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Mediamorfismo a teatro: spettacolo 
dal vivo e spettacolo in differita nel lavoro 
di Luca Ronconi
Davide Siepe

Introduzione

Nel dibattito contemporaneo sull’innovazione, si rischia frequentemente 
di incorrere in affermazioni tautologiche o, ancor più problematicamente, 
nell’abuso di terminologie di largo impiego che, per quanto diffuse, non 
risultano necessariamente accurate. Questo approccio semplificato condu-
ce spesso a constatare l’accelerazione dei processi evolutivi degli strumen-
ti comunicativi negli ultimi decenni, riducendo tuttavia un complesso e 
stratificato percorso di sviluppo alla generica e onnicomprensiva etichetta 
di ‘nuove tecnologie’ che, a dirla tutta, di ‘nuovo’ ha ben poco. Molte delle 
creazioni che oggi fanno gridare al miracolo come l’Internet of Things 
(IoT), il cloud computing e l’intelligenza artificiale, esistono in realtà da 
almeno venticinque anni e, solo di recente, hanno ottenuto riconosci-
mento diffuso e una concreta fattibilità per l’applicazione commerciale 
(Nzenwata, Bakare e Ukandu 2023, 245). Indipendentemente dalla loro 
origine, sia essa attribuita alle azioni di individui eccezionali e specifici 
(Gartner 1988, 11-32), o alla creazione accidentale causata da gravi shock 
economici esterni (Chlebna e Simmie 2018, 969-971),1 questi avanzamenti 
tecnologici esercitano oggi un’influenza così pervasiva che le loro implica-
zioni vengono riconosciute e assimilate senza particolari resistenze critiche, 
quasi fossero sviluppi inevitabili del progresso.

In quest’ottica orientata unicamente ad immaginare le implicazioni 
future, deve invece sorprendere come, in un campo come quello delle arti 
performative che getta le sue radici nella notte dei tempi, questo processo 

1 Chlebna e Simmie analizzano il ruolo degli agenti e delle istituzioni nella creazione di nuovi 
percorsi tecnologici, evidenziando come la loro interazione sia un elemento determinante 
nel processo di innovazione. Sottolineano che lo sviluppo tecnologico non è un fenomeno 
autonomo, ma il risultato dell’azione di attori consapevoli e delle dinamiche istituzionali che 
ne influenzano l’evoluzione.
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di trasformazione e cambiamento appaia più naturale che in altre forme 
espressive. Tradizionalmente legato ad un’esperienza di presenza fisica 
ed unicità,2 il teatro si è spesso trovato a dover ripensare radicalmente 
le modalità in cui viene originato, presentato e percepito, prima e dopo 
l’avvento della tecnologia. L’introduzione dei nuovi dispositivi digitali e 
l’espansione delle possibilità offerte dai media ne hanno rimodellato 
l’essenza stessa, portando alla luce nuovi linguaggi scenici e arricchendo 
l’esperienza dello spettatore con modalità inaspettate. Contestualmente, 
sono state ampliate anche le potenzialità creative degli artisti, in grado 
ora di realizzare scenari interattivi, realtà aumentate e spazi virtuali che 
superano i limiti fisici del palcoscenico aprendosi ad orizzonti potenzial-
mente irraggiungibili.

Le tecnologie hanno aperto nuove possibilità narrative, rendendo 
il teatro un campo di sperimentazione che guarda alle forme espres-
sive del futuro senza perdere il contatto con la propria eredità storica. 
Maggiormente oggi, in un momento storico in cui da un lato e dall’altro, 
autori e spettatori, interagiscono con l’opera in maniera completamente 
differente da quanto accadeva in precedenza, un discorso sull’evoluzione 
mediale trova terreno fertile nel campo dell’esperienza teatrale, abituata 
e resa forte dalla sua storia di cambiamenti. Se i nuovi strumenti consen-
tono infatti di influenzare i processi cognitivi e percettivi del pubblico (de 
Kerckhove 1993, 9-10), è altrettanto vero che il nuovo ruolo dei fruitori 
preme verso una continua e maggiore partecipazione attiva fino ad una 
vera e propria rielaborazione e modificazione dell’opera d’arte (Bishop 
2015, 29-46), in un processo che conferma il muoversi parallelamente 
dell’evoluzione tecnologica e dei cambiamenti culturali. Questo adattamen-
to continuo secondo cui, lungi dall’essere soppiantati dai nuovi strumenti 
comunicativi, i media preesistenti subiscono processi di trasformazione per 
integrarsi in un nuovo ecosistema, viene battezzato da Roger Fidler con il 
termine mediamorfosi. Con precisione, la sua definizione recita: «Me-di-a-
mor-pho-sis (me’de-a-môr’fa-sis). La trasformazione della comunicazione 
dei media, generalmente causata dalla complessa interazione di bisogni 
percepiti, pressioni politiche e competitive, innovazioni sociali e tecnologi-
che» (Fidler 2000, 3).

Sebbene il vocabolo venga coniato solo nel 1990, esso designa un 

2 Il teatro rientra in quella categoria caratterizzata da «intangibilità, irreperibilità, non 
durevolezza e dalla partecipazione contestuale del pubblico durante la fase di erogazione/
produzione» (Gallina 2016, 32).
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fenomeno ampiamente diffuso già nei decenni precedenti, il cui sviluppo è 
stato, se non direttamente determinato, certamente accelerato dall’avvento 
ravvicinato e repentino della radiomania (Petit 2003, 218), della televisio-
ne, dei computer, dei CD-ROM, di Internet e delle numerose potenzialità 
tecnologiche emerse quasi simultaneamente a dimostrazione dell’enorme 
cambiamento avvenuto nel corso del Novecento e negli anni successivi 
(Fidler 2000, 4-5).

