 

összemontírozódnak, olykor az alakok olyan hevesen mozdulnak el,hogy testük jobb és bal fele 
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eltérő mozgásfázisba kerül. Így a testen belüli csavarodás és a következményeként keletkező 

aszimmetria egyenesen a deformáltság és morbiditás képzetét kelti.”31Képein az így 

megjelenített testeket sokszor kevert és koszos színekkel ábrázolja, míg a háttér, vagy a figura 

terét jelölő „ketrecen” kívüli rész erős valőr értékű tiszta, fénnyel telített szín. Ez az egyedi 

megoldás még depresszívebbé, még szorítóbbá teszi a képen látható figurát. A tiszta, élénk szín 

mint háttér, a koszos kevert, már színnek sem nevezhető elmosódó központi figurális részt 

beszorítja, de ki is emeli. Ez a szélsőséges „ellen-kiemelés” a szorongás érzetét fokozza. Ez egy 

teljesen egyedi színhasználati módszer, Bacon képeinek sajátja. 

 

 

24. ábra 

Bacon: Personajeen movimiento 

  

                                                 
31SZABADI Judit: A kérlelhetetlen művészet szorításában; Meghalt Francis Bacon. Új Művészet, 1993. IV. évf. 5. 

sz. 9.  
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A monokróm kiemelésnél példázott My Fair Lady előadásban, több jelenetben is alkalmaztam 

a vegyes színállásból való kiemelést. Az első felvonásban Elisát saját környezetében ismerjük 

meg az utcán. Két csoportot különböztettünk meg, az operából kiáramló közönséget és azokat, 

akihez Elisa is tartozott: lumpenek, szemetesek, virágárusok, egyszóval az alsóbb néposztály. 

Ezeket a csoportokat egységesíteni akartam jelmezeik színeivel. Az operai közönség hideg 

középszürke és kevés, fanyar szürkéssárga színeket kapott. 

 A másik csoportnál földszíneket, a barna, terrakotta és a meleg okker árnyalatait 

használtam. Ebből Elisát egy meggypiros kardigánnal, valamint szoknyájának kicsit élénkebb 

árnyalatával emeltem ki. A földszínek erősen kevert színek, míg a piros egy tiszta, keveretlen 

szín. Ez egy valőr értékkontraszt, ahol a szín fénytelítettsége bár része a környezetnek, mégis 

erőteljesen kiemelkedik, a szürke–fanyar sárga csoporttal pedig színkontrasztban áll. A vörös 

ebben a viszonylatban minősítette a szürkét – dekadenssé, és szárazzá tette. 

 A következő jelenetben a lumpenek csoportjának egy zárt jelenésében, zenés betétjében 

Elisa apja és annak két barátja válik a középponttá. Ezt a három embert, akinek szemetes a 

foglalkozása, narancssárga fluoreszkáló szemetes mellénybe öltöztettem, hogy a meleg 

színkavalkádból mindhárman erőteljesen kitűnjenek. A korabeli hangulatot idéző színvilágból 

ez a gesztus színtörténetileg is kiemelkedett: a kor stílusától eltérő gesztus feszültsége olyan 

figyelemfelkeltő effektus, melyet a műfaj elvisel. 

 Tömeges jeleneteknél, ahol több szín előfordul, a kiemeléshez több kontraszt is igénybe 

vehető. Akár a tónuskontraszt, amikor a piramis csúcsát a legvilágosabbra vesszük, vagy akár 

a színkontraszt, mint Elisa esetében. Képzőművészeti példák sokasága segíthet ennek a 

problémának a megoldásában is. 

 

A színkompozíciók ihletője, mint már említettem, nálam sokszor a képzőművészet. A 20. 

század elején megjelenő Fauve-ok, a „francia vadak” a színeket eddig nem látott szabadsággal 

kezelték.„Csaknem kizárólag tiszta színeket használtak, inkább érzelmeiknek, mint a 

látványnak engedelmeskedve.”32Érdekesség például Matisse képein az árnyékok teljes 

elhagyása, így a képen látható figurációk síkszerűvé válnak elvesztve a térbeliségüket. 

 Paul Klee képein, aki talán az egyik legkiemelkedőbb koloristája a 20. századnak, 

egészen egyedi színek és színpárosítások láthatók. A forma és motívum lényegtelen alkotásain, 

a kompozíciók lényegét a színek egymásra hatása adja meg. 

                                                 
32BEKE László: Műalkotások elemzése, Budapest, Nemzeti Tankönyvkiadó, 2002. 335. 
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 Giorgio Morandi csendéleteinek tárgyai is tulajdonképpen ürügyül szolgálnak az 

egészen rendkívüli színhasználatra és színkompozícióra. Kevert, pasztell színei egyedien és 

utánozhatatlanul finomak. 

 

 

 

25. ábra 

Morandi: Natura morta 

 

* * * 

 

A piramis talapzata szereplőinek karakterekre való bontása fontos szempont volt. Ezért a 

legnagyobb felületi egységet különböző színfoltokra, bár színtónusában egységes, de 

színkarakterben szereplőnként különbözőre vettem. A sokszínű közegből való finom, 

harmonikus kiemelés eszközét választottam. Két különböző példázattal és megoldással 

ismertettem ezt a problémát. Az első esetben tónuskontraszttal, a fekete használatával a 

második esetben színfokozással, a piros szín alkalmazásával oldottam meg a kérdést. 
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5.2. Layerek  

 

Mozart: Don Giovanni 

Rendező: Kesselyák Gergely 

Díszlet: Valtz Gábor 

Jelmez: Zeke Edit 

Magyar Állami Operaház, 2004 

 

Mozart Don Giovanni című operájának jelmezeit terveztem a Magyar Állami Operaházban 

Kesselyák Gergely rendezésében. 

 A díszlet, amit Valtz Gábor tervezett, alapvetően feketére festett fém- és átlátszó 

plexielemekből állt. A plexitalaj bizonyos jelenetekben színes világítással életre kelt és az 

ellipszisalakú emelvényeket szegélyező kék led sorok ellipszis alakú bolygópályákat rajzoltak 

ki. Zerlina esküvői előkészületeinél a transzponáló járófelületek üde zöld színnel lettek alulról 

megvilágítva, mintegy mezőt felidézve. Ebben az operában több, a piramis csúcsa alatti 

szereplő csoporttal találkozunk, akik először önállóan Don Giovannival alkotnak képet, majd 

mikor összefutnak a szálak, egymással is találkoznak. 

 Ez a színtervezés a rétegek elkülönítése és egyben összehangolása miatt volt tanulságos 

számomra. 

 

1. réteg: Don Giovanni, Leporello és Don Giovanni szolgái, báli táncosok 

A piramis csúcsát nálam Don Giovanni jelmeze jelentette a vörös hangsúlyokkal. A piramis 

csúcsa természetesen a címszereplőt illette meg: a többi szereplő a csúcs alatti rétegeknek felelt 

meg. Don Giovanni – szándékosan kicsit a közhelyeket is keresve – szürke bársonykabátot 

viselt erős ezüst-vörös díszítéssel és vörös tollas kalapot: hosszú kabátjának vörös és ezüst 

díszítései kiemelték a térben. Hozzá tartozott Leporello és Don Giovanni további szolgái, akik 

a báli jelenetben léptek színre. Don Giovanni színei jelentek meg a hozzá tartozó csoport 

tagjain, Don Giovanni jelmezével mennyiségi kontrasztot alkotva. Tehát az alárendelt ruhákon 

kevesebb és kevésbé intenzív vörös és ezüst jelent meg. A táncosokat a bálon viszont 

ellentétesen emeltem ki. Don Giovanni színei felizzottak és eluralkodtak a jelmezeiken, az 

ebben a jelenetben szükséges szenvedélyek elszabadulását, az erotikát kihangsúlyozva. 

