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კულტურა და გლობალური გამოწვევები • თეატროლოგია 

ლუკა რონკონის შემოქმედების მაგია 

სანდრა რაზვანა ჩერნატი

საკვანძო სიტყვები: ლუკა რონკონი, ევროპული თეატრი და ოპერა, პოპეას კორონაცია

თა ნა მედ რო ვე ევ რო პუ ლი თე ატ რი სა და ოპე რის სა კულ ტო პი როვ ნე ბა, აბ სო ლუ ტუ რი ინ ტე ლექ ტუ ა ლი, იტა-

ლი ე ლი რე ჟი სო რი ლუ კა რონ კო ნი, უპირ ვე ლეს ყოვ ლი სა, სცე ნის  ფი ლო სო ფო სი იყო. რე ფორ მა ტო რი, მხატ-

ვა რი, რომ ლის თ ვი საც თე ატ რი და ოპე რა არ იყო გა მიჯ ნუ ლი ის ტო რი ის ფი ლო სო ფი ის გან; ლუ კა რონ კო ნის თ-

ვის ტექ ს ტი, დრა მა ტუ ლი თუ მუ სი კა ლუ რი, უპირ ვე ლეს ყოვ ლი სა, სა კუ თა რი სამ ყა როს გა მო ხატ ვის სა შუ ა ლე-

ბა ა. შე სა ბა მი სად, მი სი სპექ ტაკ ლის მთა ვა რი ავ ტო რი არის რე ჟი სო რი და არა დრა მა ტურ გი ან კომ პო ზი ტო რი, 

ტექ ს ტი და მუ სი კა მხო ლოდ სცე ნუ რი ფო ნი უნ და იყოს მი სი ორი გი ნა ლუ რო ბის თ ვის. ამი ტომ, მის შე მოქ მე დე-

ბას ხში რად უს ტ ვენ დ ნენ კონ სერ ვა ტი უ ლი ოპე რის მა ყუ რებ ლე ბი, რომ ლე ბიც დაბ ნე ულ ნი იყ ვ ნენ მი სი ინო ვა-

ცი უ რი ხედ ვით. 

რონ კო ნი ამ ცი რებს კავ შირს მუ სი კა სა და სიტყ ვებს შო რის. ის ყუ რადღე ბას ამახ ვი ლებს სიმ ღე რის რე ა-

ლურ ფუნ ქ ცი ა ზე, დაწყე ბუ ლი უკი დუ რე სად მარ ტი ვი, მაგ რამ, ზო გა დად, უგუ ლე ბელ ყო ფი ლი აქ სი ო მი დან - 

„თითოეული ტექ ს ტი ას ხი ვებს სა კუ თარ სივ რ ცეს“. მას სურს გა ა უქ მოს ძვე ლი კლი შე ე ბი, კერ ძოდ,  „აზრი, რომ 

სა ზო გა დო ე ბა ვი ო ლე ტას კა ბის აქ ლე მე ბით მო ქარ გ ვას ელის და კა ვა ლე რი ის ეკ ლე სია იმა ვე ად გი ლას უნ-

და დად გ მუ ლი ყო“. მან თა ნა ბა რი ზიზღით უარ ყო ნა ტუ რა ლის ტუ რი და ფერ წე რუ ლი ხედ ვა. ამის ნაც ვ ლად კი 

რონ კო ნიმ ყუ რადღე ბა გა ა მახ ვი ლა ოპე რის სო ლის ტებ თან ურ თი ერ თო ბა ზე. ის ფსი ქო ლო გი უ რი მო ტი ვე ბით 

არ ინ ტე რეს დე ბო და და ნამ დ ვი ლად არ იყო მსა ხი ო ბის / მომ ღერ ლის პერ სო ნაჟ თან იდენ ტი ფი კა ცი ის კლა სი-

კუ რი თე ო რი ის გულ შე მატ კი ვა რი. რონ კო ნის შე მო თა ვა ზე ბუ ლი ხე ლა ხა ლი თე ატ რა ლი ზა ცია ამ ბი ცი ურ ინ ტე-

ლექ ტუ ა ლურ პი რო ბას ეფუძ ნე ბა: და ა კავ ში როს მი სი თა ნა მედ რო ვე ე ბის კულ ტუ რუ ლი სამ ყა რო იტა ლი უ რი 

ბა რო კოს ოპე რის ბრწყინ ვა ლე მემ კ ვიდ რე ო ბას თან. მი სი ეს თე ტი კუ რი რე ფორ მა ძვირ ფა სი ეროვ ნუ ლი ფა სე-

უ ლო ბე ბის მი ზან მი მარ თუ ლი და ღი რე ბუ ლი გა მო ჯან სა ღე ბის შე დე გი იყო.

თ
ით ქ მის ნა ხე ვა რი სა უ კუ ნის გან მავ ლო ბა ში 

დად გ მუ ლი სპექ ტაკ ლე ბის წყა ლო ბით, ლუ კა 

რონ კო ნიმ მო ა ხერ ხა თე ატ რი სა და ოპე რის 

ხე ლახ ლა აღ მო ჩე ნა. მის მი ერ შექ მ ნი ლი ორი გი ნა-

ლუ რი ნა წარ მო ე ბე ბი რონ კო ნის აყე ნებს ვის კონ ტი-

სა და სტრე ლე რის გვერ დით, იმ ხე ლო ვან თა რიგ ში, 

რომ ლებ მაც ააღორ ძი ნეს და და უბ რუ ნეს იტა ლი ურ 

სა შემ ს რუ ლებ ლო ხე ლოვ ნე ბას ევ რო პე ლი ლი დე რის 

სა ხე ლი.

რონ კო ნი და ი ბა და 1933 წელს ტუ ნი სის ქა ლაქ 

სუ სი ში, სა დაც მან გა ა ტა რა ბავ შ ვო ბის წლე ბი. მი სი 

სამ სა ხი ო ბო დე ბი უ ტი შედ გა 1950-იან წლებ ში, რო ცა 

მან მო ნა წი ლე ო ბა მი ი ღო ლუ ი ჯი სკუ არ ცი ნას, ორა-

ციო კოს ტას, მი ქე ლან ჯე ლო ან ტო ნი ო ნის და სხვა თა 

სპექტაკლებ ში. 1963 წელს შედ გა რონ კო ნის პირ ვე ლი 

დად გ მის დე ბი უ ტი. ეს გახ ლ დათ „ერთგული ცო ლი“ 

კარ ლო გოლ დო ნის პი ე სის მი ხედ ვით. მას შემ დეგ მან 

თა ვი მი უძღ ვ ნა მხო ლოდ რე ჟი სო რო ბას, მუ შა ობ და 

რა რო გორც თე ატ რა ლურ, ისე სა ო პე რო დად გ მებ ზე. 

მის მა პირ ველ მა თე ატ რა ლურ მა დად გ მებ მა, ტექ ს ტე-

ბის მი მართ რე ჟი სო რის უჩ ვე უ ლო მიდ გო მის გა მო, 

სა გო ნე ბელ ში ჩა აგ დო კრი ტი კო სე ბი.

