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Balletto Kirov
del Teatro Mariinskij di San Pietroburgo

Serata Forsythe

Steptext
coreografia William Forsythe

musica Johann Sebastian Bach, Chaconne dalla
Partita n. 2 in re minore BWV 1004

messa in scena, luci, costumi William Forsythe
assistente al coreografo Aaron Sean Watkin

interpreti
Ekaterina Kondaurova, Anton Pimonov, 

Michail Lobuchin, Islom Baimuradov

Approximate Sonata
coreografia, messa in scena, luci William Forsythe

musica Thom Willems
costumi Stephen Galloway

assistente al coreografo Noah D. Gelber

interpreti
I pas de deux Elena Šešina, Andrej Ivanov

II pas de deux Ji Yeon Ryu, Islom Baimuradov
III pas de deux Jana Selina, Aleksej Nedviga

IV pas de deux Ekaterina Kondaurova, 
Aleksej Timofeev



The Vertiginous Thrill of Exactitude
coreografia, messa in scena, luci William Forsythe

musica Franz Schubert, Finale dalla Sinfonia n. 9 in
do maggiore D 944

costumi Stephen Galloway
assistente al coreografo Noah D. Gelber

interpreti
Tat’jana Tkačenko, Nadežda Gončar, 

Ekaterina Osmolkina, Vladimir Šklyarov,
Aleksej Nedviga

In the Middle Somewhat Elevated
coreografia William Forsythe

musica Thom Willems 
in collaborazione con Leslie Stuck

messa in scena, luci, costumi William Forsythe
assistente al coreografo Kathryn Bennets

interpreti
Viktoria Tereškina, Ekaterina Kondaurova,

Jana Selina, Elena Šešina, Anna Lavrinenko,
Ksenja Dubrovina, Michail Lobuchin,

Aleksandr Sergeev, Anton Pimonov

Partner generale del Teatro Mariinskij

La produzione dei balletti Steptext, The Vertiginous of
Exactitude, In the Middle somewhat Elevated di William
Forsythe al Teatro Mariinskij è stata resa possibile grazie al
supporto della Kultur-Stiftung der Deutsche Bank.

Il balletto Approximate Sonata di William Forsythe al Teatro
Mariinskij è stato reso possibile grazie a una generosa donazione
di Bettina von Siemens.



William Forsythe, foto di WongeBergmann.
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Forsythe et soi même

L’evoluzione artistica
Faccio coreografie da quando avevo quattordici anni. Ho
iniziato creando dei musical in una chiesa. Probabilmente
sono sempre stato un incostante. Comunque sono un con-
vertito, perché quella chiesa era più liberale della Chiesa
Scientologica nella quale sono cresciuto. Lì si potevano
fumare sigarette e ascoltare i musical che ho coreografato
perché nessuno era in grado di farlo, e che poi ho anche
danzato. All’inizio, da principiante, mi sono dato un gran
daffare, o sferrato colpi a destra e a manca, come un
matto, e mi sono divertito. Vivevo in una specie di Sturm
und Drang. Dopo di che ho ravvisato la necessità di non
colpire più a casaccio e così mi sono rinnovato cercando di
scoprire l’origine delle cose in me stesso e comprendendo
da dove venivano. Cerco di essere in anticipo su me stesso.
In realtà ci si vorrebbe tanto fermare dove si è arrivati e
ripetere tutto ciò che si è già sperimentato. Rinnovarsi di
continuo è estenuante, se non fosse che c’è sempre qualco-
sa dentro di sé che punta a scovare nuove informazioni.
Non si tratta di ispirazione, perché non sono una persona
a cui il cuore palpita per l’ispirazione. Trovo invece ecci-
tanti le idee e il fatto che generino di continuo altre e
nuove idee. Può ad esempio eccitarmi una frase che forni-
sce un buon contesto per una danza. Probabilmente oggi
so analizzare i miei stessi metodi più di quanto non fossi in
grado di fare in passato. So anche che ho avuto il tempo di
lavorare con continuità, diversamente da quando ero
ancora un freelance, quando un pezzo doveva essere
pronto per la prima. Dopo gli anni passati a Francoforte,
non riesco più a figurarmelo: la prima è l’inizio di un pro-
cesso, non la fine.

La geometria della danza
Secondo la concezione tradizionale del balletto, i movi-
menti si espandono in uno spazio ipotetico, partendo dal
centro del corpo. Io invece presuppongo una geometria
cristallina interna, essenzialmente corporea, che a sua
volta influisce sul movimento nello spazio. In questo modo
ottengo risultati completamente diversi. Ad esempio,
prendiamo una normale posizione del balletto, ne analiz-
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Michail Lobuchin interpreta In the Middle Somewhat Elevated
(foto Razina).
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ziamo ogni singola relazione con ogni singolo angolo e infi-
ne ci troviamo ad avere una variazione di lunghezza infi-
nita che non assomiglia più al balletto classico. Però siamo
partiti da questa posizione nota, perché continuiamo sem-
pre a orientarci verso di essa, a riferirci ad essa. Acco-
standomi a una figura tradizionale in modo sempre
diverso, analizzandola minuziosamente e ricomponendola
in successioni differenti, posso evocare una straordinaria
molteplicità di informazioni utilizzando pochissimo mate-
riale.
La danza di per sé non sopravvive al tempo. Da un punto
di vista storico, della danza non restano che alcune idee
generali. Non si tratta, tuttavia, di documenti concreti,
bensì di qualcosa che si trasmette da un danzatore all’al-
tro come una sorta di impronta genetica. In questo modo
arriviamo all’essere umano come documento storico.