Tutto questo, per quanto riguarda il contesto teatrale, trova validità nel 
lavoro del regista Luca Ronconi e, in particolare, in tre esperienze fonda-
mentali della sua carriera artistica.3 L’opera di Ronconi, estremamente 
vasta e variegata, è spesso stata caratterizzata da radicali sperimentazioni 
circa le risorse espressive dell’arte teatrale che, nelle tre tappe rappresenta-
te dalla ricostruzione televisiva dell’Orlando Furioso (1975), dal Laboratorio 
di Progettazione Teatrale di Prato (1976-1978) e dalla ripresa postuma di 
In cerca d’autore. Studio sui Sei personaggi (2017), si rivela anche essere un 
terreno fertile per l’innovazione tecnologica e al contempo un custode 
della tradizione attraverso un uso consapevole e visionario dei media.

L’intervento di Ronconi, orientato alla reinvenzione dello spettacolo 
e alla rigenerazione del linguaggio televisivo, si inserisce in un ampio e 
consolidato percorso di interrelazione che, sin dall’origine della prima, 
definita «sotto tanti aspetti quasi una figlia del teatro», ha legato la televisio-
ne all’arte del palcoscenico. Nei primi vent’anni di programmazione della 
RAI, il teatro ha infatti rappresentato uno dei pilastri centrali dell’offerta 
culturale, costituendo un riferimento imprescindibile per la costruzione 
del linguaggio televisivo, arricchito, dalla fine degli anni Sessanta e l’ini-
zio dei Settanta, da una fase di rinnovamento in cui «dall’impostazione 
originaria puramente illustrativa e divulgativa», si passa «ad una presa di 
coscienza della possibilità linguistiche del mezzo elettronico» (Balzola e 
Prono 1994, 56-65).4 In questo contesto si inseriscono le regie televisive 

3 Considerata l’estensione e la complessità della produzione ronconiana, si è scelto di circo-
scrivere l’analisi a un nucleo selezionato di esperienze particolarmente significative per 
mettere in luce la riflessione del regista sul rapporto tra teatro e media, e la sua capacità di 
rielaborare criticamente le potenzialità espressive offerte dalle tecnologie della rappresen-
tazione. Tale scelta, dettata da esigenze di coerenza tematica e limiti di spazio, non esclude 
tuttavia il rilievo di altre regie fondamentali realizzate per la RAI negli stessi anni dei primi 
due casi studio qui analizzati, come Bettina (1976) di Carlo Goldoni, John Gabriel Borkman 
(1982) di Henrik Ibsen e Gli ultimi giorni dell’umanità (1991) di Karl Kraus, che avrebbero 
meritato a loro volta un approfondimento specifico.
4 Sull’argomento, accanto all’approfondita analisi proposta da Balzola e Prono sulle speri-
mentazioni di registi, autori e studiosi quali Luca Ronconi, Eduardo De Filippo, Giorgio 
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di Ronconi, che si configurano come uno spazio di sperimentazione delle 
potenzialità espressive del mezzo televisivo, dove «l’occhio dello spettatore 
viene indotto a spostarsi come per leggere le righe di una pagina» (Balzola 
1993, 106). Attraverso la televisione, il regista ridefinisce il rapporto con 
lo spettatore, che non si reca più allo spettacolo, ma «viceversa lo spetta-
colo è portato al pubblico, offerto tramite la finestra elettronica del suo 
territorio domestico» (Ronconi 1991, 101-103). Inoltre, oltrepassa i limiti 
convenzionali del palcoscenico per integrare «un uso espressivo dei mezzi 
cinematografici e televisivi in teatro» (Prono e Balzola 1994, 14).

Alla luce di quanto emerso, il teatro si rivela non solo capace di accoglie-
re le trasformazioni mediali, ma di farsi esso stesso luogo generativo di 
innovazione, in cui la tradizione si reinventa attraverso un dialogo conti-
nuo con le tecnologie emergenti. In questa prospettiva, l’opera di Luca 
Ronconi si impone come caso emblematico di una ricerca che intreccia 
sperimentazione e memoria, tecnica e visione artistica. Le tre esperien-
ze individuate offrono un terreno privilegiato per osservare come questa 
tensione creativa abbia preso forma concreta, contribuendo a ridefi-
nire i confini del linguaggio teatrale e la sua relazione con lo spettatore 
contemporaneo.

L’Orlando Furioso come atto di rimediazione

Il primo caso studio è rappresentato dal mastodontico lavoro della 
trasposizione, inizialmente teatrale e poi televisiva, dell’Orlando Furioso di 
Ludovico Ariosto. In seguito all’incredibile successo della messinscena da 
parte di Ronconi nel 1969 (Quadri 1973, 91), la RAI intende cavalcare la 
spinta alla sperimentazione che il panorama artistico degli anni Settanta 
sta vivendo e chiede al regista di realizzarne un omonimo sceneggiato per 
il piccolo schermo. Il lavoro si concretizza in una miniserie di cinque episo-
di (Grasso 1996, 513) distribuiti a cadenza settimanale nelle domeniche 16 
e 23 febbraio, 2, 9 e 16 marzo 1975 (Grasso 2004, 552).