„ორლანდო ფუ რი ო ზომ“ (Orlando Furioso), რო მე-

ლიც 1969 წლის სპო ლე ტოს ფეს ტი ვალ ზე წა რად გი ნეს, 

სა ერ თა შო რი სო აღი ა რე ბა მო უ ტა ნა რე ჟი სორს. არი-

ოს ტოს პო ე მის დრა მა ტი ზა ცია იქ ცა მე-20 სა უ კუ ნის 

ერ თ -ერთ უმ ნიშ ვ ნე ლო ვა ნეს თე ატ რა ლურ მოვ ლე-

ნად. წარ მოდ გე ნა გა ი მარ თა სპო ლე ტოს წმ. ნი კო ლო-

ზის ეკ ლე სი ა ში და შედ გე ბო და სცე ნე ბის რი გის გან, 

რომ ლე ბიც ერ თ დ რო უ ლად მიმ დი ნა რე ობ და ტაძ რის 

სხვა დას ხ ვა ნა წილ ში. მსა ხი ო ბე ბი იდ გ ნენ მოძ რავ 

პლატ ფორ მებ ზე, თით ქოს ჯი რი თობ დ ნენ ვე ე ბერ-
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თე ლა რკი ნის ცხე ნებ სა თუ ზღაპ რულ არ სე ბებ ზე და 

მა ყუ რებ ლებს შო რის აჭე ნებ დ ნენ მათ. აუდი ტო რი ას, 

რო მე ლიც და ყო ფი ლი იყო ჯგუ ფე ბად, შე ეძ ლო სა-

კუ თა რი სურ ვი ლი სებრ აერ ჩია ნა რა ტი ვის ხა ზი და 

გა და სუ ლი ყო ერ თი პლატ ფორ მი დან მე ო რე ზე.  ამ 

დად გ მა ში სცე ნა სა და აუდი ტო რი ას შო რის არ სე ბუ ლი 

ზღვა რი, რო გორც კლა სი კუ რი თე ატ რის ერ თ -ერთი 

ფუნ და მენ ტუ რი მა ხა სი ა თე ბე ლი, სრუ ლი ად წაშ ლი ლი 

იყო, რის მი ზან საც წარ მო ად გენ და მოქ მე დე ბის მაქ-

სი მა ლუ რად შე უ ფერ ხე ბე ლი მსვლე ლო ბის უზ რუნ-

ველ ყო ფა.

„ორლანდო ფუ რი ო ზო ში“ რონ კო ნიმ პირ ვე ლად 

ჩა ა ტა რა ექ ს პე რი მენ ტე ბი, რომ ლე ბიც შემ დეგ იქ ცა მის 

სა ვი ზი ტო ბა რა თად: თე ატ რის თ ვის არატ რა დი ცი უ ლი 

ად გი ლე ბის გა მო ყე ნე ბა სცე ნად, პი ე სის თ ვის ახა ლი 

სივ რ ცე ე ბის აღ მო ჩე ნა და სცე ნა სა და აუდი ტო რი-

ას შო რის ზღვრის წაშ ლა, ასე ვე ძა ლი ან პი რა დუ ლი, 

თით ქ მის მე ამ ბო ხე მოპყ რო ბა კლა სი კური ტექ ს ტებ-

ისადმი.  

სპო ლე ტო ში მიღ წე ულ მა უდი დეს მა წარ მა ტე ბამ 

რონ კო ნის და უმ კ ვიდ რა ად გი ლი მსოფ ლი ოს უმ ნიშ-

ვ ნე ლო ვა ნეს თე ატ რა ლურ რე ჟი სო რებს შო რის. მას 

ახ ლა იწ ვევ დ ნენ ევ რო პის ყვე ლა ზე მნიშ ვ ნე ლო ვან 

სცე ნებ ზე სა მუ შა ოდ. ამა ვე დროს, წლე ბის გან მავ-

ლო ბა ში მას ან დობ დ ნენ პრეს ტი ჟუ ლი თე ატ რა ლუ რი 

ინ ს ტი ტუ ტე ბის ხელ მ ძღ ვა ნე ლო ბა საც. ერ თ -ერ თი ყვე-

ლა ზე მნიშ ვ ნე ლო ვა ნი და სა ინ ტე რე სო თე ატ რა ლუ რი 

წარ მოდ გე ნა – კარლ კრა უ სის „კაცობრიობის უკა ნას-

კ ნე ლი დღე ე ბი“ გა ი მარ თა მა შინ, რო ცა რონ კო ნი იყო 

ტუ რი ნის Teatro Stabile-ს მე ნე ჯე რი. ეს პი ე სა და იდ გა 

ტუ რინ ში, „ფიატის“ ყო ფი ლი ქარ ხ ნის მი ტო ვე ბულ შე-

ნო ბა ში (sala macchine).

თე ატ რ ში მუ შა ო ბის პა რა ლე ლუ რად რონ კო ნი 

ასე ვე გახ ლ დათ ერ თ -ერ თი ყვე ლა ზე პრო დუქ ტი უ ლი 

და სა ინ ტე რე სო ოპე რის რე ჟი სო რი, რო მე ლიც მუ შა-

ობ და იტა ლი ის და სხვა წამ ყ ვან სა ერ თა შო რი სო სცე-

ნებ ზე.

შე სა ბა მი სად, არაა გა საკ ვი რი, რომ მან ამ სფე-

რო შიც მო ახ დი ნა რე ვო ლუ ცი ა. მი სი, რო გორც ოპე-

რის რე ჟი სო რის, დე ბი უ ტი შედ გა 1967 წელს, რო ცა მან 

დად გა არ ტურ ჰო ნე გე რის „ჟანა დ’არ კი კო ცონ ზე“. 

1  Tedeschi, L`Unita, 1980 (https://lucaronconi.it/scheda/opera/la-valchiria-1).
2  Bortolotto, Luca Ronconi, 1999, p 86.
3  Ibidem.

მოგ ვი ა ნე ბით, 1974 წელს, მან ლა სკა ლა ში გა ნა ხორ-

ცი ე ლა ვაგ ნე რის „ვალკირია“, რო მელ მაც მას და მა-

ჯე რე ბე ლი, თუმ ცა ასე ვე სკან და ლუ რი წარ მა ტე ბა მო-

უ ტა ნა.

სა რე ჟი სო რო კონ ცეფ ცი ე ბის შე მუ შა ვე ბის პრო-

ცეს ში რონ კო ნიმ ამო სა ვალ წერ ტი ლად აიღო თე ო-

რი ა, რომ ლის თა ნახ მად ვაგ ნერ მა თა ვის პერ სო ნა-

ჟებ ში ასა ხა სა კუ თა რი პი როვ ნუ ლი ხა სი ა თი და თვი-

სე ბე ბი. შე სა ბა მი სად, მოქ მე დე ბის გა და ტა ნამ მე-19 

სა უ კუ ნის ინ ტე რი ე რებ ში კი დევ უფ რო გა ამ ძაფ რა ნა-

წარ მო ე ბის ავ ტო ბი ოგ რა ფი უ ლი გან ზო მი ლე ბა. მოქ-

მე დე ბა ხდე ბა „თავად ვაგ ნე რის სახ ლის ოთა ხებ ში, 

სა დაც მუ სი კო სი თავს აიგი ვებ და სა კუ თარ პერ სო ნა-

ჟებ თან“.1

ამ დად გ მამ გა მო იწ ვია სა ზო გა დო ებ რი ვი აზ რის 

პო ლა რი ზა ცია და მწვა ვე რე აქ ცია რე ჟი სო რი სა და 

დამ დ გ მე ლი მხატ ვ რის წი ნა აღ მ დეგ. უკ მა ყო ფი ლე ბას 

გა მოთ ქ ვამ დ ნენ არა მხო ლოდ კრი ტი კო სე ბი, არა მედ 

სა ზო გა დო ე ბის ტრა დი ცი ო ნა ლის ტი სეგ მენ ტე ბიც.

