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Projekt „Polskie życie teatralne w mieście nad

Newą” jest realizowany we współpracy ze

Stowarzyszeniem Wspólnota Polska. Skupia się na

obszarze kulturowym, który od lat łączy Polskę i

Rosję. Współcześni twórcy rosyjscy chętnie sięgają

po utwory polskich dramaturgów i pisarzy, na

scenach petersburskich teatrów grają polscy

aktorzy, a gościnne występy polskich teatrów cieszą

dużym uznaniem publiczności. Jednocześnie teatr

rosyjski w Polsce również jest darzony wielkim

szacunkiem dzięki adaptowaniu rosyjskich

klasyków czy wykorzystywaniu założeń systemu

Stanisławskiego i metod Waganowej.

Проект «Polskie życie teatralne w mieście nad Newą»

осуществляется в сотрудничестве с ассоциацией

«Wspólnota Polska». Он посвящен той области

культуры, которая объединяет Польшу и Россию

на протяжении многих лет. Современные

российские режиссёры нередко используют

произведения польских драматургов и писателей,

польские актеры играют на сценах петербургских

театров, а гастроли польских театров вызывают у

местной публики большой интерес. В то же

время, русский театр в Польше пользуется

большим уважением, благодаря постановкам

русской классики, а также использованию

системы Станиславского и методики Вагановой.

Publikacja wyraża jedynie poglądy autora/ów i nie może być utożsamiana z oficjalnym stanowiskiem Kancelarii Prezesa Rady

Ministrów
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„Gazeta Petersburska” to portal internetowy o kulturze,

o polskich śladach w Petersburgu i o dialogu pomiędzy

Rosją a Polską – dialogu w sztuce, w historii, w życiu

jednostek oraz, oczywiście, dialogu pomiędzy dwoma

narodami.

Od 1998 roku „Gazeta Petersburska” regularnie

ukazywała się w formie papierowej, a od roku 2017

całkowicie przeniosła się do przestrzeni wirtualnej.

Piszemy o kulturze polskiej po rosyjsku i o życiu

kulturalnym Petersburga po polsku, śledzimy

wiadomości miejscowych organizacji polonijnych.

Publikujemy autorskie recenzje książek, filmów i sztuk

teatralnych, a także wywiady z ciekawymi ludźmi –

aktorami, muzykami, naukowcami, podróżnikami.

Serdecznie zapraszamy wszystkich chętnych do

współpracy!

https://gazetapetersburska.org/

Zespół redakcyjny: Anna Swietłowa (redaktor

naczelna), Teresa Konopielko (redaktor honorowa),

Diana Antipowa, Michał Grelewski,  Stanisław Karpionok,  

Alona Kulikowa, Alona Szestakowa-Stukun, Denis

Szczegłow, Maksim Wolchin

„«Gazeta Petersburska» – интернет-портал о культуре,

польских следах в Санкт-Петербурге и о диалоге

между Россией и Польшей – диалоге в искусстве,

истории, в жизни отдельных людей и, конечно,

диалоге между двумя народами.

С 1998 году журнал «Gazeta Petersburska» регулярно

издавался в бумаге, а в 2017 году полностью перешел

на онлайн-формат.

Мы пишем о польской культуре на русском языке и о

культурной жизни Петербурга на польском, следим

за новостями местных полонийных организаций.

Публикуем авторские рецензии на книги, фильмы и

спектакли, а также интервью с интересными людьми

– актерами, музыкантами, учеными,

путешественниками.

Приглашаем к сотрудничеству всех желающих!

https://gazetapetersburska.org/

Редакционная коллегия: Анна Светлова (главный

редактор), Тереса Конопелько (почетный редактор),

Диана Антипова, Максим Вольхин, Михал Грелевски,

Станислав Карпенок, Алена Куликова, Алена

Шестакова-Стукун,  Денис Щеглов



Одним из самых ярких моментов такого культурного обмена стала Театральная

Олимпиада 2019 года в городе на Неве, а также Санкт-Петербургский

Международный культурный форум. В круглом столе «Современный театр:

проблемы и достижения» тогда принимала участие Дорота Сегда, польская

актриса и ректор Академии Театральных Искусств им. Станислава Выспяньского

в Кракове. Дискуссия показала не только взаимный интерес театральных

деятелей двух стран, но и фундаментальные разницы в подходе к обучению

актёрскому мастерству. Например, в российских вузах по-прежнему важна

фигура мастера – режиссёра и педагога, который ведёт студентов на протяжении

всех четырёх лет. Именно мастер учит молодых актёров находить себя в

искусстве, зарождает в них готовность к самым смелым экспериментам – или же,

наоборот, прививает любовь к традиции. В Польше этот подход давно считается

устаревшим. Студенты обучаются у самых разных мастеров и педагогов, потому

что, как подчеркивала ректор, современный актёр должен быть гибким. А

система Станиславского, на которой держится обучение почти во всех

российских театральных мастерских, в Польше считается важной, но далеко не

главенствующей. 