La diffusione crescente dell’ormai più che affermata tecnologia di 
trasmissione (la televisione in Italia è ad un anno dall’avvento del colore) 
sfida a viso aperto il predominio delle forme tradizionali e inaugura 
un’era in cui la performance teatrale inizia a mettere in discussione il 

Strehler, Carmelo Bene, Luigi Squarzina, Carlo Battistoni e Carlo Quartucci, che pur attra-
verso approcci differenti hanno elaborato negli stessi anni riflessioni significative sul rappor-
to tra teatro e linguaggi mediali, si segnalano, tra gli altri: Cascetta 1991; Bellotto e Bellotto 
1996; Tabanelli 2003; Spadaro 2004; Prono 2011.
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proprio essere ‘dal vivo’. In questo contesto, l’operazione portata avanti da 
Ronconi rappresenta una risposta audace e innovativa che porta il teatro 
a confrontarsi e, idealmente, ibridarsi con la televisione non rinunciando 
alla sua unicità e irrepetibilità ma dissolvendo il confine tra messinscena e 
sua preservazione registrata per giungere a una forma nuova, un’ipotetica 
terza via che rende le due alternative coesistenti e complementari.

L’impossibilità pratica di registrare e riprodurre fedelmente quanto 
messo in scena, poiché composto da episodi simultanei rappresentati in 
spazi diversi, obbliga e al tempo stesso apre alla possibilità di immagina-
re una soluzione che possa risultare ugualmente efficace nel trasmettere 
l’esperienza dell’opera senza però tradirne l’estetica e il ritmo. La traspo-
sizione televisiva dell’Orlando Furioso non è solo una versione filmata della 
rappresentazione teatrale; è un’opera a sé stante che, pur basandosi sul 
teatro, adotta il linguaggio della televisione per trasformare e arricchire 
l’esperienza dello spettatore. Ronconi non si limita a registrare un evento 
teatrale destinato a svanire nel momento stesso della sua esecuzione, ma 
lo ripensa e lo riconfigura per sfruttare al meglio le possibilità offerte dal 
medium televisivo. La sua visione è innovativa perché sovverte l’idea della 
transitorietà dello spettacolo dal vivo, trasformandolo in un’esperienza 
che, seppur ri-mediata e ripetibile, mantiene intatta la sua forza espressiva. 
Il nuovo medium non si limita a trasmettere i contenuti del precedente, 
ma ne modifica radicalmente le modalità percettive poiché gli effetti della 
tecnologia «non si verificano infatti al livello delle opinioni o dei concetti, ma 
alterano costantemente, e senza incontrare resistenza, le reazioni sensoriali 
o le forme di percezione. Soltanto l’artista (quello autentico) può essere 
in grado di fronteggiare impunemente la tecnologia, e questo perché la 
sua esperienza lo rende in qualche modo consapevole dei mutamenti che 
intervengono nella percezione sensoriale» (McLuhan 1986, 37).

Ronconi dimostra quindi di essere realmente esperto del materiale con 
cui lavora, al punto da coglierne potenzialità e colmarne, per quanto possi-
bile, le carenze attraverso un atto di «remediation» (Bolter e Grusin 2002). 
Il lavoro televisivo dell’Orlando Furioso è un prodotto nuovo che riflette 
l’interdipendenza e la competizione tra vecchi e nuovi media proprio 
perché nasce dal riutilizzo e dalla rielaborazione dei contenuti di un 
medium da parte di un altro. Laddove manca la simultaneità degli episodi 
rappresentati, vengono in aiuto del regista strumenti quali il montaggio, 
l’uso strategico delle inquadrature e la possibilità di sovrapporre immagi-
ni e suoni. Continuità narrativa e coesione scenica vengono adattate alla 
frammentazione e alla fluidità del medium televisivo, con il risultato che lo 
spettatore è portato a elaborare l’opera in modo diverso e per certi versi 
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anche più intimo poiché non vincolato alla fisicità dello spazio teatrale. 
Cambia, in sintesi, il ruolo affidato da Ronconi allo spettatore, che viene 
spinto ad agire e non subire, facendosi carico di nuove possibilità interpre-
tative e responsabilità cognitive rispetto a ciò che osserva:

Dal mio punto di vista, nel momento in cui il teatro ha cessato di essere un rito 
collettivo, esso si è trasformato in una sorta di viaggio, che, come tutti i viaggi, 
può essere affrontato in compagnia o da soli. Ovviamente, affermando che è 
possibile cogliere un’analogia profonda tra l’esperienza teatrale contemporanea 
e il viaggiare non penso tanto al mio teatro, quanto, più in generale, ai modi 
in cui al pubblico è dato oggi partecipare a uno spettacolo. Le forme del viag-
giare sono tante: a seconda dello spirito con cui si intraprende il cammino il 
viaggio può essere di piacere, oppure turistico o ancora ‘di conoscenza’; per la 
proprietà transitiva della metafora, anche quel particolarissimo viaggio che è il 
nostro stare a teatro oggi può dunque essere di tanti tipi. Passando dal piano 
delle considerazioni generali a quello della mia personale esperienza registica 
posso allora dire che il mio spettatore ideale – e parlo del mio spettatore idea-
le non perché penso sia il migliore, il più intelligente o l’unico possibile oggi, 
ma semplicemente perché è il destinatario virtuale dei miei spettacoli –, il mio 
spettatore ideale, dicevo, è chi viaggia attraverso il teatro per ‘visitare’ l’evento 
teatrale stesso. Per dirla più chiaramente […] lo spettatore non deve assistere 
ad una rappresentazione, ma deve prendervi parte visitandola. In questo senso 
ritengo che la partecipazione del pubblico all’evento teatrale sia a tutt’oggi anco-
ra possibile: venuta meno la partecipazione rituale della comunità alla rappre-
sentazione, lo spettatore, nel nostro presente, dovrebbe, o quanto meno può, 
a mio avviso, intraprendere un viaggio di conoscenza attraverso il palcoscenico 
che gli consente di non essere semplice osservatore esterno dell’evento, ma gli 
permette di diventare parte in causa dell’evento stesso (Ronconi 2001, 1-2).5