არა ერ თ გ ვა რო ვა ნი რე აქ ცი ის მი უ ხე და ვად, დად-

გ მა წარ მა ტე ბუ ლი აღ მოჩ ნ და – 1979 წელს რონ კო ნი 

მი იწ ვი ეს ფლო რენ ცი ის Teatro Comunale-ში ოთხი ვე 

ოპე რის და სად გ მე ლად ეგ რეთ წო დე ბუ ლი ვაგ ნე რის 

ციკ ლი დან. მუ სი კა ლუ რი კრი ტი კო სის – მა რიო ბორ-

ტო ლო ტოს თა ნახ მად, „რაინის ოქ როს“ რონ კო ნი სე-

ულ მა ხედ ვამ „პირველად ის ტო რი ა ში გა დაწყ ვი ტა ამ 

ნა წარ მო ე ბის დად გ მის ფუნ და მენ ტუ რი პრობ ლე მა“2 

– კერ ძოდ, მას ში სცე ნა ზე მოწყო ბილ აუზ ში ვხე დავთ 

3 ულა მა ზეს ახალ გაზ რ და დუბ ლი ორს, ხო ლო მომ ღე-

რალ თა ხმე ბი მო დის სა ორ კეს ტ რო ორ მო დან, ნაც ვ-

ლად იმი სა, რომ რე ა ლუ რი მომ ღერ ლე ბი უხერ ხულ 

მდგო მა რე ო ბა ში მდგა რიყ ვ ნენ სცე ნა ზე, რო გორც ეს 

კეთ დე ბო და ვიქ ტო რი ა ნულ ეპო ქა ში.3

კი დევ ერ თი და უ ვიწყა რი დად გ მა გახ ლ დათ 

„მოგზაურობა რე იმ ს ში“ (როსინის თით ქ მის უც ნო ბი 

ნა წარ მო ე ბი), რო მე ლიც რონ კო ნიმ წა რად გი ნა 1984 

წელს პე ზა რო ში გა მარ თუ ლი რო სი ნის ფეს ტი ვა ლის 

ფარ გ ლებ ში. ერ თი წლის შემ დეგ ეს ოპე რა და იდ გა 

ლა სკა ლა ში, სა დაც აუდი ტო რი ამ იგი დი დი აღ ტა ცე-

ბით მი ი ღო.

რე ჟი სო რის ხედ ვის მი მართ აუდი ტო რი ის უპი რო-



35

კულტურა და გლობალური გამოწვევები • თეატროლოგია 

ბო ერ თ გუ ლე ბის ერ თ -ერ თი მი ზე ზი იყო ხსე ნე ბუ ლი 

ნა წარ მო ე ბის სრუ ლი ად ინო ვა ცი უ რი ხა სი ა თი და, 

შე სა ბა მი სად, დად გ მას თან და კავ ში რე ბით წი ნას წარ 

შექ მ ნი ლი წარ მოდ გე ნის, შე ხე დუ ლე ბის არარ სე ბო-

ბა. 1825 წელს საფ რან გე თის მე ფე შარლ მე ა თის კო-

რო ნა ცი ის აღ სა ნიშ ნა ვად და წე რი ლი „მოგზაურობა 

რე იმ ს ში“ საკ მა ოდ არას ტან დარ ტუ ლი ნა წარ მო ე ბი ა, 

რად გან წარ მო ად გენს უფ რო არი ე ბის კრე ბულს, ვიდ-

რე ოპე რას, რო გორც ასეთს.

სივ რ ცე ამ დად გ მის თ ვის (სცენის გამ ფორ მე ბე ლი: 

არ ქი ტექ ტო რი გაე ავ ლენ ტი) არ შე მო ი ფარ გ ლე ბო და 

მხო ლოდ სცე ნით. სა ორ კეს ტ რო ორ მო ჩვე ულ ზე მაღ-

ლა ამო წი ეს, რის შე დე გად ორ კეს ტ რი თით ქ მის სცე-

ნის დო ნე ზე იმ ყო ფე ბო და. ორ კეს ტ რის გარ შე მო გან-

თავ სე ბუ ლი იყო სცე ნის გვერ დი თი და პა რა ლე ლუ რი 

გა ფარ თო ე ბე ბი ფორ ტე პი ა ნო სა და კლა ვე სი ნის თ ვის, 

რე ჩი ტა ტი ვე ბის აკომ პა ნე მენ ტის უზ რუნ ველ სა ყო ფად 

– ყო ვე ლი ვე ეს ინ ტეგ რი რე ბუ ლი იყო მი ზან ს ცე ნა ში. 

ზო გი პერ სო ნა ჟი ჩნდე ბო და დარ ბა ზი დან და სცე ნის 

სი ახ ლო ვეს, მის ორ მხა რეს გან ლა გე ბუ ლი ლო ჟე ბი-

დან.

ასე რომ, მოქ მე დე ბა სცდე ბო და არა მხო ლოდ 

სცე ნას, არა მედ თა ვად თე ატ რ საც კი! მთე ლი წარ-

მოდ გე ნის გან მავ ლო ბა ში სცე ნა ზე დაშ ვე ბულ უზარ მა-

ზარ ეკ რა ნებ ზე მიმ დი ნა რე ობ და პრო ცე სი ის გა მო სა-

ხუ ლე ბე ბი მე ფე შარლ მე ა თის თა ოს ნო ბით (რომლის 

კო რო ნა ცი ა ზე დას წ რე ბას გეგ მავ დ ნენ ამ ოპე რის 

პერ სო ნა ჟე ბი). პრო ცე სი ამ გა დაკ ვე თა პე ზა როს თე ატ-

რის წინ გან ლა გე ბუ ლი მო ე და ნი. ეკ რა ნებ ზე ამ დროს 

გა მო ი სა ხა მხო ლოდ თე ატ რის შე ნო ბის გა რეთ მომ ხ-

და რის ამ სახ ვე ლი კად რე ბი: წარ მოდ გე ნის დროს ამ 

ღო ნის ძი ე ბის გა სა შუ ქებ ლად გა მოჩ ნ დ ნენ პა პა რა ცე-

ბი და სა ტე ლე ვი ზიო გა დამ ღე ბი ჯგუ ფე ბი. სწო რედ მა-

თი გა მო სა ხუ ლე ბე ბი მუ შა ო ბის / გა და ღე ბის პრო ცეს ში 

აისა ხა რე ა ლურ დრო ში სცე ნის თავ ზე დაშ ვე ბულ ეკ-

რა ნებ ზე.

მომ დევ ნო წელს ხსე ნე ბუ ლი წარ მოდ გე ნა და იდ გა 

ლა სკა ლა შიც, მი ლან ში. ამ შემ თხ ვე ვა ში, რონ კო ნიმ 

დად გ მის ადაპ ტი რე ბა გა ნა ხორ ცი ე ლა და მას ში გარ კ-

ვე უ ლი ცვლი ლე ბე ბი შე ი ტა ნა. წარ მოდ გე ნის ად გილს 

ჩა უ ტარ და მო დი ფი კა ცია ლა სკა ლას სცე ნის ბევ რად 

უფ რო დი დი ზო მის და მი სი დარ ბა ზის ხარ ჯ ზე (სხვა 

ცვლი ლე ბებ თან ერ თად, ორ კეს ტ რის გარ შე მო გან-

ლა გე ბუ ლი პლატ ფორ მა ბევ რად უფ რო გა ნი ე რი იყო 

და უფ რო ღრმად იჭ რე ბო და დარ ბაზ ში, იკა ვებ და რა 

პირ ველ რი გებს პარ ტერ ში). გარ და ამი სა, რე ჟი სორ-

მა შე ი მუ შა ვა და გა ამ დიდ რა მოქ მე დე ბა, რო მე ლიც 

თე ატ რის შე ნო ბის გა რეთ ხდე ბო და. მი ლან ში სა მე ფო 

პრო ცე სია იქ ცა რე ა ლურ მსვლე ლო ბად ქა ლა ქის ცენ-

ტ რ ში. მე ფე შარლ მე ა თემ და მის მა ამა ლამ, რო მელ-

თა სი ლუ ე ტე ბიც ისა ხე ბო და უფი ცის გა ლე რე ის ცნო ბი-

ლი მა ღა ზი ე ბის ვიტ რი ნებ ში, გამ ვ ლელ თა და ტუ რის-

ტ თა ჯგუ ფებს შო რის გა ი ა რეს. სი ლა მა ზის კონ კურ სის 

ამ სახ ვე ლი კად რე ბი კი დევ ერ თხელ გამოჩნდა სცე-

ნი დან ეკ რა ნებ ზე. პრო ცე სია დას რულ და მე ფი სა და 

მი სი ამა ლის მიბ რ ძა ნე ბით ლა სკა ლას ფო ი ე ში და 

შემ დეგ დარ ბა ზის გავ ლით პირ და პირ სცე ნა ზე ას ვ-

ლით. სა ო პე რო წარ მოდ გე ნის ფარ გ ლებ ში რე ა ლურ 

დრო ში გა მო ყე ნე ბუ ლი პრო ექ ცია და, ზო გა დად, დად-

გ მა მთლი ა ნო ბა ში მარ თ ლაც უნი კა ლუ რი აღ მოჩ ნ და. 