 Amikor a kővendég eljön Don Giovannihoz és felhangzik a tercett – Don Giovanni, Leporello, 

Kormányzó –, Kesselyák azt szerette volna sugallni, hogy ez a három ember a férfi három énje. Ezt 
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jelmezzel próbáltuk megjeleníteni. A három férfi egy forgó gömbszerkezet közepén énekelt: levették az 

addigi szerepük karakterét meghatározó felöltőjüket, és alatta teljesen egyforma ezüst mellényt, 

sötétszürke nadrágot és korabeli fehér inget viseltek. Leporellót Don Giovanni szürkéjéből öltöztettem, 

elhagyva az ezüst díszítést, valamint tompított vöröset használva: így jelezve, hogy bár alárendelt, de 

hozzá tartozik. A báljelenetben a bálozókat Don Giovanni színeibe öltöztettem, kiterjesztve az addig őt 

jelentő színvilágot a teljes térre, amivel a résztvevők Don Giovannihoz való tartozása jelent meg a 

színdramaturgia segítségével. 

 

  2. réteg: Donna Elvira 

Donna Elvirát egy különálló magányos foltnak tekintettem, de Don Giovanni színintenzitása 

alatti szinten. Jelmezének színét Don Giovanni vöröse és az ő jelenetében megjelenő kék 

bolygópályák közé helyeztem: lilában volt öltöztetve. 

 

3. réteg: Donna Anna, Kormányzó 

A Kormányzó az első jelenetben fekete felöltőt visel, megelőlegezve Donna Anna későbbi 

gyászruhájának színét, és mint „kővendég” ugyanebben tér is vissza. Donna Anna az első jelenetben 

fehér alsóneműben van sötét stólával, majd apja meggyilkolása után öltözik feketébe, kevés barna 

díszítéssel, és ezt a színt viszi végig. Ez a barna díszítés kapcsolja össze Don Ottavióval. 
 

 

26. ábra 

Jelmezterv, Donna Anna 

4. réteg: Don Ottavio 
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Don Ottavio, aki Donna Anna vőlegénye, végigkíséri őt a darab folyamán. Donna Anna 

barna díszítéseinek folytatása. Don Ottavio Donna Annához tartozik, bár valójában 

szerintem mégis egy különálló szempontot képvisel, Donna Elvirához hasonlóan. A 

kispolgári lét megtestesítőinek szánta őket a rendező. Don Ottavio áriájában, az „Il mio 

tesoro”-ban Ottavio a vágyairól énekel. Áriájában kifejti, hogy mire vágyik. Szürke, 

biztonságos hétköznapokra, feleségre, nyugalomra. Személye a kispolgári álmok 

szimbóluma, ellentéte a Don Giovannit fűtő, mindent elégető szenvedélynek: Don Giovanni 

ellenpontja. 

 

  5. réteg: Zerlina, Masetto, parasztok 

Ez a legnagyobb egységből álló, több szintű réteg a kórus nagy létszáma miatt. A díszlet itt 

a természet zöldjét idézte. A hetedik jelenetben egy esküvőire való készülődést látunk. A 

díszlet emelvényeinek transzponáló felületei zöldre változtak, utalva a darabban megírt 

helyszínre, egy vidéki tisztásra. Ehhez a színhez próbáltam olyan színeket választani, hogy 

a zöld hatás, ha lehet, még üdébb legyen. A cél egy tiszta, világos, ünnepélyes, de rusztikus 

hatás elérése volt, amiből kitűnik egyrészt Zerlina, másrészt egy erőteljes, sötét foltként 

Don Giovanni.  

 Don Giovanni megjelenéséig Zerlinának kellett a középpontban lennie. Zerlinát 

színkontraszttal emeltem ki saját környezetéből, neki a halványsárga színt választottam, a napot 

és a napraforgót idézve. Ez a világos, tiszta, bár élénk szín megfelelőnek tűnt a későbbiekben 

is, amikor Don Giovannival találkozott. Ehhez a találkozáshoz erős kontrasztot, feszültséget 

képzeltünk el .A parasztokat, vagyis a kórust és Masettót, a vőlegényt fehérítetlen nyers 

lenvászon anyagból varrt jelmezekkel egységesítettem. 

 A nagy létszámú kórus tulajdonképpen átvette a képfelület dominanciáját és 

környezetként viselkedett: az ünnepség hangulatát a kórus tömegének, vagyis a jelmezeknek 

kellett megteremtenie. Zerlina és Masetto, a vőlegény a darab folyamán nem változtatja 

öltözetét, de minden helyzetben összetartozónak látszottak, és a többiektől karakteresen 

elkülöníthetőnek. 
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27. ábra 

Jelmezterv, esküvő 

 

A későbbiekben ezek a csoportok találkoztak egymással, ezért volt fontos a határozott 

elkülönítés. Szerettem volna, ha különbözőségük és alapállapotuk markáns marad a darab 

egésze alatt. 

 A Magyar Állami Operaház azt a verziót játszotta, melyben miután Don Giovannit 

elnyeli a pokol, megszólal a kórus és utána egy záró szextett következik. A száz fős kórus, bár 

külső kórus is lehetett volna, itt Kesselyák rendezésében felemelkedett a semmiből és mintegy 

koncertszerűen énekkari egyenruhát viseltek. Egyenruhájuk színét sötétkék és fehér szín ünnepi 

keverékére vettem, utalva a legtipikusabb koncertkórusok öltözékére. Elidegenítő elemként 

szántuk, itt az előadás koncertté vált és a zene került ezzel a gesztussal kizárólagosan az első 

helyre. Az énekkar kiemelkedésével párhuzamosan a zenekar is lassan kiemelkedett az árokból. 

A kórus megszólalása után a függöny összezárult és a szextett a függöny előtt, szintén 

koncertszerűen zajlott. A hat főszereplő elegáns, fekete estélyi ruhát kapott. Ezzel a gesztussal 

a történet napjainkig ért el, a végső konklúzió állandó érvényességével. 

 

Érdekes volt számomra, amikor ismét Mozart Don Giovanni című operájához kellett 

terveznem. Az operát Fisher Iván rendezte, az előadást a MÜPA-ba mutatták be, 2010-ben. 

 Ez egy úgynevezett félszcenírozott megvalósítás volt. Díszlet helyett csak a játéktér lett 

kiemelve. A főszereplők egy-egy színes, egyenrangú foltként jelentek meg, szinte 
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koncertszerűen, kortárs öltözékben. Don Giovanni hideg metálkék öltöny viselt. A kórust, a 

bútorokat és a környezetet a Színház és Filmművészeti Egyetem, akkor másodéves hallgatói 

(Novák–Selmeczi osztály) játszották és énekelték. Szürke masszaként, szoborszerű 

kivitelezésben alkották az alaphangulatot. Arcuk szürkére volt sminkelve és mindannyian 

ezüstszürke ruhát viseltek, a személyiség elvesztés céljából. Igazi bio díszletként funkcionáltak. 

Az asztaltól a temetőig, mindent mozgással fejeztek ki. A koreográfus Foltin Jolán volt. Ebben 

a tervezésben a már elemzett ton-in-ton rendszerből való színkontraszt kiemelést alkalmaztam. 