Se nel caso della messinscena dal vivo lo spettatore è chiamato a scegliere 
dove orientare lo sguardo montando lo spettacolo a proprio piacimento, qui 
viene invece guidato mano nella mano da scelte registiche per lui assolute, 
forzate dallo spettacolo in differita. Assumendo una posizione meno attiva 
fisicamente, ma non per questo più passiva, il fruitore dell’opera si concen-
tra sulla comprensione della struttura e dei personaggi nei loro aspetti più 

5 A questo proposito è bene comprendere come il teatro di Ronconi giri tutto intorno all’idea 
dello spettatore e al ruolo che egli intende fargli assumere anche in relazione ad una diversa 
e nuova elaborazione di uno stesso spettacolo. È questo il punto di partenza della versione 
televisiva dell’Orlando Furioso, non pensata dal regista per cristallizzare il suo lavoro, ma, 
anzi, per sperimentare ancora quel gioco con il pubblico che è stato tra le cause della fortuna 
dello spettacolo originale.
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complessi. Vi si può leggere una precisa volontà di Ronconi, riscontrabile 
anche nella scelta di sfruttare le possibilità offerte dalla regia televisiva 
per enfatizzare la dimensione psicologica e simbolica dell’opera. L’analisi 
si estende quindi anche a come queste innovazioni tecnologiche abbiano 
influito sulla creazione di nuove forme di linguaggio artistico, che non solo 
supportano, ma ampliano la capacità di rappresentazione della comples-
sità narrativa. L’adattamento televisivo dell’Orlando Furioso dimostra che il 
medium stesso diventa parte integrante del processo creativo, non solo un 
mezzo di registrazione. Attraverso le possibilità tecniche della televisione, 
Ronconi esplora il potenziale simbolico delle immagini, utilizzando giochi 
di sovrapposizione e montaggi non convenzionali per creare un livello di 
narrazione stratificato che il teatro tradizionale non può offrire.

Un esempio su tutti è quello delle inquadrature ravvicinate e dettagliate 
che non sarebbero altrimenti possibili in un contesto teatrale tradizionale 
e che permettono una maggiore introspezione dei personaggi e una più 
profonda comprensione delle loro dinamiche interiori. Questa tecnica non 
solo estende il significato dell’opera ma trasforma l’interazione tra pubbli-
co e performance, offrendo nuove chiavi di lettura che sfidano la percezio-
ne tradizionale, vissuta nella collettività, in favore di una nuova forma di 
coinvolgimento personale e mediata dallo schermo.

L’adattamento supera i confini dell’esperimento estetico e si configura 
come un esercizio di riformulazione del rapporto tra opera e pubblico. 
Ronconi dimostra che il teatro non solo può sopravvivere nell’era tecno-
logica, ma può prosperare e rinnovarsi, integrando nuovi linguaggi e 
tecniche per mantenere vivo il dialogo con lo spettatore moderno. La sua 
esplorazione del potenziale televisivo ha implicazioni non solo per la teoria 
teatrale, ma per la comprensione più ampia di come i media influenzino 
e plasmino le pratiche culturali. Questa operazione diventa uno strumen-
to di democratizzazione dell’accesso al teatro. Se la rappresentazione dal 
vivo implica una partecipazione limitata a chi può fisicamente assistere allo 
spettacolo, la trasposizione televisiva apre le porte a una platea potenzial-
mente infinita, sfidando l’esclusività e l’élite culturale associata alle perfor-
mance teatrali. L’opera non solo preserva l’esperienza, ma amplia la sfera 
dell’arte, mettendo in discussione il diritto di accesso alle rappresentazioni 
culturali e come esse possano essere percepite in contesti differenti.

La complessità di questa transizione implica però anche un mutamento 
nella concezione stessa della autenticità artistica. L’opera filmata non è più 
vista come una copia dell’originale, ma come una versione con un proprio 
valore intrinseco, capace di generare nuove prospettive. La sfida lanciata 
da Ronconi attraverso l’adattamento televisivo riflette sull’aura dell’opera 
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(Benjamin 2014, 6-9), privata in un primo momento dell’unicità dell’hic et 
nunc ma a cui è infine garantita una nuova autenticità, derivata dalla sua 
capacità di esistere e risuonare su piattaforme multiple.

Questo dialogo costante tra innovazione tecnologica e creazione artisti-
ca preannuncia una trasformazione delle pratiche culturali, destinata ad 
affermarsi pienamente con l’avvento delle tecnologie digitali. L’operazione 
di Ronconi si erge ad esempio pionieristico, e per molti versi profetico, 
di come i media non solo documentino, ma trasformino la natura stessa 
dell’arte, aprendo la strada a una serie di indagini che troveranno seguito 
già l’anno successivo con il lavoro svolto dallo stesso regista a Prato.

Interazioni mediamorfiche al Laboratorio di Progettazione Teatrale di 
Prato

Tra gli episodi più significativi della carriera di Luca Ronconi, spicca certa-
mente l’esperienza del Laboratorio di Progettazione Teatrale di Prato, 
realizzata nel triennio 1976-1978 e quindi in un periodo immediatamente 
successivo al lavoro sull’Orlando Furioso. Si tratta di una ulteriore pietra 
miliare nell’evoluzione della sua opera e simboleggia una convergen-
za ambiziosa tra le dimensioni teatrale, spettatoriale e tecnologica. Nel 
contesto delle rivoluzioni sociali, culturali e tecniche degli anni Settanta 
(Sangiovanni 2020, 176-184), questo laboratorio incarna i cambiamenti 
paradigmatici nelle arti performative, cercando di ridefinire, in modo 
nuovo rispetto a quanto visto in precedenza, l’esperienza teatrale tradizio-
nale, dissolvendo il dualismo tra la natura effimera e dal vivo dello spetta-
colo e le qualità fisse e riproducibili della tecnologia mediatica.