იოლი წარ მო სად გე ნი ა, თუ რა შთა ბეჭ დი ლე ბა მო ახ-

დი ნა მა ყუ რე ბელ ზე პრე მი ე რამ 1984 წელს!

რონ კო ნის ყვე ლა ზე მნიშ ვ ნე ლო ვან პრო ექ ტებს 

შო რის აღ სა ნიშ ნა ვია კლა უ დიო მონ ტე ვერ დის სა-

მი ოპე რა: „ორფეოსი“ (1998), „ულისეს დაბ რუ ნე-

ბა სამ შობ ლო ში“ (1998) და „პოპეას კო რო ნა ცი ა“ 

(2000), რომ ლე ბიც წარ მოდ გე ნი ლი იყო ფლო რენ ცი-

ა ში, Maggio Musicale ფეს ტი ვა ლის ფარ გ ლებ ში. 1998 

წელს ფლო რენ ცი ა ში აღი ნიშ ნე ბო და ის ტო რი ა ში პირ-

ვე ლი სა ო პე რო ნა წარ მო ე ბის შექ მ ნის მე-400 წლის-

თა ვი (ჯაკომო პე რის და ოტა ვიო რი ნუ ჩის „დაფნა“). 

ფეს ტი ვა ლის ორ გა ნი ზა ტო რებ მა გა დაწყ ვი ტეს, სცე ნა 

და უთ მონ პირ ვე ლი დი დი სა ო პე რო კომ პო ზი ტო რის – 

კლა უ დიო მონ ტე ვერ დის „ტრილოგიას“. ამ პრო ექ ტის 

გან ხორ ცი ე ლე ბა მი ან დეს რონ კო ნის და მის ერ თ გულ 

თა ნა მო აზ რე ებს: სცე ნოგ რაფ მარ გე რი ტა პა ლის და 

კოს ტი უ მე ბის დი ზა ი ნერ ვე რა მარ ზოტს. 

რონ კო ნის გა დაწყ ვე ტი ლე ბით, „ორფეოსი“ და-

იდ გა რეს ტავ რი რე ბულ „გოლდონის თე ატ რ ში“. რონ-

კო ნი თვლი და, რომ დარ ბა ზის ინ ტი მუ რი ატ მოს ფე რო 

ჰარ მო ნი უ ლად ერ წყ მე ბო და მონ ტე ვერ დის მუ სი კას, 

ასე ვე მომ ღე რალ თა მცი რე რიცხო ვან ჯგუფს, გუნ დ სა 

და ორ კესტრს. ბა რო კოს სტილ ში გა დაწყ ვე ტი ლი ეს 

პა ტა რა თე ატ რი იდე ა ლუ რი იყო, რა თა აუდი ტო რი ას 
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ეგ რ ძ ნო და გა ე თა ვი სე ბი ნა ის პი რო ბე ბი, რომ ლებ შიც 

ეს ოპე რა პირ ვე ლად შეს რულ და.4

თე ატ რის მხატ ვარ თან – მარ გე რი ტა პა ლის თან 

ერთად, რონ კო ნიმ გა დაწყ ვი ტა, კი დევ ერ თხელ გა ე-

ფარ თო ე ბი ნა წარ მოდ გე ნის თ ვის გან კუთ ვ ნი ლი სივ-

რ ცე სცე ნის გა რეთ. შე დე გად, პარ ტე რი გა თა ვი სუფ ლ-

და სა ვარ ძ ლე ბის გან და იქ ცა დიდ სა თა მა შო მო ედ-

ნად, ხო ლო აუდი ტო რია გან თავ ს და აივ ნებ ზე.

რე ჟი სო რის თქმით, „მე მინ დო და მარ ტი ვი, სა და, 

რე ა ლის ტუ რი სცე ნა. ასე რომ, სცე ნა ზე მო ვი ტა ნეთ 40 

000 გა ლო ნი წყა ლი და 200 მ2 ნამ დ ვი ლი ბა ლა ხის სა-

ფა რი, რო გორც ეს შეშ ვე ნის ის ტო რი ას მეცხ ვა რე ე ბის 

შე სა ხებ“.5

შე სა ბა მი სად, მთე ლი წარ მოდ გე ნის გან მავ ლო-

ბა ში სცე ნა შე მო სი ლი იყო ბა ლა ხის სა ფა რით. პირ-

ველ ნა წილ ში სცე ნა ზე აღი მარ თა პა პი ე- მა შეს სა მი 

მა ღა ლი კვი პა რო სი, ხო ლო ცა რი ელ მა ყუ რე ბელ თა 

დარ ბაზ ში და იდ გა მა გი და. იმ დროს, რო ცა მოქ მე დე-

ბამ გა და ი ნაც ვ ლა სა ი ქი ო ში, კვი პა რო სე ბი ნელ - ნე ლა 

აიწია ჰა ერ ში და გად მოტ რი ალ და, ხო ლო დარ ბა ზი 

გა ივ სო წყლით. შემ დეგ მა გი და გაქ რა და მის ად გი-

ლას აღ მოჩ ნ და თუ ჯის სა წო ლი და მას ზე მწო ლი ა რე 

ევ რი დი კე. კა რო ნი, რო მე ლიც მომ ც რო ტივ ზე დგას, 

დარ ბა ზის ერ თი ბო ლო დან მე ო რის კენ, სა ორ კეს ტ-

რო ორ მოს პა რა ლე ლუ რად, მო ცუ რავს და მოჰ ყავს 

„გარდაცვლილთა სუ ლე ბი“ – მუ მი ე ბად გა მოწყო ბი-

ლი სტა ტის ტე ბი. გარ დაც ვ ლილ თა სამ ყა რო წარ მო ად-

გენს შა ვად შე ღე ბი ლი სარ კე ე ბის რიგს, რო მელ თაც 

და კარ გუ ლი აქვთ თა ვი ან თი სი კაშ კა შე. პრო ზერ პი ნა 

გვევ ლი ნე ბა ერ თ -ერ თი სარ კის ჩარ ჩო ში. უკი დუ რე-

სად სა და კოს ტი უ მე ბი კი უდ რო ო ბის ასო ცი ა ცი ებს 

ქმნი ან. 

რაც შე ე ხე ბა მომ ღერ ლებს, მუ სი კა ლურ ნა წილ-

თან სტი ლის ტუ რი კავ ში რის დამ ყა რე ბის მიზ ნით, 

რე ჟი სო რის გა დაწყ ვე ტი ლე ბით, ისი ნი უფ რო თავ შე-

კა ვე ბუ ლი გა მომ ხატ ვე ლო ბით გა მო ირ ჩე ვი ან, მოქ მე-

დე ბის გარ კ ვე უ ლი სტი ლი ზა ცი ის ხაზ გა სას მე ლად.