 

A layerek tulajdonképpen a piramis csúcsa után következő szintek, a karakterek vagy 

mellékszereplők szintje, szintjei. A színfoltok mennyiségét ezeknek a szereplőknek a száma 

határozza meg. Fontosak lehetnek együtt és egyenként is: dominanciában a piramis csúcsa alá 

kell elhelyezni őket, de ha van alsó, talapzati szint, akkor abba, a tömegbe nem olvadhatnak be. 

Fontos a látvány egészéből való kilépésük, de nem lehetnek elsődlegesek. Operett esetében 

például ez a táncoskomikus és szubrett, vagy buffo és buffa szintje. A mű strukturáltsága szerint 

ez a szint tartalmazza a főszereplőkhöz tartozó mellék szereplőcsoportokat is, ami a piramis 

csúcsa és talapzata közt több réteget hozhat létre. Ezek a színpiramis csúcsa alatti szintek 

tematikailag a szereplőkhöz közvetlenül tartozó csoportok, melyek elsősorban azonos, de eltérő 

árnyalatú színnel, valamint formai úton is összeköthetőek. Olykor a kísérők, a szereplőt 

összefogva, önálló képet alkotva kezelendők. 

 Szerintem ezeket a szinteket, rétegeket a legnehezebb megkomponálni. A két amplitúdó 

közé szoruló rendszer sokszor csak a többi szín eldöntése után választható ki: segítenek a 

döntésben a szereplők közti összefüggések: ez olykor egy puzzle játékra emlékeztet. 

 A Don Giovanni által rendezett bálban szintén nem jelent meg helyszínt értelmező 

díszlet, ezért itt is a táncosok, statiszták voltak hivatva annak megteremtésére. Bennük Don 

Giovanni színeit erősítettem fel, a vöröset és ezüstöt, mintegy a főhős környezetének tekintve 

őket. 

 Zárt egységeket, layereket alkotnak operetteknél, musicaleknél a zenés számok is. 

Ezeknek a műfajoknak ez a különlegessége: a prózai cselekmény egyszer csak átúszik a zenébe. 

Tulajdonképpen két műfaj egyesítésével létrejött harmadik műfajról van szó: ez természetesen 

kihat a jelmezekre és a látvány egészére is. Az egyik legnehezebb feladat ennek a két műfajnak 

az organikus egybeépítése úgy, hogy az egységek műfaji jellegzetessége megmaradjon. Ezt a 

formai változást sokszor követi vizuális változás is. A zene ilyen értelmű absztrakciója sokszor 

képileg is megjelenik: a „reális” történetbe úszó zene és tánc víziókra, zárt képi látomásokra ad 
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lehetőséget. (Például a tánckar megjelenése sok esetben egy szereplő hátteréül szolgál ezekben 

az egységekben, mely ilyenkor az adott szereplőhöz tartozó alsóbb színréteget jeleníti meg.) 

Absztrakt látomások és víziók jelenhetnek meg, akár eltávolodva a darab eddigi rendszerétől, 

teljesen különálló egységet, különálló, érzéki, költői képet létrehozva. Az ilyen betét vagy zárt 

rendszerű kép a vizuális absztrakciók eszközével értelmezheti és erősítheti meg a prózát 

megszakító, illetve a prózát zenével folytató előadást. Természetesen ennek a gesztusnak a 

használata is rendezői koncepció kérdése. 

 

* * * 

 

Ennél a tervezésnél a különböző szereplőcsoportok egységesítése és egymástól való határozott 

elkülönülésük megjelenítése volt a színtervezés lényege a színek segítségével úgy, hogy ezek a 

rétegek a főszereplő alárendelt síkjai maradjanak. A layerek létrehozásának ezen szempontok 

szerinti megtervezése a színpadkép harmonikus megteremtésével és a csoportokon belüli 

viszonylatoknak, rétegződéseknek, színhasználattal való értelmezésével valósult meg. A kép a 

képben elv megteremtése úgy, hogy a csoportok külön-külön és együttesen is a dramaturgiai 

hierarchiát mutassák. Szín-, texturális és tónuskontrasztot is használtam ebben a munkámban. 
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5.3. A talapzat 

 

Míg a piramis csúcsán a leghangsúlyosabb szín található, az építmény talapzata a legalsó, 

legszélesebb szín, a legnagyobb létszámú szereplőcsoport. Előfordul, hogy a szereplők 

mennyisége miatt egész egyszerűen domináns színfelületté válik. A tömeges megjelenés 

dominánssá lesz, míg a díszlet, mely a legnagyobb és meghatározóbb elem lenne, a szüntelenül 

mozgó résztvevők sokasága miatt, mint keret, tér is megszűnhet, így a kiemeléseket a díszleten 

kívül a tömeges megjelenésekhez is koordinálni kell. A kórusok és tömegek öltöztetése 

mindezek miatt különös gondot igényel: őket mindenképp egyetlen vizuális egységként kell 

kezelni, még akkor is, ha több csoportot alkotnak. Ennek szervezésénél alapelv az, hogy a 

kiemelt felsőbb rétegeket és a csúcs szín-origóját ne nyomják el, valamint annak folytonos 

dramaturgiai környezetet biztosítsanak. 

 

A képalkotás szempontjából hozható színkiemelő technikák néhány alapvető felsorolását a 

piramis csúcsának elemzésénél felsoroltam. Ezek a kiemelési módszerek természetesen a teljes 

kép kialakítását is magában foglalják. A szereplők összessége digitális képként is felfogható, 

ahol egy-egy pixel jelent egy résztvevőt. A piramis talapzatának színbeli osztottsága 

darabfüggő. Olykor több csoportot is meg kell különböztetni. 

 Fontos döntés kérdése, hogy a díszlettel azonos egységet vagy egy elkülönülő színfoltot 

képviseljen a talapzat. A díszlettől való elkülönülés esetén kihangsúlyozódik a tömeg térbeli 

mozgása, ennélfogva színes mozgó plasztikaként, a kép élő újraformálását lehet 

megkomponálni. Élő jellege miatt, az egynemű, egyszínű sokaság mozgatása, elhelyezése 

képzőművészeti feladat is. 
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5.3.1. Talapzat monokróm színállásban 
 

A monokróm színpadkép esetén ennek a legnagyobb felületnek az egyik lehetséges 

megvalósítása, ha minden tömeges szereplő egyazon színű jelmezt visel, de formailag 

különbözőt, megtartva a szerepre vonatkozó személyiségjegyeket. Előnye, hogy az egységes 

színállás mellett a személyiségjegyek megtarthatók, így karakterek jeleníthetők meg, legyen az 

egy teljes monokróm színpadkép része, vagy csak a talapzatot alkotó tömegek képi összefogása. 

Az élő nagy folt ilyen egységes kezelése megtörténhet nagyon részletgazdagon is.  

 A tömeg felépülhet szereplőnként különböző karakterekből, az individuum 

megjelenítésének igényével. Ez azért is lehet rendkívüli feladat, mert általában a statiszták és 

kórustagok személyiségéről nincs elég információ, azt a tervező találhatja ki és szó szerint 

ruházhat fel egyedi jelleggel és adhat sajátos jellemzőt minden csoportos szereplőnek. A 

kivitelezés szempontjából talán ez a legnehezebb feladat, de annál izgalmasabb végeredményt 

ígér. Általában az első színpadi öltözéskor lehet ezt csak kontrollálni. A választott 

színtartomány és tónus skálán kívüli színek azonnal „kiugranak”és megbontják a hatást. 