Il decennio in cui questo progetto prende forma è caratterizzato da 
un fermento culturale pronunciato e da sconvolgimenti che mettono in 
discussione le norme consolidate dello stato dell’arte e generano conse-
guentemente nuove forme di espressione creativa, allineate alle pressanti 
richieste di inclusività sociale, innovazione e coinvolgimento dell’epoca 
(Pedote, Poidimani 2020, 7; Malagreca 2006, 79-84).6

L’iniziativa di Ronconi parte quindi proprio dalla partecipazione e vede 
il pubblico chiamato a ricoprire un ruolo da co-creatore anziché quello 
di semplice spettatore passivo. È questa la sua risposta alle sfide affron-
tate dal teatro nel mantenere la sua rilevanza culturale durante la rapida 

6 Sono gli anni, per fare qualche esempio, della nascita, in Italia, nel 1972, del movimento 
che oggi prende il nome di LGBTQIA+ e delle battaglie fondamentali per quanto riguarda 
il diritto al divorzio e all’aborto.
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ascesa della televisione e di altre forme mediali capaci di raggiungere 
ampie platee con facilità. Ciò che il regista si propone di realizzare è quindi 
un’educazione al fare teatro affiancata a un’educazione al guardare teatro, 
non solo una ricerca scenica innovativa, ma un’esplorazione approfondita 
del ruolo del teatro come agente di trasformazione percettiva.

Nella sua ridefinizione della relazione tra pubblico e rappresentazione, 
egli crea un ambiente dove la partecipazione implica una mutazione, dove 
lo spettatore/colui che guarda (dal latino spectator -oris, derivato di specta-
re ‘guardare’) diviene colui che assiste/partecipa attivamente (dal latino 
assistĕre, composto dal prefisso ad- e il verbo sistĕre, propriamente ‘stare 
accanto’) e ciò porta a una vera e propria riorganizzazione critica dell’e-
sperienza percettiva e cognitiva. Per fare questo, anche il teatro assume un 
aspetto nuovo, divenendo strumento utile a tradurre l’esperienza multi-
sensoriale in riferimenti prevalentemente visivi (de Kerckhove 1982, 119).

Tale processo induce un’interiorizzazione delle dinamiche teatrali che 
contribuiscono alla formazione di una ‘coscienza privata’, in grado di 
rielaborare e contestualizzare il sapere collettivo in una prospettiva nuova. 
In tal modo, il Laboratorio non solo risponde alle sfide poste dall’epoca 
mediatica, ma le supera, dimostrando come il teatro possa rappresentare 
un fulcro di innovazione culturale e introspezione sociale anche in periodi 
in cui è fortemente messo alla prova. Gli anni di lavoro si concretizzano 
in quattro messinscene: Le Baccanti (Istituto Magnolfi, Prato, 14 febbraio 
1978), Calderón - parte I (Teatro Metastasio, Prato, 29 aprile 1978), Calderón 
- parte II (Teatro Metastasio, Prato, 1° giugno 1978) e La Torre (Fabbricone, 
Prato, 17 giugno 1978), raccontate dallo stesso Ronconi in una disamina 
finale che ne raccoglie ed espone origini, obiettivi e modalità lavorati-
ve. Punto di partenza, spiega, è l’osservazione «di quelli che sono i tratti 
fondamentali dell’esperienza teatrale» (Quadri, Ronconi e Aulenti 1981, 
15), aspetti dati per assodati e spesso irrisolti, ma che il regista non inten-
de più lasciare al caso. I concetti di drammaturgia, di partecipazione e di 
relazione tra l’attore, lo spazio e il pubblico vengono osservati attraverso 
lo spunto nuovo e creativo della sperimentazione tecnica, in un ambien-
te dove molteplici esperienze mediatiche confluiscono e si relazionano 
reciprocamente (Fidler 2000, 30-37).7

A dare forma a questa strategia è la collaborazione tra il regista e 

7 Nella teoria di Fidler, i media non evolvono in un vuoto, ma in una relazione dialettica 
costante con gli altri prodotti dei progressi tecnologici così come con le esigenze sociali e le 
correnti culturali.
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l’emittente televisiva RAI, offertasi di registrare e trasmettere le perfor-
mance, ampliandone così la portata oltre i confini fisici del teatro di 
Prato. L’integrazione della televisione non solo democratizza l’accesso alle 
produzioni pioneristiche di Ronconi, ma ridefinisce i limiti stessi del palco-
scenico estendendo l’esperienza dal vivo e coltivando una memoria cultu-
rale condivisa che risuona molto più efficacemente di quanto farebbe, in 
questo caso, un documento d’archivio.

Quello che ne viene fuori è un arricchimento totale delle dimensioni 
interattive e comunitarie del teatro, ripensato come mezzo capace di dialo-
gare costantemente con gli sviluppi tecnologici e culturali del suo tempo. 
Il Laboratorio dimostra che le arti performative si adattano all’innovazio-
ne e ne utilizzano gli strumenti per riconfigurare il proprio linguaggio e il 
rapporto con il pubblico, creando nuove forme di memoria collettiva e di 
conservazione dell’opera. Esso si configura come un evento pensato non 
soltanto per i suoi partecipanti diretti, ma per l’intera comunità cittadina, 
trasformando il teatro in un dispositivo dinamico capace di recepire e 
rielaborare le istanze culturali, sociali e tecnologiche del proprio tempo. 
Tale processo non si esaurisce nella mera sperimentazione scenica, ma 
assume una valenza più ampia ridefinendo il rapporto tra la scena, il 
pubblico e la memoria collettiva. Ronconi non si limita a produrre spetta-
coli, ma crea un contesto in cui la performance si fa medium per un 
dialogo aperto tra artisti, spettatori e il territorio che lo ospita, consoli-
dando un’esperienza che eccede il momento teatrale e si proietta in una 
dimensione più ampia di trasmissione culturale. Il suo Laboratorio viene 
infatti presentato come «un’iniziativa che garantisce alla città la conven-
zione di due anni con una équipe per l’allestimento di quattro spettacoli 
e soprattutto per la creazione di un rapporto di ricerca e didattica teatra-
le con la popolazione, nelle varie forme che il tessuto sociale della città 
consente» (Tortorella 1977, 52). In questo senso, l’esperienza di Prato 
può essere letta come una diretta evoluzione della narrazione orale, che 
trova qui nuove modalità di permanenza e trasmissione. La possibilità 
di rivedere e ripetere l’esperienza scenica non dissolve l’unicità dell’e-
vento teatrale, ma lo arricchisce di una dimensione ulteriore, capace di 
muoversi in bilico tra irripetibilità e reiterazione, e di legare «una grande 
quantità di sapere» in quelle opere «di una certa importanza ed estensio-
ne, ragionevolmente durevoli nel tempo» (Ong 1986, 199).