ტრი ლო გი ის მე ო რე ნა წარ მო ე ბი – „ულისეს დაბ-

4  Manfriani, Il fascino, 1998 (https://lucaronconi.it/storage/filemedia/orfeo-1.pdf).
5  Mostardini, Nel restaurato, 1998 (http://ricerca.gelocal.it/iltirreno/archivio/iltirreno/1998/02/14/LT301.html).
6  Sachs, La Scala, NY Times, 2004 (http://www.nytimes.com/2004/12/09/arts/music/la-scala-is-the-star-at-its-own-
reopening.html /).
7  Ibid.

რუ ნე ბა სამ შობ ლო ში“ აგე ბუ ლია წარ სუ ლის კენ დრო-

ში მოგ ზა უ რო ბის თე მის ირ გ ვ ლივ. ამ კონ ტექ ს ტ ში 

სცე ნოგ რაფ მარ გე რი ტა პა ლის წარ მო სახ ვა ში და ი-

ხა ტა ფრაგ მენ ტი რე ბუ ლი, სრუ ლი ად გან ს ხ ვა ვე ბუ ლი, 

არა ბუ ნებ რი ვად დახ რი ლი თუ და მი წე ბუ ლი არ ქი ტექ-

ტუ რუ ლი ელე მენ ტე ბის გან შემ დ გა რი სივ რ ცე. სცე ნებ-

ში, სა დაც მოქ მე დე ბა ოლიმ პო ზე ხდე ბა, დე კო რა ცი-

ებს და ე მა ტა ღმერ თე ბის უზარ მა ზა რი სკულ პ ტუ რე ბი. 

ოდი სევ სის შინ დაბ რუ ნე ბის კვალ დაკ ვალ ყვე ლა ფე-

რი მის გარ შე მო იშ ლე ბა და ხე ლახ ლა ეწყო ბა, რის 

შე დე გა დაც სულ უფ რო ემ ს გავ სე ბა პარ მა ში ფარ ნე ზეს 

თე ატ რის გა რე მოს. ასე რომ, ოდი სევ სის გზა გვევ ლი-

ნე ბა, რო გორც „მოგზაურობა ბა რო კოს სტი ლის გა მო-

სა ხუ ლე ბე ბის შე სა ხებ მო გო ნე ბე ბის აღ დ გე ნის კენ“.

და მა ინც, ალ ბათ ყვე ლა ზე სა პა ტიო შე თა ვა ზე-

ბა მან 2004 წელს მი ი ღო, რო ცა იგი დამ დ გ მელ რე-

ჟი სო რად მი იწ ვი ეს მი ლა ნის ცნო ბილ „ლა სკა ლა ში“, 

რო მე ლიც სამ წ ლი ა ნი რეს ტავ რა ცი ის შემ დეგ ხე ლახ-

ლა გა იხ ს ნა. მუ სი კა ლურ მა დი რექ ტორ მა/ დი რი ჟორ მა 

რი კარ დო მუ ტიმ გა დაწყ ვი ტა, ეს მოვ ლე ნა აღე ნიშ ნა 

ან ტო ნიო სა ლი ე რის ოპე რით „აღიარებული ევ რო პა“ 

(Europa Riconosciuta), რომ ლი თაც „ლა სკა ლა“ 226 

წლით ად რე გა იხ ს ნა. სცე ნის გა ფორ მე ბა და კოს ტი-

უ მე ბის დი ზა ი ნი შე ი მუ შა ვა პი ერ ლუ ი ჯი პი ციმ, რო-

მელ თა ნაც რონ კო ნის დი დი ხნის თა ნამ შ რომ ლო ბა 

აკავ ში რებ და. ამ წყვილ მა, რო მელ მაც სა ხე ლი გა-

ით ქ ვა სა უცხოო ინ ს ტა ლა ცი ე ბით, ამ ჯე რად სრუ ლად 

გა მო ი ყე ნა „ლა სკა ლას“ სცე ნის ახა ლი ტექ ნი კუ რი 

შე საძ ლებ ლო ბე ბი: ორ სა ა თი ა ნი წარ მოდ გე ნის გან-

მავ ლო ბა ში სცე ნის გა ფორ მე ბა, სულ მცი რე, 25-ჯერ 

გა მო იც ვა ლა.6 

ამის ერ თ -ერთ მი ზეზს წარ მო ად გენ და რე ჟი სო-

რის და სცე ნოგ რა ფის სურ ვი ლი, ყუ რადღე ბის ცენ ტ რ-

ში მო ექ ცი ათ ლა სკა ლას ახა ლი სცე ნა.7 ისი ნი შე თან-

ხ მ დ ნენ, რომ აქ ცენ ტი უნ და გა კე თე ბუ ლი ყო „საღამოს 

რე ა ლურ პრო ტა გო ნის ტ ზე“, ანუ თა ვად თე ატ რ ზე.

დად გ მის ნა რა ტი ვი გუ ლის ხ მობ და სცე ნის გა-

ფორ მე ბის სწრაფ ცვლას, ერ თი მე ო რის მი ყო ლე ბით. 

გარ და ამი სა, წარ მოდ გე ნის გარ კ ვე ულ მო მენ ტებ ში, 
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სცე ნის სიღ რ მე ში გან თავ სე ბუ ლი დი დი სარ კე ე ბის 

მეშ ვე ო ბით, აუდი ტო რი ას შე ეძ ლო და ე ნა ხა, რა ხდე-

ბო და სცე ნის უკან. წარ მოდ გე ნის ბო ლოს კენ სცე ნა-

ზე თო კე ბის მეშ ვე ო ბით და ეშ ვა ოდ ნავ გაც ვე თი ლი 

წი თე ლი ხა ვერ დის სკა მე ბის ორი რი გი, რომ ლე ბიც 

რეს ტავ რა ცი ის დროს გა ი ტა ნეს თე ატ რი დან. ფრა კებ-

სა და სა ღა მოს კა ბებ ში გა მოწყო ბი ლი გუნ დის წევ რე-

ბი დას ხ დ ნენ ამ სკა მებ ზე, რი თაც პარ ტერ ში აუდი ტო-

რი ის სარ კი სებ რი ანა რეკ ლი შექ მ ნეს. „გუშინდელი 

და დღე ვან დე ლი აუდი ტო რი ა. სარ კის მეშ ვე ო ბით გა-

ერ თი ა ნე ბუ ლი  ძვე ლი და ახა ლი ლა სკა ლა“. შე დე გი 

ძა ლი ან შთამ ბეჭ და ვი იყო. 

რაც შე ე ხე ბა ოპე რის მომ ღერ ლებ თან მუ შა ო ბას, 

რონ კო ნი მო უ რი დებ ლად აღი ა რებ და, რომ არ არის 

აუცი ლე ბე ლი, დი დი მომ ღე რა ლი იყოს დი დი მსა ხი ო-

ბი, რაც ურ თი ერ თ გა მომ რიცხა ვად შე იძ ლე ბა მოგ ვეჩ-

ვე ნოს, გან სა კუთ რე ბით იმის გათ ვა ლის წი ნე ბით, რომ 

ამას ამ ბობს თე ატ რის რე ჟი სო რი, რო მელ მაც კა რი ე-

რა მსა ხი ო ბო ბით და იწყო. მაგ რამ ყვე ლაფ რის თა ვი-

და თა ვი ოპე რის ბუ ნე ბა ში, ხა სი ათ ში ძევს, რო მე ლიც 

იმ თა ვით ვე უარ ყოფს მსა ხი ო ბო ბის რე ა ლის ტურ (თუ 

ნა ტუ რა ლის ტურ) გან ზო მი ლე ბას. უბ რა ლოდ იმი ტომ, 

რომ პერ სო ნა ჟე ბი სიმ ღე რით გა მო ხა ტა ვენ თავს, ანუ 

არა „ისე, რო გორც რე ა ლურ ცხოვ რე ბა ში“, მომ ღერ-

ლებ მა არ უნ და გა მო ი ყე ნონ იგი ვე სამ სა ხი ო ბო მე-

თო დე ბი, რომ ლე ბიც მი ღე ბუ ლია თე ატ რ ში. რონ კო ნი 

თვლი და, რომ ოპე რა ში, სა დაც ჟეს ტი კუ ლა ცია გან ს-

ხ ვა ვე ბუ ლი უნ და იყოს, ხო ლო მოძ რა ო ბე ბი არ უნ და 

იყოს გა მომ ხატ ვე ლო ბი თი, სტა ტი კუ რო ბის გარ კ ვე უ-

ლი დო ზა ნორ მა ლუ რი ა.