Il significato (ai danzatori durante una prova)
La cosa più importante è che non dovete assolutamente
cercare di elaborare un significato, esattamente come io
non cerco affatto di produrre un significato collegando in
modo sempre diverso queste combinazioni di passi. Quel-
lo che cerco è un risultato ottenuto mediante nuove combi-
nazioni matematiche, anzi grammaticali (almeno in questo
caso). Il risultato apparirà innaturale, perché io non
voglio affatto ottenere la naturalezza. Dovete abituarvi un
po’ alla volta a snocciolare in modo semplice queste paro-
le ottenendo così una sensazione analoga a quella di tro-
varsi nel mezzo di una frase, senza avere il tempo di
riflettere. Il vantaggio di tutto ciò è che non deve scaturir-
ne un significato. In effetti le cose stanno così: di norma
certe parole, prese in una determinata successione, costi-
tuiscono la sintassi grammaticale. Noi però ne modifichia-
mo la posizione e continuiamo a modificarla e poi magari
ne troveremo ancora solo una che ci dà un significato.
Guardate le mie dita – questo è giusto, questo no. E piut-
tosto difficile arrivarci, e questo è ancora più difficile.

Lo storyboard
Inizio il mio processo creativo disegnando molto, produ-
cendo semplicemente delle immagini. Cerco così di scopri-
re quello che ho in mano, poi faccio un abbozzo col
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materiale immaginario, preparo per così dire una messa
in scena ipotetica, uno storyboard come per un film. Poi
faccio un passo indietro e comincio a osservare, a raffigu-
rarmi quello che potrebbe essere stato. Si tratta quindi di
un evento futuro per il quale mi immagino quello che
potrebbe essere accaduto in passato.
Continuo a ritradurre il mio materiale, per selezionarne
qualcosa. Alcune cose passano attraverso il setaccio, altre
rimangono. Una volta che ho deciso finalmente qual è il
materiale di cui voglio occuparmi, comincia il lavoro vero
e proprio, il lavoro finalizzato. Per me è relativamente
facile immaginarmi cose di ogni genere, mentre analizzar-
le e metterle in forma concreta, questo sì che è difficile.

Il lavoro con i danzatori
La danza si sviluppa molto, molto lentamente, perché i
danzatori non sono macchine, devono prima trovare un
loro adattamento. La cosa funziona come una dolce vio-
lenza. Bisogna appellarsi alla loro intelligenza affinché
abbiano chiaro il perché dello sviluppo o della modifica-
zione di qualche elemento. Non si può semplicemente
dire: adesso tutto è diverso. Bere o affogare. Invece, se si
fa appello all’intelligenza, si ottengono risultati migliori a
lungo termine. Io do loro, diciamo ad esempio, cento passi
diversi e li porto a capire come sia possibile disporre auto-
nomamente quei passi in gruppi diversi. Questo rappre-
senta una straordinaria apertura per un ballerino. I
ballerini imparano il proprio linguaggio compitando. Io
mi sforzo di impiegare il mezzo giusto, nell’attimo giusto.

“Il balletto è una combinazione di danza e contesto
scenico”
Io non sto a pensare a quello che la danza esprime. Penso
solo al movimento, anche se dedico molte delle mie rifles-
sioni al contesto da cui nasce la danza. Danza e contesto:
si tratta di due cose completamente separate. Un balletto
o una pièce di danza rappresentano una combinazione di
entrambi questi elementi, possono esprimere qualunque
cosa. C’è un segno e poi ancora un altro segno. Mostrando
il segno danzato in contesti diversi, davanti a una parete
chiara o scura, davanti ad acqua, fiamme, terra o alberi,
ogni volta assumerà un significato diverso.



Il linguaggio
Nella danza faccio esattamente quello che si fa con le
parole. Secondo la mia esperienza del linguaggio, ho
imparato il linguaggio della danza soltanto manipolando-
lo. Spesso il linguaggio dei miei pezzi è da collocare nella
sfera della poesia. LLD è una poesia messa in scena, anche
Artifact è una specie di poesia. Personalmente ho spesso
la sensazione che la parola parlata sia per la danza un
accompagnamento buono quanto la musica.

La trasposizione scenica
A un certo punto interviene la realtà. Trovo particolar-
mente divertente scoprire che cosa possa illuminarmi e
che cosa no, che cosa si adatti al palcoscenico e che cosa
no. È una situazione drammatica, ma anche traumatica,
scoprire che certe immagini che si è deciso di usare non
possono essere riprodotte in tre dimensioni. È fantastico,
come una specie di selezione naturale, quando il teatro ti
fa capire che qualcosa non funziona.

Osservazione e comprensione
Dal pubblico non mi aspetto che capisca. Mi auguro solo
che osservi quello che succede. È probabile che osservare
significhi capire un pezzo. Credo addirittura che la mag-
gior parte dei miei lavori dipenda dall’osservazione. Si è
sempre coscienti del fatto che un’opera è fatta per essere
resa pubblica. I miei pezzi risultano divertenti quando ho
superato lo stadio della ricerca, cioè quando ho imparato
già una certa quantità di quelle cose che poi posso trasfor-
mare.

Conclusione
Nel migliore dei casi la danza non esprime nient’altro che
se stessa.