 

Giorgio Armani divatbemutatóinak is ez az alapszerkezete. Kollekciói ezért is érnek el nem 

csak egyenként, hanem egységükben is olyan rendkívüli képzőművészeti hatást. 

 A Chanel divatház által, 2011-ben bemutatott Chanel Métiers D’Art Paris Bombay 

Show talán az eddigi leglátványosabb divatbemutató. A bemutatón látható az indiai és a francia 

öltözködési kultúra ötvözése, a környezet, a berendezés, a tárgyak és a bemutatott ruhák 

egységes színtónusainak és anyagainak használata a legmeggyőzőbb művészi csúcsa ennek a 

módszernek. Ezzel a színazonossággal ennek a legalsó rétegnek az optikai terjedelme is 

fokozható. „Egy méter zöld zöldebb, mint egy centiméternyi”33 Gauguin szellemes 

megjegyzése különösen illik ide. 

 

                                                 
33PIPER, David: A művészet élvezete, Budapest, Helikon Kiadó, 1999. 108. 
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5.3.2. Az uniformizálás 

 

Verdi: Traviata 

Rendező: Anger Ferenc 

Díszlet, jelmez: Zeke Edit 

Miskolci Operafesztivál, 2013 

 

A 2013-as Miskolci Operafesztiválon Verdi Traviata című operájának díszlete az úgynevezett 

talált tér, helyszín kategóriába sorolható. Választásom a Tudomány és Technika Házára esett. 

Az épület 1988-ban épült, építésze Bodonyi Csaba. Az épület tördelt és teraszos formája, úgy 

gondoltam, nagyon érdekes helyszíneket hoz létre és minden szempontból kiszolgálja a darabot. 

Az épület hangulatába néhány egyszerű eszközzel avatkoztam be, hiszen azért választottam ezt 

a helyszínt, mert megfelelt az opera általunk kívánt üzenetének. Az épület alsó árkádsorát, 

lépcsőzeteit és oszlopsorát piros szőnyeggel burkoltam. 

 

 

28. ábra 

Traviata, talált helyszín átszínezése 
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Ez teljesen átírta az épület hangulatát, megváltoztatta optikailag az építészeti hangsúlyait és 

kijelölte a játéktér legfontosabb részét. A nézőteret a homlokzatra merőlegesen helyeztem el, 

hogy a hosszanti nézetből növeljem a perspektívát és egy kevésbé ismert nézetéből használjam 

az épületet. Az égő piros szőnyeg a fehér épülettel egy erős és tiszta kontrasztot képezett és a 

zöld természeti környezetről is levált. A rendezésben Anger Ferenc a fogyasztói társadalomban 

tapasztalható jelenséget: a túltermelést, az elértéktelenedést kívánta kihangsúlyozni, a szemét 

termelésére és a szemétlerakódásra kihegyezve; a szeméttel megtelt világban az élet és 

érzelmek elsivárosodására. 

 A fehér és piros tér sterilitás érzetet okozott, amibe minden behelyezett tárgy és 

megjelenő személy erős kompozíciós pontként jelent meg. A jelenetek eljátszhatósága 

szempontjából szükség volt mégis néhány ülő, támaszkodó és fekvő helyre. A miskolci 

szeméttelepre bejutottam, ahol a szelektív szemétgyűjtés sűrítése számos lehetőséget kínált. A 

látvány sokkoló volt: valódi képzőművészeti élmény, a szemét esztétikájának gyűjtőhelye. A 

leglenyűgözőbb hatást az összepréselt egyszínű fémdobozos és petpalackos bálák nyújtották. 

 Bútort nem használtam, csupán 3 db 420 kilogrammnyi kizárólag piros, HELL-es 

energiaitalból préselt bálát. A második felvonás intim kerti jelenetét, egy félreeső sarokba 

kizárólag zöld, préselt petpalackos bálákból épített fal elé tettem. 

 

 

29. ábra 

Traviata, előadásfotó 

 

Három ilyen piros fémhasáb került a díszletbe, egy a játéktérbe és kettő hosszanti irányba, 

elszórva, hogy a színt és a távolságot növelje. A 60 tagú kórust is egy ilyen tömbként, 
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masszaként szerettük volna kezelni, tulajdonképpen díszletelemként, a kép harmadik 

összetevőjeként. Fontos volt a tömeg arctalansága és egyneműsége. Egyforma, semmitmondó 

és jellegtelen ruhát kaptak. Mindenkit fekete estélyibe öltöztettem. Az első jelenet egy estélyen 

játszódik, így a dress code nagyon is kézenfekvő volt. A látvány így vált teljessé: a fehér épület 

tömege és annak teljes kontrasztja az énekkar fekete foltja. Tulajdonképpen a lehetséges 

legnagyobb kontraszt szélső pólusai. A fehér és a fekete ráadásul nem minősül színnek ebben 

az esetben, az egyik a teljes fényvisszaverődés, míg a másik a teljes fényelnyelés. Ebben a 

szélsőségesen megfogalmazott kontraszthatásba tulajdonképpen a keveretlen nyers piros szín 

pontosan középen van, nem tompítja a kontrasztokat, hanem kettébontja és növeli.  

 A piramis talapzata tehát az épület tömegének fehér színe volt, majd a piros szín 

következett és aztán a fekete. A piramis csúcsa felé érve a szereplők öltözeteinek színét könnyű 

volt behatárolni, mert minden szín és tónus kellően kivált a környezetéből. A fekete tömeget 

szerettem volna kicsit finomítani, az uniformizálást hangsúlyozni és az opera folyamán az újabb 

megjelenésüket a darab lelki történéseihez igazítani.  

 Az első felvonásban így mindenkire, a szőnyeg színével egyező piros színű övet adtam, 

a férfiakra még piros csokornyakkendőt, míg a nőkre piros kesztyűt is. A környezetazonos 

kiegészítőktől jobban szervült a jelmez a látvány egészéhez, a kép finomabb, részletgazdagabb 

lett. A kiegészítők a jelmezeknek némi modorosságot kölcsönöztek és az egyenruhajelleg 

erősödött. Az első felvonásban az estély vendégei rózsaszín papírpoharakat és szalvétákat 

szórtak el, szemeteltek. Mire vége lett az első felvonásnak és kiürült a helyszín,a piros szőnyeg 

sterilitását megbontotta a sok rózsaszín szétszórt szemét. Jól ismert kép az életünkből a 

szeméttel teli, otthagyott üres tér. Mindezt az egyszínű szemétdarabkák költőien idézték, 

mindenben követve az „egyvalamiből rengeteg” hatás elvét.  

 A második felvonás utolsó képében ismét egy estélyen vagyunk. A tömeg kiegészítőit 

szürkére cseréltem, ami egy kifakulási folyamatot indított el. Folytatódott a műanyag poharak 

és szalvéták elszórása, de most szürkéskék volt a szemét. A felvonás végén az üres helyszínt a 

kétszínű szemét, az üde rózsaszín szemét keveredése a hideg szürkével, komorrá és vészjóslóvá 

tette a képet. Az utolsó felvonás teljesen kamara jellegű, csak néhány szereplő van a színen.  