რონ კო ნის თე ატ რა ლუ რი და სა ო პე რო ნა მუ შევ-

რე ბის ძირითადი მა ხა სი ა თე ბე ლია ის მნიშ ვ ნე ლო ბა, 

რო მელ საც იგი უცი ლობ ლად ანი ჭებ და წარ მოდ გე-

ნე ბის ვი ზუ ა ლურ გან ზო მი ლე ბას. მო ნუ მენ ტუ რი გა-

ფორ მე ბა, ძლი ე რი სას ცე ნო სა ხე ე ბი, სტი ლე ბის ეკ-

ლექ ტიზ მი მის სა რე ჟი სო რო თა ვი სე ბუ რე ბებს წარ-

მო ად გე ნენ. რონ კო ნი თა ნამ შ რომ ლობ და ყვე ლა ზე 

გა მო ჩე ნილ სცე ნოგ რა ფებ თან, მათ შო რი სა  არიან: 

პი ერ - ლუ ი ჯი პი ცი („ნაბუკო“, „მფრინავი ჰო ლან დი ე-

ლი“, „ტრუბადური“, ვაგ ნე რის ტეტ რა ლო გია და სხვ.), 

ლუ ჩი ა ნო და მი ა ნი („დონ კარ ლო სი“, „მაკბეტი“), ეციო 

ფრი ჯე რიო („ტროელები“).

8  Bortolotto, Luca Ronconi, 1999, p. 58.

სცე ნოგ რა ფებ თან მუ შა ო ბი სას რონ კო ნი გან სა-

კუთ რე ბუ ლი მიდ გო მით გა მო ირ ჩე ო და. მის ამო სა ვალ 

წერ ტილს წარ მო ად გენ და პი ე სი სა თუ ლიბ რე ტოს დე-

ტა ლი, ინ ფორ მა ცი ა, სა ხე, რო მე ლიც ასაზ რ დო ებ და 

მის წარ მო სახ ვას და რომ ლის გარ შე მოც იგე ბო და 

მთე ლი დად გ მა.

მი სი სა მუ შაო პრაქ ტი კა ასე ვე გუ ლის ხ მობ და 

მთლი ა ნი დად გ მის კონ ცეფცი ის სინ თე ზი რე ბას ერთ 

წი ნა და დე ბა ში: მა გა ლი თად, „[ოპერა] „დონ კარ ლო-

სი“ არის პრო ცე სი ა“. ცნო ბი ლი სცე ნოგ რა ფი ლუ ჩი-

ა ნო და მი ა ნი იხ სე ნებს მი თი თე ბებს, რომ ლე ბიც მან 

მი ი ღო ოპე რის თ ვის „მაკბეტი“: „გვაქვს კე დე ლი, რო-

მე ლიც ერ თ მა ნე თის გან ყოფს რე ა ლურ სა და ფან ტას-

ტი კურს, და ამ კე დელს კვეთს მა გი და, რო გორც ხი დი 

რე ა ლურ სა და ფან ტას ტი კურს შო რის. ეს იყო მთე ლი 

დე კო რა ცი ა: კე დე ლი და მა გი და, რო მე ლიც მას კვეთს 

ერ თი ბო ლო დან მე ო რის კენ. მეც ის ღა დამ რ ჩე ნო და, 

რომ აღ მე მარ თა კე დე ლი და და მედ გა მა გი და სცე ნა-

ზე“.8

სივ რ ცის უწყ ვე ტი ტრან ს ფორ მა ცი ა: გა ღე ბუ ლი თუ 

ზე ვით აწე უ ლი ლი უ კე ბი, რომ ლე ბიც, შე სა ბა მი სად, 

ზრდი ან ან ამ ცი რე ბენ სა თა მა შო სივ რ ცეს, თო კე ბით 

ჩა მოშ ვე ბუ ლი თუ სცე ნის გა ყო ლე ბა ზე მოძ რა ვი ობი-

ექ ტე ბი – ყო ვე ლი ვე ეს რონ კო ნის თ ვის იყო უწყ ვე ტი 

წარ მოდ გე ნის დად გ მის სა შუ ა ლე ბა.

რონ კო ნის მი ერ წა მო ყე ნე ბუ ლი ოპე რის 

„ხელახლა თე ატ რა ლი ზა ცი ის“ მე თო დი ინ ტე ლექ ტუ-

ა ლურ ას პექ ტ საც მო ი ცავ და, რო მე ლიც ეხ მი ა ნე ბო და 

იტა ლი უ რი ბა რო კოს მემ კ ვიდ რე ო ბის რე ინ ტეგ რა ცი ას 

თა ნა მედ რო ვე ო ბის კულ ტუ რულ სამ ყა რო ში. მი სი ეს-

თე ტი კუ რი რე ფორ მა გუ ლის ხ მობ და არა მო დის სა ხე-

ლით ფორ მის და ნა წევ რე ბას თუ თა ვის წარ მო ჩე ნას, 

არა მედ გარ კ ვე უ ლი ეროვ ნუ ლი ღი რე ბუ ლე ბე ბის მი-

ზან მი მარ თულ აღ დ გე ნას. რონ კო ნი ზე დი დი გავ ლე ნა 

ჰქონ და ვის კონ ტის – პირ ველ იტა ლი ელ რე ჟი სორს, 

რო მელ მაც გა ნა ხორ ცი ე ლა იტა ლი უ რი თე ატ რი სა და 

ოპე რის რე ფორ მა და და ა კა ნო ნა რე ჟი სო რის ხედ ვის 

დო მი ნი რე ბა სამ სა ხი ო ბო შეს რუ ლე ბა ზე. შე სა ბა მი-

სად, რონ კო ნის იმ თა ვით ვე ჰქონ და გა თა ვი სე ბუ ლი, 

რომ აუცი ლე ბე ლი იყო დად გ მის სრუ ლი ად ახ ლე ბუ რი 

ტი პის მო ფიქ რე ბა. მი სი ხედ ვის თა ნახ მად, სცე ნა არის 

ექ ს პე რი მენ ტე ბის სივ რ ცე, სა დაც მიმ დი ნა რე ობს დი ა-
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ლო გი ადა მი ან სა და მან ქა ნას შო რის – სივ რ ცე, სა დაც 

ადა მი ა ნუ რი ელე მენ ტი ხვდე ბა და ერ წყ მე ბა ტექ ნი-

კურს. რონ კო ნის ამ შე მოქ მე დე ბით მა მიდ გო მამ მი ს 

იტა ლი ურ თე ატ რ სა და ოპე რასაც თე ატ რა ლურ სამ ყა-

რო ში სა კუ თა რი ხმი სა და იდენ ტო ბის პოვ ნის შე საძ-

ლებ ლო ბა.
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THE MAGIC OF LUCA RONCONI’S CREATION 