(dichiarazioni raccolte da Marinella Guatterini)
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In the Middle Somewhat Elevated: Michail Lobuchin e una
partner (foto Razina).
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William Forsythe: 
il recupero della corporeità

Forse un pallido barbaglio degli antichi misteri –
orfici, eleusini, indiani – filtrato attraverso secoli e
millenni, è giunto fino ai nostri giorni, tra guerre e

rivoluzioni, scoperte scientifiche e lotte ideologiche –
riemergendo nei movimenti e nei cerimoniali della danza e
delle arti del corpo odierne.
Non si tratta più della danza sacra dell’antica Grecia; né
di quella ieratica legata allo yoga buddhista (con i suoi 84
asana: le posizioni legate a motivazioni occulte); e neppu-
re delle pratiche mudra circa i movimenti simbolici delle
mani; tanto meno, poi, dei rituali “barbarici” del can-
domblé e della macumba afro-brasiliana. Quello, tutta-
via, che colpisce oggi in molte manifestazioni corporee
attuali è una inconfessata parentela con quelle antiche
danze, legate com’erano all’orgia e all’estasi; e che in
certo senso sembrano intente a sgretolare la grande tradi-
zione del balletto ottocentesco.
Questa mia affermazione non vuol certo suonare come
nota di biasimo o di incomprensione verso i grandi danza-
tori e coreografi dell’immediato passato – da Rudolf von
Laban a George Balanchine, da Kurt Joos a Merce Cun-
ningham – ma è volto piuttosto a giustificare il perché
della – non improvvisa, ma progressiva – ricomparsa di
un interesse per un’attività del corpo (del “proprio
corpo”, del Leib husserlianamente inteso) e d’un nuovo
dominio dello spazio che concerne da presso il ritorno alla
“naturalità” delle nostre percezioni, azioni, volizioni.
Ed è significativo che, proprio al culmine d’una sottomis-
sione di molta arte odierna alle esigenze e alle nuove espe-
rienze dei mass media, della riproducibilità tecnica, della
manipolazione elettronica – appunto in opposizione
(anche se in collaborazione) alle tecniche anti-naturali,
all’artificio – si assista a una riscoperta, colma di fascino –
e anche di pericolo – per la rivalutazione del nostro patri-
monio naturale e, in certo senso, ancestrale.
Ho detto “fascino” e “pericolo”; perché pericolo?
Perché occorre stabilire subito uno spartiacque tra le
diverse manifestazioni che concorrono o hanno concorso
a preparare l’avvento delle ultime correnti della danza (e
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Ekaterina Kondaurova e Michail Lobuchin in Steptext
(foto Razina).
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delle finitime operazioni corporee): uno spartiacque tra
aspetti in buona parte negativi, orrorifici, patologici o
addirittura pornografici, e aspetti che hanno già dato
molti risultati ampiamente positivi attraverso operazioni
artistiche che spaziano dal teatro (Kantor, Grotowski,
Wilson ecc.) alla vera e propria Body Art (Acconci, Gina
Pane, Meredith Monk, Ketty La Rocca ecc.) e alle più sva-
riate performances.
Perché ho parlato di aspetti negativi? Perché, accanto alle
forme che si valgono del corpo umano – assieme alla musi-
ca, alla danza, alle luci, alla scenografia – per imbastire
manifestazioni decisamente artistiche che riflettono –
come dicevo più sopra – le solenni tradizioni della grande
danza di tutti i tempi – esistono oggi molte forme, purtrop-
po ampiamente diffuse a seguito d’una eccessiva pubbli-
cizzazione scandalistica delle stesse – che hanno creduto
opportuno di mettere in luce soprattutto l’aspetto psico-
patologico, sadico, masochistico, dell’attività corporea
attraverso performances, auto-presentazioni, ecc., dove
il corpo serve spesso più che altro come evidenziatore di
aspetti lubrichi, sadici o addirittura scatologici.
Questo progressivo interesse per la corporeità e questo
coinvolgimento della stessa in molte forme artistiche
recenti non sono stati sufficientemente valutati. Bisogne-
rebbe sempre ricordare quale peso abbia avuto, in campo
teatrale, l’avvento di artisti come quelli dianzi citati, ma
anche di molti altri che dettero vita a compagnie come “Il
Carrozzone”, i “Magazzini criminali”, la “Valdoca”, la
“Fura dels Baus”, l’“Odin Theatret”, e infiniti altri grup-
pi dove precisi esercizi corporei, spesso legati allo yoga,
mettevano in luce la dimensione estetica (e addirittura ini-
ziatica) del corpo umano.
Ecco perché, se da un lato le arti visive, con il dileguarsi
della figuralità “naturalistica”, finivano per sospendere il
loro interesse per il corpo, divenuto ormai preda della
fotografia e del cinema – si venivano invece evidenziando
nuove forme artistiche dove l’attività corporea, unita alle
performances, alla musica, alla danza – fa opera di “resi-
stenza” contro gli eccessi tecnologici e le arti legate esclusi-
vamente ai new media elettronici.
Ebbene, se la ripresa di interesse per un versante meno
artificioso e artificiale della creatività umana ha potuto