 Ebben az óriási térben, a rengeteg szemét között Violetta szinte elveszett, szinte ő maga 

is szemét darab lett. A közzenénél, ami előrevetíti a tragikus végzetet, az épület falaira 

különböző árnyalatú, sötétlila selymek bomlottak le a zenei ütemek ritmusára. A fekete közeli 

színű selymek fokozatosan elfedték az épület világos falait és egy sötét tömeggé változtatták, 

ami beleveszett az éjszakai égbe. 
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   30. ábra 

   Traviata, előadásfotó 

 

Ez a gesztus segített kihangsúlyozni a szőnyeg piros színe által elhatárolt területet. Az opera 

végén ismét megjelent a kórus, minden kiegészítő nélkül, csak a fekete alapruhában. Ez 

természetesen Violetta halálát húzta alá, mivel ez a megjelent teljesen fekete, mozgótérforma, 

akár gyászruhának, inkább gyásztömbnek is felfogható volt.  

 Az énekkar egységesített öltözete nemcsak a mennyiségi kontrasztot fokozta, hanem jó 

képi hátteréül szolgált a főszereplők kiemelésére. Violetta az első felvonásban a piros színt 

egyesítve vörös ruhában volt. Bár maga a díszlet, vagyis az épület bizonyos játszó felületei 
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piros szőnyeggel voltak borítva, a kórus feketében volt a piros kiegészítőkkel. Violetta piros 

sziluettje egyben a kép részese és mégis középpontja lett. A darab végére eljut a kép 

alapszíneivel alkotott teljes tónus- és színkontrasztig; fehérben hal meg. Az opera fő tervezési 

motívumaként az uniformizálást és az „egyvalamiből rengeteg” hatásmechanizmusát 

használtam mind a díszletben, mind a jelmezeknél. 

 

A talapzat monokróm színkezelése más formai úton is megtörténhet. Az uniformizálás a színpadon 

szintén kiváló eszköz csoportok összefogására, egységesítésére, színfoltként való kezelésére. Ez a 

gesztus túllép a monokromitáson, a színkomponáláson, felvetődik a személyiség elvesztésének 

problémája. Az uniformis: mind színben, mind formailag egységes viselet. Rendezői koncepció 

szerint a tömbösítésére, a csoportok erős jelzésű elkülönítésére remek módszer.  

 Ezt alkalmazta a Magyar Állami Operaházban 2010-ben bemutatott Arrigo Boito, 

Mefistofele című operájának, Kovalik Balázs által rendezett előadása is. A jelmezeket Benedek 

Mari tervezte. Az első képben a kórust megsokszorozta az általuk viselt ultramarinkék műanyag 

kabát. A vonuló nagy, fényes, kék tömeg rendkívüli képet hozott létre. A csoportok masszaként 

jelentek meg, elvesztve egyéni karakterüket. 

 Az egyenruha előtérbe helyezi az egy csoporthoz való tartozást és háttérbe szorítja az 

individuumot. Jelzésértéke és kultúrája rendkívüli a viselettörténetben napjainkig. A 

leghatásosabb formája a harcászatban van. Az erőt és egységet emeli ki, olykor erőszakos és 

megfélemlítő szimbólum. Megemlítendők liturgikus viseletek, melyek szintén nagy 

jelentőséggel bírnak. A vallási felekezetekhez való hovatartozást jelenítik meg. A társadalmi 

struktúra minden rétegében találkozhatunk az egyenruha megjelenésével foglalkozások 

szimbóluma is lehet: a postásoktól a pincéreken, szállodai alkalmazottakon, stewardesseken, 

munkásokon és utcaseprőkön át, egészen az orvosokig. A nemzeti hovatartozást a népviseletek 

jelzik. 

 Az uniformizálás jelzésszerű alkalmazása is létezik, ilyen például az úttörő nyakkendő. 

Ez egy középút. A nyakkendő piros színe megkülönbözteti a viselőjét, de ruházata megtartja 

másodlagosan személyiségét. Erre képes egy parányi piros anyag. 

Az uniformizálás olykor nem eszköz, hanem kényszer. Az uniformizálás erős gesztus, 

arctalanná és személytelenné teszi az uniformizált személy viselőjét. A dress code csak 

összetartozóvá tesz egy csoportot. A képalkotást teljességgel korlátozzák azok az esetek, ahol 

a dress code használata kötelező. A frakk viselete például, a férfiaknál bizonyos jeleneteknél 

kikerülhetetlen. Meghatározza, felülírja a színtervezést. 
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 Amikor kiöntünk egy vödör rizst, azonnal meglátjuk az eltérő színű szemeket. Ezt teszi 

a tervező is. A formai azonosság megtörhető apróbb és erősebb gesztusokkal. A frakk azért jó 

példa, mert nagyon sokszor használt színházi ruhadarab, „egyenruha”. A legerősebb kiemelés 

természetesen a fekete frakkok közé egy fehéret tenni. Finomabb lehetőségek a frakk mellény, 

a csokornyakkendő, a gallér vagy a rever színének a mássága. A női jelmezek a frakk mellett, 

mert egy báli jelenetben a nőket is sújtja dress code, nem ilyen kötöttek, mivel rendelkezésre 

állnak a formai, texturális és díszítésbeli eszközök.  

 A dress code nemcsak jelenetek vagy előadások korhű jelmezeinél a történelmi hűség 

és a kor felidézése szempontjából fontos, hanem számos aktuális mondanivaló kifejező eszköze 

is lehet. A dress code olykor segít véleményt közvetíteni. Egy Shakespeare-dráma egészen mást 

jelent, ha korhű jelmezekben adják elő, mintha a Wall Streetet idéző öltönyökben. Mao Ce 

Tung idején a teljes kínai lakosság a Mao által elvárt dress code szerint öltözködött. Az ország 

szürkévé változott. Ez az egyik legszélsőségesebb példája a dress code és az uniformizálás 

keverékének. 

 Egy egységes öltözködési trend lehet a társadalmon kívüliség szimbóluma is. 

Jelképezheti éppen a túlcivilizált,megrendszabályozott világ elleni tiltakozást is. Ilyen például 

a hatvanas évek hippi viselete, a punkoké, vagy napjainkban az emósok öltözete. Ez a típusú 

öltözék demonstráció, és egyben egy egyformán gondolkodó csoporthoz való önkéntes tartozás 

kifejeződése.  

 Vannak esetek, amikor az uniformizálás, az „egy dologból rengeteg” üzenete a 

fogyasztói társadalmat vagy a globalizált egyformaságot jelképezi. A konfekció elterjedésével, 

főként a konfekció keleten való gyártásával a globalizált öltözködés nemcsak hogy elsilányul, 

de egyre jobban elveszti az öltözködéskultúra lokális jellegét. 

 A tömeggyártásra, mint az „egyvalamiből rengeteg” effektusra, a képzőművészet is 

reflektál. A festészetben például Andy Warhol képein találkozhatunk ezzel a 

megfogalmazással. Az ábrázolt tárgyat nem formailag, hanem mennyiségileg hangsúlyozza, 

így az elveszti formai jelentőségét, fogyasztói tömeghasználata kerül előtérbe. 

 

Ezeknek a módszereknek a keverékét alkalmaztam Verdi Traviata című operájának 

tervezésében 2013-ban a Miskolci Operafesztiválon. Az előadás helyszíne, a miskolci 

Tudomány és Technika Háza a nyolcvanas évek végén épült. Az épület a magyar posztmodern 

miskolci megtestesítője, meglehetősen rideg, a felületek jelentős része transzponáló üveg, ami 

különösen jó lehetőségeket nyújtott a világítás megtervezésekor.  
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 A jelmezeknél az „úttörő nyakkendő” effektust, a dress code-ot és az „egyvalamiből 

rengeteg” effektust próbáltam kombinálni. Az első felvonásban, a 85 fős kórus és a tánckar 

fekete alapruháján, a hölgyeknél piros egyforma öv és kézfej nélküli, piros hosszú kesztyűt, a 

férfiak fekete frakkjához viselt fekete vagy vörös ing és fekete vagy vörös csokornyakkendő 

egyneműsítette a jelmezeket. Ez tette a piramis talapzatának szereplőit egyformává.  