Sandra Rasvana Cernat

Keywords: Luca Ronconi, European theatre and opera, L’incoronazione di Poppea

Iconic personality of the contemporary European theatre and opera, italian director Luca Ronconi was, above all, a 
philosopher of the stage. An intellectual par excellence. A reformer. An artist for whom theatre and opera should not 
be separated from the  philosophy of history, in the sense  pointed out by Schiller, that the stage confronts us with 
both History and the Last Judgment. For Luca Ronconi the text, whether dramatic or musical, is primarily a way of 
expressing his own universe. Accordingly, the main  author of a performance is not the playwright, nor the composer, 
but the stage director. The text and the music should be just the background for the strength and originality of the 
scenic vision. Therefore, his creations were often whistled, mainly by the conservative opera audiences, confused 
by his innovative vision .
Refusing the commonplace that reduces the link between music and words to an ordinary mathematical summation, 
Ronconi focused on the real function of singing, starting from an extremely simple but generally neglected axiom: 
“Each text emanates its own space.” Determined to cancel the old clichés - “the idea that the public expects 
Violetta’s dress to be embroidered with camelials and the church of Cavalleria to be set in the same place” - he 
rejected with equal contempt the naturalistic and pictorial vision. Instead he foccused on his relashionship with 
the opera soloists. Uninterested by psychological motivations and definitely not a fan of the classical theory of 
identification of the actor / singer with the character, when assigned the project of L’incoronazione di Poppea, he 
decided  to organize a special Seminar for singers, providing them a thorough study of  the recitar  cantando style, 
proper to Monteverdi’s time.  
The retheatralisation proposed by Ronconi ment an ambitious intellectual bet: to link the cultural universe of his 
contemporaries to the splendid legacy of the Italian Baroque opera. His aesthetic reform came out of a deliberate 
and proud recovery of precious national values.

F
or almost half a century, through many of the 
performances he staged, Luca Ronconi reinvented 
theatre and opera. His original creation places him 

alongside Visconti and Strehler, in the plethora of Italian 
artists who have restored Italian performing arts to a 
position of European leadership.

Ronconi was born in 1933 in Sousse, Tunisia, where 
he spent his early childhood. He made his acting debut 
in the 1950s and starred in productions by Luigi Squar-
zina, Orazio Costa, Michelangello Antonioni and others. 
In 1963 he directed his first show, The Faithful Wife, by 
Carlo Goldoni. From then on, he devoted himself almost 
exclusively to directing, staging both theatre and opera. 
His first theatrical productions baffled critics with his un-
usual approach of the texts. 

International recognition came in 1969, at the Spoleto 
Festival, with the show Orlando furioso. The dramatisa-
tion of Ariosto`s poem marked one of the most important 

theatrical events of the twentieth century. The show was 
staged inside the church of San Nicolò in Spoleto and 
consisted of a series of scenes simultaneously played in 
different parts of the church. The actors performed on 
mobile platforms, or appeared riding oversized metal 
horses or fantastic animals, in the middle of the spec-
tators.  The audience, divided into groups, could choose 
the narrative thread they wanted to follow and moved 
from one platform to another. The separation between 
the stage and the audience – one of the fundamental 
characteristics of classical theatre – was completely an-
nulled in this show, in order to allow the action to run as 
smoothly as possible.

In Orlando furioso Ronconi experimented for the first 
time with some of the procedures to become his unmis-
takable trademark – the use of non-theatrical venues, 
the reinvention of play area, and the abolition of the de-
limitation between stage and audience, the very person-
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al, almost iconoclastic treatment of classical texts.

The huge success he achieved at Spoleto propelled 
Ronconi among the most important theatre directors of 
the world. He was invited to work on the most import-
ant European stages. At the same time, over the years, 
he was entrusted with the management of prestigious 
theatrical institutions. One of his most important and in-
teresting theatrical performances dates from the period 
when he was manager of Teatro Stabile, in Turin - The 
Last Days of Humanity, by Karl Kraus, staged in a disused 
hall (sala macchine) of the former Fiat factory, in Turin. 

In parallel with his work in the theatre, Ronconi was 
one of the most prolific and interesting opera directors 
and was invited to direct on the main Italian and inter-
national stages.

As expected, he revolutioned this territory as well. 
He made his debut in opera directing in 1967 with Joan 
of Arc at the stake by Arthur Honegger. Then, in 1974, he 
achieved a resounding and highly controversial success 
at La Scala with Wagner’s Die Walküre. 

In developing his directorial conception, Ronconi 
started from a theory that Wagner impregnated his 
characters with features of his own personality. 
Therefore, setting the action in nineteenth-century 
interiors strengthened the autobiographical dimension of 
the work. The rooms in which the action took place “were 
[...] those of Wagner`s own house, in which the musician 
identified with his characters”.1 

The staging divided public opinion and caused 
virulent reactions against the director and the set 
designer. Not only the critics expressed their revolt but 
also the traditional part of the public. 

Despite the controversial reception, the show proved 
to be a success and in 1979 Ronconi was invited to stage 
all four operas of the Wagnerian cycle at the Teatro 
Comunale in Florence. According to music critic Mario 
Bortolotto, Ronconi’s vision of The Rhinegold “solves, 
for the first time, the fundamental stage problem of that 
work”2, namely using three splendid teenage stand-ins 
in a swimming pool, on the stage, while singers’ voices 
were heard from the pit, instead of real singers placed 

1  Tedeschi, L`Unita, 1980 (https://lucaronconi.it/scheda/opera/la-valchiria-1).
2  Bortolotto, Luca Ronconi, 1999 , p 86.
3  Ibidem.

in ridiculous situations, like the ones in Victorian times.3   
Another memorable staging was Viaggio à Reims. In 

1984 Ronconi staged in Pesaro, during the Rossini Festi-
val, this almost unknown work of Rossini. A year later, 
the production was resumed at La Scala, where it was 
enthusiastically received. 

One of the reasons for the undivided adherence of 
the spectators to the director’s vision was due to the ab-
solute novelty of the work and therefore to the absence 
of any preconception regarding the staging. Composed in 
1825, on the occasion of the coronation of King Charles X 
of France, Il viaggio à Reims is an unusual work, more of 
a sequence of arias than an opera in itself. 

The play space (set design by architect Gae Aulenti) 
was not limited to the actual stage. The pit was raised so 
that the orchestra was almost at the level of the stage. 
Around the orchestra there were lateral and paralel ex-
tensions of the stage where a piano and a harpsichord 
that accompanied the recitatives, were integrated into 
the mise-en-scène. Some characters appeared from the 
hall and from the two side lodges near the stage.  

Thus, the action extended not only outside the 
stage, but even outside the theatre! Throughout the 
performance, images from the procession lead by King 
Charles X (whose coronation the characters of the opera 
were planning to attend) were projected on giant screens 
flown down on the stage. The procession paraded through 
the square, in front of the Theatre of Pesaro. Only images 
from outside the theatre were projected on the screens: 
during the show, groups of paparazzi and television 
crews appeared filming the events that took place on 
stage, and what they were filming was projected in real 
time on the screens.

The following year, the production was transferred 
to La Scala, in Milan. Ronconi adapted it and made some 
changes. The set underwent some modifications, im-
posed by the much larger size of the stage and the hall 
of the La Scala (among other things, the platform around 
the orchestra was much wider and stretched quite far in-
side the hall, covering the first rows of seats). The direc-
tor also developed and enriched the sequences that took 
place outside the theatre. In Milan the royal procession 
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turned into a real procession throughout the center of 
the city. King Charles X and his suite, reflected into the 
windows of famous shops of the Uffizzi Galleries, pa-
raded among passers-by and tourists. Live images from 
the pageant were once again projected on the screens 
from the stage. The procession ended with the entrance 
of the king and the entire entourage in the foyer of the La 
Scala, in the hall and from there on the stage. The use of 
real-time projections in an opera performance, as well as 
the entire staging, were unique. It’s not hard to imagine 
the impact on viewers at the premiere in 1984!