aver luogo, […] la presentazione […] di due cicli di opere
d’un danzatore-coreografo della grandezza di William
Forsythe mi sembra davvero di estrema importanza,
anche perché si tratta di uno dei massimi cultori della tra-
dizione ballettistica e insieme uno dei suoi più impegnati
eversori. In effetti, proprio nella vicenda artistica di
Forsythe si esemplifica uno dei momenti più chiarificatori
dell’attuale situazione riguardante la danza contempora-
nea. Credo, infatti, che nel momento che stiamo attraver-
sando, dove tante manifestazioni di danze nuove si sono
venute evidenziando (da Martha Graham a Trisha Brown,
da Pina Bausch a Susanne Linke, da Lucinda Childs a
Carolyn Carlson), sia di sommo interesse tener conto del-
l’opportunità, anzi della necessità, di rinnovare il ruolo
della danza negli spettacoli ad essa dedicati e anche in
quelli dove la stessa costituisce solo un completamento
all’opera lirica o comunque a un’opera teatrale.
Proprio per la sua capacità integrativa della musica, della
parola recitata, della scenografia, la coreografia può e
deve entrare a far parte del teatro moderno, tanto se si
vale autonomamente del contributo musicale, tanto se
accompagna lo svolgersi d’un’azione teatrale a sé stante.
Fra i tanti coreografi che si sono valsi dei diversi linguaggi
artistici come “complemento” alle loro creazioni, Forsythe
rappresenta uno dei casi più singolari. Aver usato la musi-
ca (spesso quella di Thom Willems, ma persino quella di
Alban Berg), la poesia e la parola (pronunciata dagli stessi
danzatori), gli effetti scenografici (come quelli, ad esem-
pio, di Michael Simon) e di essersi “ispirato” a testi lettera-
ri e filosofici come quelli d’un Baudrillard, d’un Barthes,
ma persino di un Wittgenstein (nel balletto Limb’s Theo-
rem) sta a dimostrare l’estrema multipolarità della sua
invenzione e la sua capacità di assimilazione dei diversi lin-
guaggi artistici.
È sin troppo facile a questo punto sostenere che la danza –
e in particolare il balletto – possiede un linguaggio con una
specifica morfologia e sintassi. In realtà è proprio qui
l’abbaglio di chi pretende accostare tra loro gli elementi
del linguaggio verbale a quelli della danza, assimilando
moderni, fonemi e sintagmi con alcuni tipici “passi” del
balletto – piqué, relevé, tourné, fouetté, rond de jambe
ecc.
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L’equivoco sta appunto nel confondere quella che è la
indispensabile “morfologia” del linguaggio verbale con
una morfologia che è legata soltanto a una particolare
epoca della danza. Sicché, quella che inizialmente era – o
doveva essere – una preziosa piattaforma sintattica (come
era una figura “retorica” il pas de deux) è diventata in
seguito un alfabetario desueto, privo il più delle volte dei
relativi “contenuti espressivi”. Questo fatto spiega, da un
lato, il perché del costante impegno di Forsythe nello stu-
dio approfondito del balletto, e nel partire, ancor oggi,
dallo stesso per le sue successive evoluzioni stilistiche; ma
spiega altresì il perché della nota frase da lui pronunciata:
“È probabile che il balletto abbia rovinato tanti corpi
quanto tutte le malattie conosciute dall’uomo… Il balletto
è un prodotto culturale, non si produce in modo natura-
le”.
E, come suggerisce Marinella Guatterini, proprio Forsy-
the “è il primo coreografo a provare che le barriere […]
tra innovazione e tradizione sono cadute.”
Con tutto ciò, il fatto che Forsythe abbia proseguito, e
prosegua tuttora, nel valersi dell’impostazione tradizio-
nale per molte delle sue opere, è la miglior dimostrazione
che – attraverso la rottura di certi schemi, attraverso la
trasformazione dei percorsi e degli atteggiamenti, e
soprattutto attraverso la liberalizzazione del movimento
spontaneo anche nelle operazioni più stringate e “classi-
che” – il grande coreografo è riuscito a ottenere una conti-
nua vivificazione della danza. Il pubblico […] lo potrà
constatare in opere come Hypothetical Stream 2 e Quin-
tett […] o come In the Middle Somewhat Elevated e
Approximate Sonata […] e, credo, soprattutto, in quel-
l’affascinante composizione Enemy in the Figure (del
1989), dove Forsythe ha saputo unire, alla robusta impo-
stazione ginnica dei danzatori (spesso utilizzante le tradi-
zionali figure del balletto), un inedito e prodigioso
percorso coreografico, libero da ogni preconcetto, e inte-
grato perfettamente con l’apparato scenico e con la dina-
mica autonoma dei danzatori.

Gillo Dorfles
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Vladimir Šklyarov e Ekaterina Osmolkina in The Vertiginous
Thrill of Exactitude (foto Razina).



Il Teatro Mariinskij di San Pietroburgo

Simbolo di San Pietroburgo e più antico teatro musi-
cale della Russia, da più di duecento anni accademia
del balletto e dell’opera russa, dalla sua fondazione