 A vörös szőnyeggel az első tömeges, piros fekete kép nagyon erős látványt hozott létre. 

A piros szőnyeget lassan elborította a bálozók folyamatos rózsaszín szemetelése. Kizárólag 

rózsaszín szalvétákat, műanyagpoharakat és papírtányérokkal szemeteltek. Ezt a gesztust 

ismételtem meg a harmadik felvonásban, de ami az első felvonásban piros, illetve ami eddig 

vörös volt, azt hideg szürkére cseréltem, mintha elvesztette volna minden a színét. A rózsaszín 

szemét is kiegészült szürkével. Az előadás végére a piros szőnyeg már alig látszott az azt 

beborító rózsaszín és szürke elszórt szemétrengeteg miatt. 

 

* * * 

 

A Traviátánál a nagyszámú kórus színkezelési problémájával találkoztam. Az arctalanság 

elérése és az úgynevezett kortalanság mai célzatossággal való megjelölésének megtervezése 

volt a feladat. Az uniformizálást használtam eszközként, a tömeges megjelenést a darab 

cselekményhangulatának színbeli kifejezésére. Egységesen kezelt képi kifejezés, a tömegek 

színképalkotási együtthatása a díszlettel. Képzőművészeti szempontból is értékelhető látvány 

létrehozása volt a cél. Az élményszínek és képzőművészeti alkotások segítségét vettem 

igénybe. Ez az egyik leglátványosabb módszer, bár az erős, lesarkított színgesztusok, olykor 

erőszakosan sulykolhatják a mondanivalót. Opera esetében a tervezési kívánalmak egészen 

mások, mint prózai műveknél; előfordul, hogy a zene illusztrációjaként kezeljük a 

színpadképet. A zene, mint absztrakt műfaj a színek lehetséges absztrakciójával néhány 

szempontból rokon művészeti műfaj. Számos tanulmány húz párhuzamot zene és színlátás 

között. 
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5.3.3. Tervezés vegyes színállásban  

 

Massenet: Manon 

Díszlet: Horesnyi Balázs 

Jelmez: Zeke Edit 

Magyar Nemzeti Balett megbízásából, 2012 

Nem megvalósult terv 

 

Tervezéseim során a legbonyolultabb színfelosztási problémával Massenet Manon című 

balettjének jelmeztervezésénél találkoztam. Ez egy olyan tervezésem volt, amely nem került 

kivitelezésre, de maga a tervezés megtörtént. Bonyolultsága miatt választottam elemzésre, 

mivel jól példázza a színpiramis szerkesztésének szükségességét.  

 Balettról lévén szó, a történet érthetősége olykor nehezebb, főként egy ilyen bonyolult 

darabnál, mint a Manon. Az érthetőséget és a követhetőséget segítheti a jelmez és segíthetik az 

információt hordozó színösszefüggések. Manon-tervezésem valójában hasonlít egy 

színtérképre, ami segít eligazodni és a rendszert megérteni.„A színsorba rakás (colour scaling) 

nem teljesen egyértelműen értelmezett fogalom. Általában a színsorba rakáson azt a műveletet 

értik, amikor a színmintákat, azok egy tulajdonsága, pl. színezete, telítettsége, világossága 

szerint egy egydimenziós skálán besorolják, közöttük sorrendet állapítanak meg.”34.Az állandó 

mozgás és tánc miatt elengedhetetlen, hogy a néző tekintetét irányítsuk; fókuszáljon mindig a 

legfontosabb eseményre és azon belül leglényegesebb szereplőre. A főszereplőket fontos, hogy 

a nagy tömeg osztott foltjai ne szorítsák háttérbe, de saját színtalapzatukhoz való tartozásuk 

megmaradjon. Ez a fajta osztottság „kép a képben” gondolkodást igényel, tehát amikor egyetlen 

csoport előtérbe kerül, az olyan, mintha a kép egy részét kinagyítanánk, mintha a kamera közeli 

képet mutatna. A „kép a képben”a részletgazdag tervezés lehetősége. A tánc és a koreográfia 

miatt is fontos ez, hiszen a mozgás intenzitása, a tér folytonos, teljes használata lényege a 

táncnak. A csoport résztvevőinek felcserélhetőnek kell lenniük és minden térformát ki kell 

szolgálniuk. Nem akadályozhatja a színkompozíció egyenetlensége a koreográfus szabadságát.  

 Öt különálló csoportnak, egymáshoz képest olyan színkompozíciós megosztást kellett 

teremteni, hogy elkülönüljenek a felsőbb rétegektől, de túlzott kiterjedésük ellenére se váljanak 

domináns elemmé. Az egyes csoportokat különálló elemként kezelve, önmagukon belül 

                                                 
34LUKÁCS Gyula: Színmérés, Budapest, Műszaki Könyvkiadó, 1982. 86. 
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harmonizáltam.„A színharmónia tartalmának három egymásra épülő szintje van. Az első szint 

az érzékelés lépcsőjén foglal helyet. Azokat az összefüggéseket tartalmazza, amelyek döntően 

azonosak minden ember számára, amelyek elsősorban a színérzékelés folyamatából 

következnek, és alapvető pszichofizikai történésekkel magyarázhatóak. Ezek az összefüggések 

színérzetek közötti kölcsönhatásokat fejeznek ki, s a kölcsönhatások színérzet-paraméterek 

közötti viszonnyal írhatók le. E viszony a harmonizáló színek színezetei, telítettségei és 

világosságai közötti kapcsolatokat fejezi ki.”35A feladat nehézségét a sok különböző, 

egyidejűleg jelenlévő csoport és az azokhoz tartozó főszereplők kiemelésének rendszerezése 

okozta. 

 

Három ilyen kép van a darabban: 

I. felvonás első kép: egy forgalmas főtéren vagy fogadó udvarán 

II. felvonás első kép: a Madame estélyén 

III. felvonás első kép: kikötő New Orleansban 

 

Az első felvonás első képével példázom a problémát, mivel ez volt a legösszetettebb. A darab 

színrendszere is innen indult és ebből a képből építkezve változott a cselekmény során. A 

díszlet felületeit középtónusú, erős karakter nélküliszínekben határoztuk meg, hogy a jelmezek 

kavalkádját megfelelően keretezze. Az első helyszín egy forgalmas főtér vagy egy fogadó 

udvara. Különböző csoportok jelentek meg: koldusok, kurtizánok, utazók, előkelő urak és 

Monsieur G. M. lakájai. Ez az öt csoport alkotta a piramis talapzatát. Az öt csoport éles 

elkülönülése egymástól fontos volt, de azzal az igénnyel, hogy ne darabolódjon fel a kép, 

megőrizze egységességét. A csoportoknak egymással, de egyenként is érvényes képet kellett 

létrehozni, mivel szinte minden csoportnak volt zárt szereplése is.  