Strutturare e tramandare saperi collettivi attraverso ripetizioni e varia-
zioni rappresenta un paradigma che, pur essendo radicato nella tradi-
zione, continua a rispecchiarsi nelle pratiche teatrali contemporanee. 
Le arti performative, infatti, non si limitano a trasmettere la memoria 
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dell’opera, ma instaurano un dialogo costante con il contesto sociale e 
con il pubblico in una dimensione partecipativa e dialogica essenziale 
non solo per mantenere vivo il significato dello spettacolo, ma anche 
per rinnovarne continuamente il senso, adattandolo alle esigenze e alle 
sensibilità contemporanee. Se da un lato, quindi, «la canzone e gli altri 
tipi di narrativa orale sono il risultato dell’interagire fra il cantore, il 
pubblico presente e il ricordo che il cantore ha delle canzoni cantate» 
(Ong 1986, 205), è anche vero che la tecnologia può contribuire non solo 
a preservare, ma anche a rielaborare le tradizioni orali, permettendo una 
riattualizzazione della memoria collettiva attraverso un’alfabetizzazione 
tecnologica che «può essere usata per ricostruire la coscienza umana 
originaria» (Ong 1986, 35). In questo senso, il Laboratorio si pone come 
uno spazio di sperimentazione in cui le arti performative non solo custo-
discono la memoria dell’opera, ma la riattivano, proiettandola nel futuro 
e ridefinendone il valore culturale. La memoria collettiva, quindi, non è 
più soltanto un archivio del passato, ma un terreno fertile per la creazio-
ne di nuove forme di partecipazione culturale e per la riorganizzazione 
del patrimonio identitario condiviso.

Il Laboratorio di Progettazione Teatrale di Prato rappresenta non solo 
un momento di innovazione artistica, ma un paradigma per il futuro del 
teatro e delle arti performative. La sua esplorazione delle interazioni tra 
media e performance dal vivo dimostra che il teatro, lungi dall’essere una 
forma d’arte immobile, può adattarsi e prosperare attraverso la conta-
minazione e la sperimentazione. In un’epoca in cui le tecnologie digitali 
sono parte integrante della vita quotidiana, la lezione di Ronconi rimane 
di straordinaria attualità: l’arte teatrale deve continuare a rinnovarsi, 
non solo adottando nuove tecnologie, ma integrandole come parte del 
proprio linguaggio espressivo. Più che una semplice modernizzazione 
della scena, questo processo mira alla costruzione di una drammaturgia 
espansa, capace di ridefinire i confini tra testo, immagine e corporeità 
attorale.

Obiettivo ultimo è la creazione di uno spazio di ibridazione media-
morfica in cui possano convivere la tradizione dell’evento irripetibile e 
la rivoluzione rappresentata dai nuovi codici rappresentativi. In questa 
prospettiva, la ri-messinscena postuma di un’opera pirandelliana di 
Ronconi supera l’omaggio alla sua eredità artistica e diviene il naturale 
proseguimento di un metodo di ricerca scenica che continua a interrogare 
e riposizionare le potenzialità comunicative del teatro.
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Eredità e tecnologia: la ripresa di In cerca d’autore. Studio sui Sei 
personaggi

La scomparsa di Luca Ronconi, nel 2015, lascia un vuoto umano e artistico 
che, chi ha lavorato a stretto contatto con lui, cerca ancora oggi di colma-
re raccogliendone l’eredità. Tra le numerose iniziative nate con questo 
obiettivo, spicca, nel 2017, la ripresa postuma di un percorso laboratoriale 
ideato da Luca Ronconi presso il Centro Teatrale Santacristina.

Avviato nel 2010, il lavoro originale si sviluppa nell’arco di tre anni 
consecutivi, culminando con la messinscena dello spettacolo In cerca d’auto-
re. Studio sui Sei personaggi al 55° Festival dei Due Mondi di Spoleto. Questa 
rara occasione di incontro tra Ronconi e Pirandello offre a un gruppo 
di allievi diplomati all’Accademia Nazionale d’Arte Drammatica “Silvio 
D’Amico” l’opportunità di formarsi ulteriormente, approfondendo il 
proprio ruolo nella costruzione scenica e lavorando a un’esperienza capace 
di lasciare un segno duraturo nelle loro carriere. L’iniziativa riscuote un 
notevole successo di pubblico e critica, tanto da suscitare l’interesse della 
RAI per la realizzazione di una versione dell’opera per il piccolo schermo. 
Questo progetto porta Ronconi, nel 2014, ad avviare un nuovo percorso, 
nel quale gli attori della prima interpretazione possono confrontarsi con le 
nuove leve di Santacristina. Al Centro Teatrale viene riallestita la produzio-
ne riproponendo fedelmente, con l’unica eccezione del contesto spaziale, 
quanto portato in scena a Spoleto pochi anni prima. Il risultato finale, che 
verrà trasmesso per la prima volta solo nel novembre del 2015, a distan-
za di mesi dalla scomparsa di Ronconi, si rivela paradossalmente persino 
più originale della rappresentazione teatrale poiché realizzato negli stessi 
ambienti in cui il Laboratorio ha preso forma ed è stato sviluppato.