il Teatro Mariinskij ha affermato la sua gloria e la fama
internazionale in tre modi diversi: con la Compagnia d’o-
pera, con il Corpo di ballo e con l’Orchestra sinfonica. 
Così chiamato in onore dell’imperatrice Maria Alexan-
drovna, moglie di Alessandro II, il teatro è stato inaugura-
to in pompa magna il 2 ottobre 1860 con l’opera di Michail
Glinka Una vita per lo zar. La Compagnia d’opera e il
Corpo di ballo, invece, esistevano già in precedenza: la
loro storia risale infatti al 1783, quando l’imperatrice
Caterina II pubblicò un editto per fondare una compagnia
d’opera e di balletto russe a San Pietroburgo. È a quel-
l’anno che si fa risalire la prima stagione del Teatro
Mariinskij, sebbene sia trascorso quasi un secolo dalla fon-
dazione della Compagnia alla costruzione del teatro in sé.
Il Teatro ha lanciato innumerevoli artisti tra i quali cantan-
ti come Fëdor Šaljapin, Ivan Yeršov, Medea e Nikolaj
Figner e Sofija Preobraženskaja; ballerini quali Anna
Pavlova, Vaslav Nižinskij, Galina Ulanova, Rudolf Nure-
yev e Michail Baryšnikov. Un ruolo fondamentale nello svi-
luppo della danza classica l’hanno avuto alcuni maestri di
ballo, quali Marius Petipa, Michel Fokine e George Balan-
chine. Il Mariinskij ha visto il talento di grandi scenografi
come Konstantin Korovin, Aleksandr Golovin, Alexander
Benois e Léon Bakst, solo per nominarne alcuni.

Da sempre ogni stagione del Teatro Mariinskij è un vero e
proprio evento, non solo per la cultura russa ma per il
mondo intero. Valerij Gergiev ha inaugurato una nuova
epoca nella storia del teatro: un’era di intensa creatività e
nuove opportunità artistiche. C’è una stretta connessione
tra il successo del Teatro Mariinskij e la galassia di stelle
che vi risplendono all’interno di ogni rappresentazione,
sia essa classica o contemporanea. Gli ultimi anni hanno
visto un numero davvero significativo di prime internazio-
nali; il Teatro ha optato per un variegato repertorio, che
affianca alle opere tradizionali classiche altre meno note
del XX secolo di compositori russi ed europei. Il Teatro
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Mariinskij è attualmente il solo al mondo ad aver portato
in scena tutte le opere di Sergej Prokof’ev e Dmitrij Šosta-
kovič.
Il repertorio operistico del Mariinskij si basa sulle opere
di Čajkovskij, Rimskij-Korsakov, Glinka e Musorgskij. Il
Teatro pone inoltre grande enfasi sulla ricca e molteplice
eredità dell’opera europea. Commissionata espressamen-
te dal Consiglio dei Teatri Imperiali, nel 1862 Giuseppe
Verdi compose La forza del destino, alla cui prima parte-
cipò lo stesso compositore. Il destino delle opere di
Richard Wagner in Russia si deve principalmente al
Mariinskij. Nell’ultimo decennio il repertorio d’opera del
Teatro si è ampliato con il Parsifal allestito da Tony Pal-
mer, Der Fliegende Holländer diretto da Temur Chkheid-
ze e il Lohengrin diretto da Konstantin Plužnikov. Nel
2003 alla vigilia del trecentenario di San Pietroburgo, il
Teatro Mariinskij ha completato la produzione della
Tetralogia di Wagner con Der Ring des Nibelungen. Per
la prima volta nella storia del Teatro, l’intera Tetralogia è
stata messa in scena in lingua originale con l’ordine impo-
sto dal compositore. Da allora il Ring del Mariinskij, a cui
la stampa si riferisce come ad un “evento storico che ha
fatto epoca”, è stato portato sulla scena non solo in Rus-
sia, ma anche in Germania, Giappone, Corea del Sud,
Stati Uniti e Gran Bretagna, e verrà presto presentato a
Las Palmas per l’inaugurazione del Teatro Pérez Galdos,
e a New York per inaugurare il restauro della Metropoli-
tan Opera. Il Teatro Mariinskij è stato inoltre il primo
teatro russo ad iniziare coproduzioni con le più importan-
ti compagnie d’opera del mondo: Covent Garden, Metro-
politan, Opéra Bastille, Teatro alla Scala, La Fenice, Tel
Aviv Opera e San Francisco Opera.
Le opere dei compositori europei vengono attualmente
messe in scena in lingua originale, a dimostrare l’integra-
zione del Teatro Mariinskij nell’ambito dell’opera inter-
nazionale. Il repertorio di danza del teatro, considerato a
lungo “la casa di Petipa” è anche attento alla coreografia
contemporanea: dal neoclassicismo di George Balanchine
alle opere radicali di William Forsythe. Nel 1989 il Teatro
Mariinskij ha portato in scena per la prima volta le coreo-
grafie di Balanchine, segnando il suo ritorno a San Pietro-
burgo. Nel corso dell’ultimo decennio il repertorio si è
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arricchito delle opere di altri grandi coreografi del XX e
del XXI secolo: Kenneth MacMillan, Harald Lander, John
Neumeier, Hans van Manen e Pierre Lacotte.
Nell’ultima decennio il teatro si è impegnato nel restauro
della Bella addormentata e della Bayadère di Petipa,
ricevendo critiche entusiastiche dalla stampa. La compa-
gnia ha debuttato con Cenerentola, Lo Schiaccianoci e
The Magic Nut di Alexei Ratmansky, Hoffmanniade di
Čemiakin e The Golden Age con la coreografia di Noah D.
Gelber. Nel febbraio 2001 è stato inaugurato il primo
Festival Internazionale di Balletto Mariinskij: un festival
russo di sola danza classica al quale partecipano i solisti
delle maggiori compagnie del mondo. Il Festival rappre-
senta un’opportunità per vedere diverse scuole accademi-
che e presentare nomi nuovi al pubblico di San
Pietroburgo.