 A csoport szereplőinek öltözetét nem uniformizáltam, hanem karakterekre bontottam, 

míg jelmezeik színe azonos tónusú, azonos színhangulatú volt. Az additív színkeveréssel, a 

pointilisták úttörő kísérletei új utat nyitottak a ma már mindennapos digitális 

színlétrehozásban. Míg a hagyományos addiktív színkeverés lényege a két vagy több szín 

összeadódása révén keletkező új szín, addig a pointilisták találmánya a különböző színek apró 

pontok formájában egy folton belüli tömörítése, ami a néző szemében válik egy új színné. A 

digitális nyomtatásban alkalmazott pixeles képrendszereknek ugyanez a lényege. A képet 

alkotó különböző mennyiségű összetevők együttese és aránya folytán jön létre a látott szín. Ezt 

                                                 
35NEMSICS Antal: Színdinamika, Budapest, Akadémia Kiadó, 2004. 309.  
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az elvet nagyon jól lehet használni megfelelően nagyszámú csoportok esetében. A csoport 

tagjait és azok ruhadarabjait, akár külön is pixelként kezelve a csoport egységes, tömbösített 

megjelenésekor a pontocskák összeállnak és egy egységes színfoltot képviselnek. A 

csoportokat ezzel a szín meghatározási technikával terveztem létrehozni. 

 A csoportokhoz főszereplők tartoztak, akiket optikailag illeszteni kellett a saját 

csoportjának jellegéhez és színéhez, de a csoportból való kitűnés igényével. A különböző 

csoportok vezető táncosai a történet folyamán kapcsolatba kerültek egymással, így végülis 

mindenkit mindenkivel össze kellett hangolni. Mindebből a rendszerből külön ki kellett 

emeljem a két abszolút főszereplőt, Manont és Des Grieux-t. Ők egyetlen csoporthoz sem 

tartoztak. Az ő öltözetüket vettem a legvilágosabbra az első képben. Manon ruhájának a világos 

eperrózsaszínt választottam. Manon ártatlan kislányként érkezik és szemtanúi lehetünk nővé 

válásának, boldogságának és elbukásának. Először fehér ruhát szántam neki, de ez túl 

közhelyszerűnek bizonyult. A fehér nem lett volna elég kislányos, viszont előrevetített volna 

egy áldozatjellegű végkifejletet. Manon a darab során ebből az üde, vidám színből a 

mélybordóba és végül a mosott szürkésbarna színbe változik. Az utolsó öltözetének 

barnásszürke színe visszautalt az első felvonás koldusainak és a tolvajok csoportjának színére, 

hiszen sorsa pont ott végződött, ahol láttuk az elején ezt a csoportot. 

 Mivel a telített színek optikailag jobban érvényesülnek, azok kerültek a piramis, illetve 

a csoportok felső rétegeibe. A csoportot magát fentről lefelé, a szín élénkségét csökkentve 

határoztam meg. Az alsó, legnagyobb felületet azonos színállásban, azonos tónusban, de 

színárnyalatnyi vegyességgel hoztam létre. 

 

1. csoport: a koldusok 

Öltözetüknek a szürkésbarna színt választottam. Textilszínezés szempontból ez egy 

úgynevezett olcsó szín, mivel a festése egyszerű és festéke nem került sokba. Vizuális 

öltözettörténeti ismereteinkben kapcsolható a szegénységhez, a nélkülözéshez. A hordozó 

anyagnak durva szövésű vásznat szántam, aminek rusztikus faktúrája a színezék 

egyenetlenségét hangsúlyozhatja. A barna és szürke finom, de megkülönböztethető árnyalatai 

egységesítették a koldusokat és tolvajokat tónuskontraszt nélkül. Ennek a csoportnak két 

középpontja volt, a Patkányfogó és a Kolduskirály. Az ő jelmezüket viszont tónuskontraszt 

segítségével emeltem ki. Ennek a csoportnak a színe tér vissza a darab III. felvonásában, a 

kikötőbe érkező rabokon. 
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  31.ábra 

Manon, jelmezterv 

 

2. csoport: a kurtizánok és színésznők 

A csoport önmagán belül két részre volt osztható: a kurtizánokra és a színésznőkre. A csoport 

optikai középpontja a Madame volt. Meleg zöldes árnyalatokat választottam, a koldusok 

öltözeteinek tónusában. A színésznőket kicsit világosabbra vettem. A csoport jelentősége a II. 

felvonásban megnövekszik. Érzékiségüket hangsúlyozva, ott ezt a színt a hússzínre és mosott 

narancsokra, dekadens, nyers téglaszínekre cseréltem. A Madame-ot egy intenzív króm-oxid-

zöld színfoltnak ábrázoltam, ezzel teljesen rátelepedve saját csoportja színfoltjára. Ruhája 

egyes körvonalát intenzív narancssárga szegéllyel hangsúlyoztam és egy szintén égő narancs 

tollboát kapott, aminek színe a következő ruhájának előhangja volt. Kedvelem az ilyen típusú 

összefűzéseket, mert segít a következő kép öltözetváltozásainál a szereplő felismerésében, 

miközben egy időbeli színfüzér keletkezik.  

 Lescout és szeretője is ehhez a csoporthoz tartozott. Lescout színe a Madame színénél 

kevésbé intenzív volt és némiképp kékebb. A kék szín kissé a Madame és az urak közé sorolta, 

a Madame alá és az urak fölé. 

 A koldusok szürkésbarna színezettsége mellett a meleg zöldek kifinomult hatást 

keltettek, így elhatárolódásuk szembetűnő volt, de melegségüknél és az alacsony 

színtelítettségüknél fogva nem nyomta el a koldusok rusztikus tömegét. 
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3. csoport:a kliensek, urak és szolgáik 

A kékeszöld és kékesszürke árnyalatait kapta a csoport. Ebből a csoportból nem kellett senkit 

kiemelni. A csoporton belül viszont karakterekre bontottam az urakat és a meghatározott szín 

széles skálájú árnyalataival számoltam. A kliensek a második felvonásban meleg szürke és 

kékes árnyalatokat kaptak. 

 

4. csoport: MonsieurG. M. lakájai  

 Monsieur G. M. párizsi kék és olajzöld dominanciát kapott, hogy a Madame-mal párban álljon 

és a lehető legnagyobb kontrasztban Manonnal. A komor színek növelték eleganciáját, 

ijesztőségét és öregítették. Fontosnak tartottam, hogy direkt színátvitelt alkalmazzak a lakájok 

ruháin Monsieur G. M. jelmezéből, hogy ennek a főszereplőnek a gazdagságát a lakájok 

megjelenésével aláhúzzam. Ilyen szempontból a talapzat fölé emeltem ezt a réteget, közelebb 

hozva a hozzá tartozó szereplőhöz. A lakájok statiszták voltak, nem volt zárt fellépésük és 

táncuk sem. Monsieur G. M. állandó árnyékának szántam őket. A lakájjelmez korabeli, jól 

ismert és jellegzetes formája magáért beszélt, mint társadalmi besorolás, a szín pedig 

kiterjesztette Monsieur G. M. auráját és jelentőségét. Ezt az elvet folytattam a II. felvonásban 

is, de ott Monsieur G. M. mély, püspöklila ruhát kapott, hogy önmagához képest csak 

színkaraktert váltson és Manonnal harmonizáljon, az első felvonás feszültségével ellentétesen. 