La rilevanza del progetto, che rientra tra gli ultimi lavori del regista, è 
tale per cui, nel 2017, Luca Bargagna decide di prenderlo ad esempio per 
una singolare operazione di ri-messinscena, punto di partenza essenziale 
per una riflessione sul ruolo della tecnologia contemporanea nella conser-
vazione e nella reinterpretazione delle opere teatrali. Se, negli esempi 
precedenti, abbiamo visto il teatro assimilare le componenti di altre forme 
mediali per estendere le proprie capacità comunicative e conservative, sia 
nel caso della rielaborazione totale di un contenuto avvenuta per l’Orlando 
Furioso che nell’integrazione diretta e contemporanea delle registrazioni 
video di quanto costruito a Prato, ciò che avviene al Teatro Studio Melato 
del Piccolo di Milano nel 2017 è, invece, completamente differente.

L’idea di Bargagna, che è stato assistente alla regia di Ronconi nella 
versione televisiva del 2015, è quella di restituire un lavoro che sia quanto 
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più vicino possibile alla visione originale, partendo dall’essenza stessa 
del primo laboratorio per «provare a ricreare le stesse condizioni in cui 
lo “studio” è nato. Dal laboratorio, dunque, e non dallo spettacolo, dalle 
sue premesse e non dal risultato finale. Non una semplice ripresa (in 
realtà, uno spettacolo di Ronconi non può mai essere semplicemente una 
ripresa), ma la messa in gioco di uno spettacolo e di un gruppo di attori 
maturati negli anni, attraverso l’incontro con un nuovo gruppo di attori, 
più giovani» (Bargagna 2017, 16). Lì dove il triennio di lavoro aveva origi-
ne come spazio di sperimentazione e messa in prova di attori giovani, e 
dove similmente la versione televisiva poneva come suo perno centrale il 
confronto tra interpreti affermati e in formazione, questa terza versione 
di In cerca d’autore costituisce un ulteriore passo in avanti in questo possi-
bilmente eterno ciclo di scambio e passaggio di testimone tra professio-
nisti e aspiranti tali. Anche nella sua visione dello spettacolo, Bargagna 
integra al cast già protagonista delle edizioni ronconiane un rinnovamento 
generazionale portato da giovani allievi, ponendosi come mediatore tra 
l’oggetto di studio e i destinatari dell’operazione in quanto testimone 
visivo e memoria viva dell’evento rievocato. L’intento ha qui successo, più 
che in altre esperienze simili, perché alla memoria possibilmente fallace e 
sicuramente soggettiva del testimone viene inoltre affiancato uno strumen-
to pseudo-infallibile di archiviazione della realtà. Considerato l’accesso 
attuale a tecnologie di archiviazione capaci di registrare e riprodurre il 
flusso temporale stesso dei dati acustici e ottici (Kittler 1999, 3),8 siamo 
giunti a un punto in cui i media plasmano attivamente ciò che viene 
considerato storicamente significativo, influendo conseguentemente sulle 
modalità del racconto. La testimonianza orale, complicata dal passaggio 
del tempo, viene quindi alleggerita delle sue imprecisioni (e responsabilità) 
grazie all’accesso privilegiato e continuo alle fonti primarie di informazio-
ne, un’apparente oggettività garantita dalle tecnologie di registrazione e 
archiviazione che, tuttavia, non è esente da implicazioni epistemologiche. 
Se da un lato il dato audiovisivo sembra infatti offrire una maggiore fedeltà 
rispetto alla trasmissione orale, dall’altro non è immune da processi seletti-
vi, manipolazioni e rielaborazioni operate tanto dai dispositivi tecnologici, 
quanto dalle istituzioni preposte alla conservazione e diffusione. In questo 
senso, la memoria individuale e collettiva interagisce con un archivio strut-

8 Kittler prosegue affermando che i nuovi media hanno modificato la condizione della realtà 
in misura ben maggiore rispetto alla litografia e alla fotografia, le quali (secondo la tesi 
di Benjamin) si ‘limitarono’ a proiettare l’opera d’arte nell’epoca della sua riproducibilità 
tecnica.
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turalmente non neutro, ma che riflette precise dinamiche di potere sottese 
alla produzione e alla circolazione del sapere storico.

Di fronte a questa trasformazione, il ruolo dell’autore e del testimone si 
riconfigura: la funzione narrativa non è più esclusivamente affidata all’e-
sperienza diretta, ma si sviluppa attraverso un’interazione con materiali 
preesistenti, i quali, pur garantendo una maggiore precisione rispetto alla 
tradizione orale, orientano la costruzione del discorso storico all’interno 
di coordinate già determinate. La registrazione audiovisiva, infatti, lungi 
dal costituire una riproduzione meccanica e neutrale della realtà, opera 
sempre una selezione, filtrando e ristrutturando il materiale di parten-
za. Ne consegue che l’accesso immediato alle fonti non elimina la neces-
sità di una mediazione critica, ma la rende ancora più imprescindibile: 
se la registrazione audiovisiva conferisce al dato storico un’apparenza di 
inalterabilità (Olson 1988, 437),9 è compito dell’analisi storica e mediale 
decostruire tale illusione, evidenziando il carattere selettivo e performativo 
di ogni testimonianza. In questo quadro, la rielaborazione operata da Luca 
Bargagna si distingue per la sua capacità di mettere in evidenza la natura 
dinamica della memoria teatrale. La sua operazione non si limita a ripro-
porre lo spettacolo di Ronconi, ma lo riattualizza attraverso un processo 
di riscrittura che trasforma il materiale archivistico in strumento attivo 
di trasmissione del sapere performativo. La registrazione audiovisiva, 
dunque, non è più soltanto un dispositivo di conservazione, ma diviene un 
elemento generativo che incide direttamente sulle modalità della riprodu-
zione e della reinterpretazione teatrale.