L’Orchestra Sinfonica del Teatro Mariinskij è una delle
più antiche di Russia visto che, si è detto, le sue origini
risalgono a oltre duecento anni fa, alla prima orchestra
dell’Opera imperiale. L’“età dell’oro” dell’orchestra ha
coinciso con la seconda metà del XIX secolo, strettamente
legato alle attività di Eduard Frantsovič Napravnik, che
per oltre mezzo secolo (dal 1863 al 1916) è stato il Diretto-
re Artistico dei musicisti del Teatro Imperiale, e al quale
negli anni Ottanta dell’Ottocento andava il merito di
un’orchestra considerata tra le più raffinate d’Europa.
L’Orchestra del Teatro Mariinskij ha attratto da sempre i
principali direttori d’orchestra di tutto il mondo, da Ber-
lioz a Wagner, Čajkovskij, Mahler, Rachmaninov, Sibe-
lius. Evgenij Mravinskij ha iniziato il suo percorso
professionale proprio al Teatro Mariinskij. Negli ultimi
decenni Edward Grikurov, Konstantin Simeonov, Yurij
Temirkanov e Valerij Gergiev, succeduto a Temirkanov
come Primo Direttore nel 1988, hanno confermato la
grande tradizione della scuola di direzione orchestrale di
San Pietroburgo-Leningrado al Teatro Kirov.
L’Orchestra del Teatro Mariinskij ha avuto l’onore di pre-
sentare per la prima volta molte opere e balletti del XIX e
del XX secolo, tra cui le storiche rappresentazioni di Una
vita per lo zar e Ruslan e Ljudmila di Glinka, Il principe
Igor di Borodin, Boris Godunov e Khovanš č ina di
Musorgskij, La fanciulla di Pskov, La fanciulla di neve e
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La leggenda della città invisibile di Kitez e della vergine
Fevronia di Rimskij-Korsakov, La dama di picche,
Jolanta, Il lago dei cigni, Lo schiaccianoci e La bella
addormentata di Čajkovskij, i balletti di Prokof’ev,
Šostakovič e Chačaturjan.
Nel dicembre 2006 Valerij Gergiev ha completato con
l’Orchestra la serie delle Sinfonie di Šostakovič, celebran-
do il centenario della nascita del compositore ed esibendo-
si nelle maggiori città del mondo e nelle università di
Russia e Stati Uniti. Le tournée del Teatro Mariinskij con-
tinuano ad attraversare il globo, dall’Australia al Giappo-
ne, all’Europa, agli Stati Uniti. Gli artisti del Mariinskij
sono sempre i benvenuti nei maggiori teatri e sale concer-
tistiche del mondo, e oggi si può dire che negli ultimi dieci
anni, grazie a Valerij Gergiev e alle sue innate capacità
artistiche e amministrative, il Teatro è divenuto una delle
istituzioni più importanti del mondo, mentre l’Orchestra
del Teatro Mariinskij è arrivata a meritare un’unanime
acclamazione da parte della critica per le sue interpreta-
zioni dei classici russi ed europei. 
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Gli artisti





VALERIJ GERGIEV
Direttore Musicale del Teatro Mariinskij

e Direttore d’orchestra

Nato a Mosca, dopo essersi diplomato al Conservatorio
“Rimskij-Korsakov” di Leningrado e dopo aver vinto il
Concorso di Direzione Orchestrale “Herbert von Kara-
jan”, è stato invitato a lavorare al Teatro Kirov (oggi Tea-
tro Mariinskij), di cui è Direttore Artistico e Generale dal
1996. È fondatore e direttore artistico di molti festival
musicali internazionali tra cui il Mikkeli Festival (Finlan-
dia), il Kirov Philharmonic (Londra), il Rotterdam Phil-
harmonic - Gergiev Festival (Olanda), il Festival di
Pasqua a Mosca e il Festival delle Notte Bianche a San
Pietroburgo. 
Tra i più grandi direttori d’orchestra del nostro tempo,
Valerij Gergiev lavora con grandi orchestre quali i Wiener
Philharmoniker, i Berliner Philharmoniker, la London
Symphony Orchestra, la Royal Philharmonic Orchestra,
l’Orchestre National de France, l’Orchestra della Radio
svedese, e le orchestre sinfoniche di San Francisco,
Boston, Toronto, Chicago, Cleveland, Dallas, Houston,
Minnesota, Montreal, Birmingham. È direttore principale
ospite della Filarmonica di Rotterdam dal 1995, e lo è
stato del Metropolitan Opera dal 1997 al 2002. Il 1° gen-
naio 2007 è stato nominato Direttore Principale della
London Symphony Orchestra. È stato Gergiev ad aver
inaugurato la collaborazione artistica tra il Teatro
Mariinskij e i più celebri teatri d’opera del mondo, tra cui
la Metropolitan Opera, il Covent Garden, il Teatro Carlo
Felice, la San Francisco Opera, il Teatro alla Scala, la
New Israeli Opera e il Théâtre du Chatelet.
Valerij Gergiev è stato insignito di numerosi premi e ono-
rificenze: Artista del Popolo di Russia (1996), Direttore
d’orchestra dell’anno (International Classical Music
Awards, 1996), Premio di Stato della Russia (1994 e
1999), un premio speciale della Philips Electronics. Ha
ricevuto il premio “Golden Sophit” (1997, 1998, 2002,
2004) e la Maschera d’Oro (1996, 2000, 2002). Nel 2000 è
stato insignito dell’Ordine dell’Amicizia e dell’Ordine di
San Mesrop Mashtots. È stato inoltre insignito della Bun-
desverdienstkreuz tedesca, del titolo di Ufficiale al Merito
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e dell’Ordre des Arts et des Lettres francese. Nel 2002 ha
ricevuto il Premio Presidenziale Russo per il suo contri-
buto artistico alle arti e alle scienze. Nel 2003 è stato
nominato “Artista del Mondo” dall’UNESCO, ed è stato
decorato con l’ordine “For Services to the Fatherland”. È
stato insignito dell’Ordine del Principe San Daniil di
Mosca (2003) e del premio intitolato ai Santi Fratelli apo-
stolici Cirillo e Metodio della Chiesa ortodossa russa
(2004). Valerij Gergiev è stato insignito del National Pride
of Russia e del prestigioso premio “For Work and the
Fatherland”. È stato insignito del “Crystal Prize” per il
suo contributo alle arti e al dialogo culturale (World Eco-
nomic Forum, Davos, 2004). Nel 2005 è stato nominato
“Artista del Popolo Ucraino” e nello stesso anno è stato
insignito del premio “Polar Music” dall’Accademia Reale
di Musica svedese. Nel 2006 ha ricevuto il Premio “Her-
bert von Karajan” del Festival Musicale di Baden-Baden,
e il Premio dell’American-Russian Cultural Cooperation
Foundation per il suo contributo allo sviluppo delle rela-
zioni culturali tra la Russia e gli Stati Uniti. Nel novembre
2006 ha ricevuto la più prestigiosa onorificenza giappone-
se, l’Ordine del Sol Levante, e la Medaglia d’argento di
Valencia. Nell’aprile 2007 è stato nominato Ufficiale Ono-
rario della Legion d’Onore, il più alto riconoscimento
della Francia.
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Ekaterina Kondaurova