Among Ronconi’s most important projects were 
Claudio Monteverd’s three operas – Orfeo (1998), Il ritor-
no d’Ulisse in patria (1998) and L’incoronazione di Poppea 
(2000) at the “Maggio Musicale” Festival in Florence. In 
1998 four hundred years were celebrated since the per-
formance in Florence of the first opera ever composed: 
Daphne, by Jacopo Peri and Ottavio Rinuccini. The or-
ganizers of the festival decided to stage the “trilogy” of 
the first great opera composer, Claudio Monteverdi. The 
realization of this project was entrusted to Ronconi and 
his faithful collaborators, the scenographer Margherita 
Palli and the costume designer Vera Marzot.

Ronconi chose to stage Orfeo in the newly restored 
Goldoni Theatre. He believed that the intimate atmo-
sphere of the hall fitted perfectly Monteverdi’s score, as 
well as the small number of singers, choristers and or-
chestra. The size of the small baroque theatre was ideal 
to allow spectators to get an idea of   the conditions in 
which the opera was performed for the first time4. 

Once again, Ronconi, together with scenographer 
Margherita Palli, decides to extend the playing space 
outside the stage. As a result, the theatre stall was emp-
tied of seats and became a playground. The audience at-
tended the show from the balconies of the hall. 

The director explained: “I wanted a simple, true 
scene, so I brought 40,000 gallons of real water and 200 
square feet of real turf to the stage, as this story of shep-
herds requires5.”

Therefore, throughout the show, the stage is covered 
with a carpet of grass. In the first part, three tall cypress-
es (from papier-maché) are placed on the stage and in 

4  Manfriani, Il fascino, 1998 (https://lucaronconi.it/storage/filemedia/orfeo-1.pdf).
5  Mostardini, Nel restaurato, 1998 (http://ricerca.gelocal.it/iltirreno/archivio/iltirreno/1998/02/14/LT301.html)
6  Sachs, La Scala, NY Times, 2004 (http://www.nytimes.com/2004/12/09/arts/music/la-scala-is-the-star-at-its-own-

the empty stalls there is a table and a small practicable. 
As the action moves into the underworld, the cypress-
es are slowly flown upwards, turned upside down and 
the hall is filled with water. The table disappears, and a 
wrought-iron bed, with Euridice laying on it takes their 
place. Caron, standing on a small raft, slides on the wa-
ter from one side of the hall to the other, parallel to the 
pit, carrying the “souls of the dead” - extras dressed as 
mummies. The realm of the dead is a cluster of blackened 
mirrors that have lost their luster. Hades and Proserpine 
appear in the frame of one of these mirrors. The cos-
tumes, extremely simple, have a note of timelessness. 

As for the singers’ acting, in order to obtain a stylis-
tic coherence with the musical score, the director leads 
them to a more restrained expressiveness, to a certain 
stylization of the movement. 

The second volume of the trilogy, Il ritorno di Ulisse in 
patria, was built as a journey back in time. In this sense, 
scenographer Margherita Palli imagined a space popu-
lated with fragmented, disparate, unnaturally inclined or 
downed architectural elements. In the scenes that took 
place in Olympus the set was completed with oversized 
statues of the gods. As Odysseus comes closer to home 
everything around him is reassembled, so that in the end 
it gives way to an image like that of the Farnese Theatre 
in Parma. Thus, the wandering of Odysseus proved to be 
a “journey to recover the memory of Baroque represen-
tations.” 

But probably the most prestigious offer came in 2004, 
when he was invited to stage the show that reopened 
the famous Teatro alla Scala in Milan, after three years 
of renovations. The musical director of the institution, 
conductor Riccardo Muti, chose to reopen the theatre 
with the same opera La Scala had been inaugurated 
with 226 years earlier: Europa Riconosciuta by Antonio 
Salieri. The sets and costumes were signed by Ronconi’s 
old collaborator, Pier Luigi Pizzi. Known for their spec-
tacular installations, the two took full advantage of the 
new technical possibilities provided by the Scala stage, 
so that during the two hours of music there were no less 
than 25 changes of sets6. One of the reasons was the 
desire of the director and the set designer to move the 



42

INTERNATIONAL JOURNAL OF ARTS AND MEDIA RESEARCHES • 2023 #3 (13)

focus on the new stage of La Scala7. The two agreed that 
the emphasis should be on the “true protagonist of the 
evening”, the theatre itself. 

The narrative of the work involved frequent changes 
of sets quickly following one another. In addition, at cer-
tain moments of the show, with the help of large mirrors 
placed upstage, the audience could see what was go-
ing on backstage. At the end of the show, two rows of 
slightly worn red velvet chairs descended from the flys 
— chairs that had been removed from the theatre hall 
before renovation. The members of the choir, dressed in 
tuxedos and evening dresses, sat on the chairs, mirroring 
the actual audience in the hall. „The audience of yes-
terday and the audience of the today. The Old La Scala 
and the new one reunited in the mirror.8” The result was 
impressive.

Regarding the way he worked with opera singers, 
Ronconi did not shy away from confessing that for him 
a great singer does not have to be equally a great actor. 
The statement may seem contradictory, especially since 
it comes from a theatre director, who, in addition, started 
as an actor. But the explanation lies in the very nature of 
opera – a type of convention that denies from the onset 
the realistic (or naturalistic) dimension of acting. By the 
simple fact that the characters expressed themselfs by 
singing, so not “as in real life”, singers should not apply 
the same acting techniques used in theatre. Ronconi be-
lieved that in opera, even the gestures must be different 
and the movement must not be descriptive, a certain sta-
ticity being normal. 

An important feature of Ronconi’s productions, both 
in theatre and opera, is the importance he has always 
given to the visual dimension of his performances. The 
monumental sets, the strong stage images, the eclec-
ticism of the styles were all attributes of his directing 
style.  Ronconi has collaborated with some of the most 
important set designers - Pier Luigi Pizzi (Nabucco, The 
Flying Dutchman, The Troubadour, Wagner’s Tetralogy, 
etc.), Luciano Damiani (Don Carlo, Macbet), Ezio Frigerio 

reopening.html /)
7  Ibidem.
8  Ibidem.
9  Bortolotto, Luca Ronconi, 1999, p. 58.

(The Trojans). 
When working with the scenographers, Ronconi’s 

approach was a special one. Ronconi started from a de-
tail, an information, an image from the play or the libretto 
that had caught his imagination and built his whole show 
around it. 

One of his work practices was to synthesize the 
concept of the whole show into a single sentence like, 
for example, “[the opera] Don Carlo’s is a procession.” 
The famous set designer Luciano Damiani, said that, for 
Macbeth, he received the following indication: “There is 
a wall that separates the real from the fantastic and a 
table pierces this wall and passes from the real to the 
fantastic. That was all the scenery: that wall and the ta-
ble that ran through it, from side to side. All I had to do 
was put the wall and the table on the stage.”9

The continuous transformations of the space – 
hatches opening or rising, increasing or decreasing the 
size of the playing area, objects coming down from the 
flies or crossing the stage – meant for Ronconi so many 
ways to accomplish his aim of staging an uninterrupted 
show.

The re-theatralization of opera proposed by Ronconi 
was also an intellectual bet. It went hand in hand with 
the reintegration of the Italian Baroque heritage into the 
cultural universe of contemporaries. His aesthetic re-
form did not mean a pulverization of forms for the sake 
of fashion, or to show off, but a deliberate recovery of 
certain national values. Strongly influenced by Visconti – 
the first Italian director concerned with reforming Italian 
theatre and opera and imposing the director’s vision over 
the primacy of the actor – Ronconi understood early on 
that he had to come up with a completely different type 
of show. He chose to view the stage as a place to ex-
periment with the dialogue between man and machine, 
a space where the human element meets and merges 
with the technical one. This artistic approach of Ronconi 
allowed the Italian theatre and opera director to find his 
own voice and identity in the theatrical world.
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