A differenziare l’esempio di In cerca d’autore dai precedenti casi studio 
è, inoltre, la mutata posizione che assume il teatro in rapporto ai nuovi 
media. Se, negli altri contesti, le tecnologie audiovisive divenivano appen-
dici fondamentali per permettere alle messinscene di realizzarsi (come 
ripensamento integrale per il piccolo schermo o come necessario canale 
di diffusione e coinvolgimento), in questo caso la direzione si inverte. Lo 
spettacolo nasce dal medium televisivo, ma ritrova infine indipendenza 
riuscendo a esistere anche da solo. Dopo aver sperimentato le possibili-
tà offerte da una forma di spettacolo in differita, il percorso avviato da 
Ronconi e ripreso da Bargagna conduce il teatro a riaffermare la propria 

9 A tal proposito, Olson sottolinea come gli spettatori di film e programmi televisivi siano 
inclini a considerare l’immagine visiva come un dato ‘oggettivo’, ovvero privo di distorsioni 
e imparziale. Incapaci di distinguere tra ciò che è dato e ciò che è interpretazione, essi si 
mostrano altrettanto creduli di fronte alla televisione quanto lo sono nella lettura dell’Enci-
clopedia Britannica.
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identità specifica nel contesto della performance dal vivo. Non si tratta, 
dunque, di una semplice opposizione tra teatro e tecnologia, ma di un 
processo in cui il confronto con i media audiovisivi consente al teatro di 
ridefinire la propria unicità. Lungi dall’essere una componente accessoria 
rispetto ai dispositivi mediali più diffusi, il teatro si configura così come 
un’alternativa irriproducibile, capace di riaffermare il valore dell’esperien-
za diretta e della presenza scenica in un’epoca dominata dalla riproduci-
bilità tecnica.

Conclusioni

Le riflessioni qui condotte evidenziano come il lavoro di Luca Ronconi si 
ponga all’intersezione tra tradizione e innovazione, offrendo un esempio 
paradigmatico del rapporto tra spettacolo dal vivo e sua rielaborazione 
in differita. L’opera del regista non si limita a essere descritta come un 
esperimento sui linguaggi teatrali, ma diventa una riflessione approfon-
dita sulle potenzialità epistemologiche alla base dello spettacolo contem-
poraneo nell’era della riproducibilità tecnica. Dando espressione concreta 
al concetto fidleriano di mediamorfosi, Ronconi dimostra come il teatro 
non si limiti a subire passivamente le trasformazioni imposte dalle nuove 
tecnologie, ma le assimili, le rielabori e le ridefinisca in un’ottica di conti-
nua rigenerazione.

L’analisi dei tre casi scelti – la trasposizione televisiva dell’Orlando Furioso, 
il Laboratorio di Progettazione Teatrale di Prato e la ri-messinscena 
postuma di In cerca d’autore. Studio sui Sei Personaggi – rivela un costante 
ripensamento del concetto stesso di fruizione teatrale. La dimensione 
effimera dello spettacolo dal vivo si confronta con le potenzialità offerte 
dai media audiovisivi, dando vita a nuove forme di interazione tra opera 
e pubblico. La registrazione e la riproduzione, tradizionalmente percepite 
come strumenti di conservazione, diventano elementi attivi nella creazio-
ne di un linguaggio teatrale rinnovato, che non si limita a documentare 
l’evento scenico, ma ne amplifica le possibilità percettive e interpretative. 
In tal senso, il teatro ronconiano sovverte l’idea tradizionale dell’evento 
irripetibile, sostenendo invece che la riproducibilità non è sinonimo di 
perdita, bensì di un’estensione delle modalità di esperienza e comprensio-
ne dell’opera. Il contributo di Ronconi dimostra la capacità del teatro di 
sopravvivere all’avvento delle nuove tecnologie, integrandone il potenziale 
trasformativo nella propria essenza. La sua ricerca non si è mai limitata a 
una sperimentazione puramente formale, bensì ha avuto l’ambizione di 
ridefinire il rapporto tra attore, spettatore e spazio scenico, in un proces-
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so di continua negoziazione tra presenza fisica e mediazione tecnologica. 
L’eredità artistica del regista si configura, dunque, come un invito a consi-
derare il teatro non come un sistema chiuso, bensì come un dispositivo in 
perenne evoluzione, capace di riformulare i propri paradigmi espressivi 
senza smarrire la propria identità storica e culturale.

In un’epoca in cui l’impatto dei media digitali ha rivoluzionato l’espe-
rienza estetica, l’opera di Ronconi rappresenta la testimonianza più efficace 
del potenziale del teatro di reagire alle sfide contemporanee mantenendo 
la propria specificità. L’interazione tra i linguaggi della scena e i media 
tecnologici non deve essere intesa come una minaccia, bensì come un’op-
portunità per espandere i confini della rappresentazione e della parteci-
pazione. In questa prospettiva, il teatro riafferma il proprio valore come 
laboratorio privilegiato per l’analisi dei processi di trasformazione cultura-
le, confermando il suo ruolo di medium critico, dinamico e necessario nel 
panorama delle arti performative.
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