Nata a Mosca, diplomata all’Accademia
Vaganova, è entrata a far parte del Balletto
Kirov del Teatro Mariinskij di San Pietro-
burgo nel 2001. Nel 2006 è stata insignita
dell’importante premio “Benois de la
Danse”.

Anton Pimonov

Nato a Volgograd, nel 1999 si è diplomato
all’Accademia Vaganova, e nello stesso
anno è entrato a far parte del Balletto Kirov
del Teatro Mariinskij di San Pietroburgo.

Michail Lobuchin

Nato a San Pietroburgo, si è diplomato
all’Accademia Vaganova, ed è entrato a far
parte del Balletto Kirov del Teatro Mariin-
skij di San Pietroburgo nel 2002. Nello
stesso anno ha vinto l’International Vaga-
nova-Prix Competition.

Islom Baimuradov

Nato a Mosca, ha studiato al Ballettschule
der Osterreichischen Bundestheater  e
all’Accademia Vaganova. È entrato a far
parte del Balletto Kirov del Teatro Mariin-
skij di San Pietroburgo nel 1993, e nel 1998
è diventato interprete dei ruoli principali.

Elena Šešina

Nata a Leningrado, si è diplomata all’Acca-
demia Vaganova nel 1997. Da allora è stata
solista del Balletto del Teatro dell’Opera
Musorgskij di San Pietroburgo, ed è entrata
a far parte del Balletto Kirov del Teatro
Mariinskij di San Pietroburgo nel 2001.
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Andrej Ivanov

Nato a Baku (Azerbaijan), Diplomato alla
Scuola di Danza della Bielorussia nel 1990,
ha vinto la All-Union International Compe-
tition e i concorsi internazionali di Helsinki
(1994), Varna (1995), San Pietroburgo
(Maya, 1996) e Kiev (Serge Lifar Competi-

tion, 1996). Nel 1991 è stato inoltre insignito del premio
speciale all’International Ballet-masters’ Competition di
Mosca per la migliore interpretazione di coreografia
moderna. Nel 2006 ha vinto il “Golden Sofit”, il più
importante premio teatrale di San Pietroburgo, per il
migliore ruolo maschile.
Solista in Choreographic Miniatures all’Accademia di
Stato di Teatro e di Danza di San Pietroburgo dal 1990-
2001, si è esibito in tournée in più di trenta paesi, e ha preso
parte allo Stars of World Ballet  nel 1997. È entrato a far
parte del Balletto Kirov del Teatro Mariinskij nel 2001.

Ji Yeon Riu

Nata a Seul, in Corea del Sud, si è diploma-
ta all’accademia Vaganova. È entrata a far
parte del Balletto Kirov del Teatro Mariin-
skij di San Pietroburgo nel 1997.

Jana Selina

Nata a San Pietroburgo, si è diplomata
all’accademia Vaganova nel 1997. Nello
stesso anno è entrata a far parte del Ballet-
to Kirov del Teatro Mariinskij di San Pie-
troburgo.

Aleksej Nedviga

Nato a Kiev, si è diplomato all’Accademia
Vaganova, ed è entrato a far parte del Bal-
letto Kirov del Teatro Mariinskij di San
Pietroburgo nel 2001.
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Aleksej Timofeev

Nato a San Pietroburgo, si è diplomato
all’Accademia Vaganova nel 2004, e nello
stesso anno è entrato a far parte del Ballet-
to Kirov del Teatro Mariinskij di San Pie-
troburgo.

Tat’jana Tkačenko

Nata a San Pietroburgo si è diplomata
all’Accademia Vaganova nel 2000, ed è
entrata a far parte del Balletto Kirov del
Teatro Mariinskij di San Pietroburgo nel
2000.