 

5. csoport: az utazók, kiszolgáló személyzet, kocsmáros 

Ezt a csoportot terveztem meg utoljára. Az utolsó mozaik, amelynek a beillesztése a 

legnehezebb volt. Polgári és városi karakterek, átutazó család, kocsmáros és felesége. A 

helyszín hitelesítése céljából kerültek a helyszínre. Dramaturgiai fontosságuk a zsánerkép 

tökéletesítés, a történet miliőjének pontosabb megfogalmazása karakterekkel. Ezeknek a 

szereplőknek sem voltzárt betétes táncuk. Ezt a csoportot személyekre kellett felbontanom. Az 

okkertől a khakizöldig és barnáig, az öltözeteken belül is vegyes színkeveredés elvén jártam el, 

de a kurtizánokkal és tolvajokkal egyenértékű tónusértékben tartva a színeket. Ennek a 

csoportnak nem volt a darab folyamán folytatása. 
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32-33.ábra 

Manon, jelmeztervek 
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A talapzat színmeghatározása elkülönülő színek esetén több lehetőség szerint összerakható, 

például hideg vagy meleg színskálából. A látvány alapját általában a befogadó tér, a díszlet 

hangulata jelenti. Ez keretezi és öleli magába a szereplőket. Ez a meghatározó színkeret, amihez 

igazodik minden. 

 A Manon esetében a jelmezek kapták a hangsúlyt. A tömegek, ami a színpiramis 

tervezésénél a díszlet után a legnagyobb felületi egység, képezik a piramis talapzatát. Ezt az 

egységet több részegységre lehet bontani, a darab elvárásainak megfelelően olykor ez feltétlen 

szükséges is. Előfordul, hogy két vagy több csoportot meg kell különböztetni egymástól. A 

csoportok megkülönböztetésében segít a darab tartalmi követelménye. Mivel egy nagyobb 

egységű színfolt megosztásáról beszélünk, a feladat megoldásához az is hozzátartozik, hogy 

nem nyomhatja el a felette álló rétegek, szereplők megjelenését. Háttérbe kell szorulnia. Ha a 

megosztottságban feszültségnek kell lennie, akkor a hideg-meleg kontraszt az optimális. Ha 

csak az elkülönítés fontos, akkor a színkarakter-különbségeket lehet választani. Ezek a 

színfoltok természetesen lebomlanak egységekre, a kórus egyéneire, amit lehet nagyoltan 

körvonalazni vagy aprólékosan, részlet gazdagon kidolgozni: stílusfüggő. A tömegek kezelése 

természetesen rendezői kérdés is.  

 A piramis szintjeinek színeivel alkothatnak tónus- vagy színkontrasztot, de a 

komplementerek használata veszélyes lehet az optikai, vibrációs hatás miatt. A jelmezek akár 

egyenként képviselnek egy-egy színt, akár a jelmezeken belül kombinálva, a hatás egységes és 

világos kell, hogy legyen.  

 Kontrasztos színek vegyes használatával is meghatározhatjuk a talapzat színét Ez a 

módszer a nehezen kivitelezhető tervezésekhez sorolható. A példák bár egyes képekre 

bomlanak, mégis az egyik legfontosabb szempont a darab egészének a színrendszere. A Manon 

esetében is említett összefűzések jelentik a színdramaturgiát. Nagy jelentőséggel bír, ha például 

két szereplő színt cserél a darab folyamán, vagy jelmezének színe a környezet színével 

harmonizál, majd jelenetről jelenetre elválik attól, végül ellenpontként szolgál. 

 

A jelmezek esetében az egyenként több színből összeálló ruhák hasonló, a pixelhatást 

fokozó rendkívül részletgazdag felületeket hozhatnak létre. Kivitelezésük nehézsége épp 

abban rejlik, hogy az egyenként különböző színekből összerakott ruhák együtt egységet 

hozzanak létre. A színek egymásra hatása és a színek színkarakterének a módosulása a 

mellettük használt színösszefüggésben kihasználható. A kiválasztott színek ruhánként 

változó mértékű és helyzetű előfordulása okozza a homogén összhatást. Ez nem azonos a 
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pointilisták által használt kis pontok összességéből létrejövő új szín létrehozásával. Ebben 

az esetben több karakteres és kontrasztos színről van szó, erős valőr értékkel, amelyek 

színkarakterüket megőrzik egymás mellett és nem lehetséges, hogy összeadódjanak egy új 

színné.  

 

* * * 

 

A Manon tervezéseim egyik legnehezebb színrendszer-tervezési feladata volt. Összesíti 

magában szinte az összes felmerülő színhangolási problémát. A több különálló csoport 

önmagában való megtervezése és összehangolása egymással, valamint a csoportokhoz tartozó 

és csoportokon kívüli kiemelési pontok rangsorba helyezése és szervülése a teljes látvánnyal, 

hogy mindez megvalósulhasson, a legkülönbözőbb színhasználati tanulságok segítségével 

dolgoztam. A csoportoknál a színharmóniák eszközével éltem. A csoportokon belüli 

kiemelésnél a tónus és színtelítettség kontrasztjával, valamint az additív színkeverés digitális 

tapasztalataival. A csoportok megkülönböztetésénél a színkontrasztot, olykor a hideg-meleg 

kontrasztot alkalmaztam. A főszereplők kiemelésére kombinált kontraszt érvényesült: szín- és 

tónuskontraszt vegyesen. A darab cselekménye során a jellemfejlődést színekkel is lekövetni 

törekedtem,valamint színszimbolikai keretbefoglalást is használtam. 
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34. ábra 

Manon I. felvonás, színtervek, színpiramis 

 

35. ábra 

Manon II. felvonás, színtervek, színpiramis 
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 A képzőművészetben Jackson Pollock képei adhatnak tökéletes előképet erről. 

Különböző színekkel telecsöpögtetett óriás vásznain a festékek színhálót hoznak létre. Bár 

kialakulásuk a „felügyelt véletlen” (Max Ernst) folytán jön létre, mégis ennek a véletlennek a 

rendszertelen rendszeressége homogén felületet képez. A vásznat a földre terítette, így 

ténylegesen a képen alkotott. A vászon így cselekedeteinek és mozgásának a térképe. 

 

 

 

  36. ábra 

  Pollock: Négyes szám 
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6. ZÁRSZÓ 

 

 

A tervezéseim során mindig egy konkrét darab konkrét színtervezésével foglalkozom. A 

dolgozat lehetőséget nyújtott arra, hogy rendszerezzem ezeket a kérdésfelvetéseket és 

átgondolva, elemezve eddigi tapasztalataimat, valamelyest rendszerbe szedjem a színházi 

színtervezési lehetőségeket.  

 Az írásomban kifejtett színtervezési gondolatok és tanulságok nem egyetlen tervezés 

gyümölcsei, hanem az egyik tervezés során tapasztalt, vagy kipróbált eredményeket a 

következő munkában folytatom és építem be. Minden egyes tervezés kísérlet, rendkívül 

összetett feladat, amiben újra és újra definiálni, értelmezni kell a darab során felmerülő aktuális 

sajátosságokat, elemezve a teljes teret, annak struktúráját, a befogadás mechanizmusokat. A 

felmerülő azonos tervezői kihívásokra minden alkalommal újabb és újabb lehetőségeket 

keresek, az élményeket és tapasztalatokat beépítve a tervezésbe. Dolgozatomban ezt az 

izgalmas, bizonytalan kimenetelű folyamatot vizsgáltam meg, elemeztem a színdramaturgia 

szemszögéből, s a megvalósult munkák ilyetén tanulmányozása visszafelé is hatott; további 

munkáimban tanulságaira támaszkodni fogok. 
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