Nadežda Gončar

Nata a Kiev, si è diplomata con menzione
alla Scuola coreografica di Stato della città
natale nel 1996, ed è poi stata assunta come
solista nel Balletto del Teatro Nazionale
Ševčenko di Kiev. Nel 1999 ha vinto il primo
premio alla Serge Lifar International Ballet

Competition. È entrata a far parte del Balletto Kirov del
Teatro Mariinskij di San Pietroburgo nel 2002.

Ekaterina Osmolkina

Nata a Kišinev in Moldova, si è diplomata
all’Accademia Vaganova nel 1999, nella
classe di Inna Zubkovskaja. In seguito ha
vinto il Concorso Internazionale “Vagano-
va” di San Pietroburgo (1998), e il Concor-
so Internazionale di Danza di Seul (2004). 

È entrata a far parte del Balletto Kirov del Teatro Mariin-
skij di San Pietroburgo nel 1999. 
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Vladimir Šklyarov

Nato a Leningrado, vincitore della Vagano-
va Ballet Competition nel 2002, si è diplo-
mato all’Accademia Vaganova nel 2003,
anno in cui è entrato a far parte del Ballet-
to Kirov del Teatro Mariinskij. 

Viktoria Tereškina

Nata a Krasnoyarsk, si è diplomata all’Acca-
demia Vaganova nella classe di Marina Vasi-
l’eva. Ha vinto il IX Concorso Internazionale
di Danza di Perm e, nello stesso anno, il pre-
mio “Spirit of Dance” della rivista “Ballet”
nella categoria “Rising star”, e il Golden

Sofit (2005 e 2006). È entrata a far parte del Balletto Kirov
del Teatro Mariinskij di San Pietroburgo nel 2001.

Anna Lavrinenko

Nata a Bagration, si è diplomata all’Acca-
demia Vaganova nel 2005, e nello stesso
anno è entrata a far parte del Balletto
Kirov del Teatro Mariinskij di San Pietro-
burgo.

Ksenja Dubrovina

Nata a San Pietroburgo, si è diplomata
all’Accademia Vaganova nel 1995, e nello
stesso anno è entrata a far parte del Ballet-
to Kirov del Teatro Mariinskij di San Pie-
troburgo.

Aleksandr Sergeev

Nato a San Pietroburgo, si è diplomato
all’Accademia Vaganova nel 2004 (alunno
di Gennadij Seljutskij, artista emerito di
Russia). Nello stesso anno è entrato a far
parte del Balletto Kirov del Teatro Mariin-
skij di San Pietroburgo.
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palazzo m. de andré





Il Palazzo “Mauro de André” è stato edificato alla fine degli
anni ’80, con l’obiettivo di dotare Ravenna di uno spazio mul-

tifunzionale adatto ad ospitare grandi eventi sportivi, artistici e
commerciali; la sua realizzazione si deve all’iniziativa del Grup-
po Ferruzzi, che ha voluto intitolarlo alla memoria di un colla-
boratore prematuramente scomparso, fratello del cantautore
Fabrizio. L’edificio, progettato dall’architetto Carlo Maria
Sadich ed inaugurato nell’ottobre 1990, sorge non lontano dagli
impianti industriali e portuali, all’estremità settentrionale di
un’area recintata di circa 12 ettari, periodicamente impiegata
per manifestazioni all’aperto. I propilei in laterizio eretti lungo
il lato ovest immettono nel grande piazzale antistante il Palazzo,
in fondo al quale si staglia la mole rosseggiante di “Grande ferro
R”, di Alberto Burri: due stilizzate mani metalliche unite a for-
mare l’immagine di una chiglia rovesciata, quasi una celebrazio-
ne di Ravenna marittima, punto di accoglienza e incontro di
popoli e civiltà diverse. A sinistra dei propilei sono situate le fon-
tane in travertino disegnate da Ettore Sordini, che fungono da
vasche per la riserva idrica antincendio.
L’ingresso al Palazzo è mediato dal cosiddetto Danteum, una
sorta di tempietto periptero di 260 metri quadri formato da una
selva di pilastri e colonne, cento al pari dei canti della Comme-
dia: in particolare, in corrispondenza ai pilastri in laterizio delle
file esterne si allineano all’interno cinque colonne di ferro, tre-
dici in marmo di Carrara e nove di cristallo, allusive alle tre can-
tiche dantesche. 
Il Palazzo si presenta di pianta quadrangolare, con paramento
esterno in laterizio, ravvivato nella fronte, fra i due avancorpi
laterali aggettanti, da una decorazione a mosaico disegnata da
Elisa Montessori e realizzata da Luciana Notturni. Al di sopra si
staglia la grande cupola bianca, di 54 metri per lato, realizzata
in struttura metallica reticolare a doppio strato, coperta con
5307 metri quadri di membrana traslucida in fibra di vetro spal-
mata di PTFE (teflon); essa è coronata da un lucernario qua-
drangolare di circa otto metri per lato che si apre elettricamente
per garantire la ventilazione.
Quasi 4.000 persone possono trovare posto nel grande vano
interno, la cui fisionomia spaziale è in grado di adattarsi alle
diverse occasioni (eventi sportivi, fiere, concerti), grazie alla pre-
senza di gradinate scorrevoli che consentono il loro trasferimento
sul retro, dove sono anche impiegate per spettacoli all’aperto. 
Il Palazzo, che già nel 1990 ha ospitato un concerto diretto da
Valerij Gergiev, con la partecipazione di Mstislav Rostropovič e
Uto Ughi, è stato da allora utilizzato regolarmente per alcuni dei
più importanti eventi artistici di Ravenna Festival.

Gianni Godoli
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