О ПОЛЬСКОМ И
РУССКОМ ТЕАТРЕ

Театральное искусство очень важно для польско-русских культурных связей – с

этим трудно поспорить. Какими бы сложными ни были отношения между двумя

странами, сферу театра конфликты словно бы обходят стороной, пусть

культурный обмен происходит и не в том масштабе, в каком бы многим

хотелось. Современные российские режиссёры нередко используют

произведения польских драматургов и писателей, польские актёры играют в

российских постановках, а гастроли польских театров вызывают у местной

публики большой интерес. В то же время, русский театр в Польше пользуется

большим уважением: тут важна и драматургия Чехова, и система

Станиславского…

Текст: А
нна Светлова

Дорота Сегда в Санкт-Петербурге. Фото: Т. Малиновская
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Надо признать, что для российского зрителя современный польский театр может

оказаться действительно трудным для восприятия. И дело тут не только и

столько в плохо считываемых культурных кодах – а национальная идентичность,

безусловно, является в польском театре одной из ключевых тем. Дело в самом

подходе к материалу, из которого выстраивается действие на подмостках. Как

отмечает Мацек Печиньский, текст пьесы «часто является всего лишь отправной

точкой для оригинального замысла постановщика», направленного на

актуализацию «давно известных сюжетов, особенно социального характера» [1].

Этот подход касается как пьес современных драматургов, так и мировой

классики, в том числе русской литературы. Поэтому когда Иван Вырыпаев

поставил «Женитьбу» Гоголя и «Дядю Ваню» Чехова в варшавских театрах и

решил сохранить костюмы и декорации соответствующих эпох – в Польше это

казалось чуть ли не авангардом. И это при том, что российского режиссёра

трудно обвинить в консерватизме и излишней приверженности традиции. 

Разумеется, здесь можно говорить лишь об общих тенденциях, держа в голове

исключения в виде прогрессивных московских театров или независимых

петербургских трупп. Но в целом очевидно, что рядовой российский зритель не

привык к эстетике перфоманса так, как польский. Диалог с залом и игра с

пространством, вульгаризмы и нагота, постмодернисткие ребусы и вкрапления

чужеродного аудиовизуального ряда – всё это вместе и по отдельности

вызывает у него эффект шока и эпатажа. Режиссёру необязательно дополнять

изученный до дыр текст пьесы прямыми аллюзиями на современность –

достаточно выйти за рамки привычного хотя бы на уровне костюмов, а

актуальный публицистический контекст каждый додумает сам. Польский же

театр чаще прибегает к дословности. Зрителя могут возмутить конкретные

смыслы, заложенные постановщиком, но не сам факт нарушения уставленных

когда-то норм и границ.

Освоение текста пьесы в угоду важных здесь-и-сейчас вопросов – явление не

новое и совершенно естественное. Как похожи и как разительно отличаются две

экранизации шварцевского «Дракона», польская и позднесовесткая. В

телеспектакле 1980 года режиссёра Мачея Войтышко действие происходило в

узнаваемых декорациях социалистической Варшавы, и портреты трёх голов

тирана висели над столом партийного собрания. Преисполненный веры в

светлое будущее Ланселот (даже в финале!) если и не вызывал однозначных

ассоциаций с движением «Солидарности», то точно отвечал его духу и

ценностям – уверенности, что тиранам и бюрократам можно и необходимо

сопротивляться. Мир, выстроенный на экране Марком Захаровым в фильме 1988

года, гораздо условнее (кстати, и тут можно найти польский «след» - несколько

ключевых сцен снимались во Вроцлаве), но и гораздо мрачнее. Перестроечный

дискурс неожиданно породил фильм, где на первом плане оказалась не борьба

за свободу, а размышление о безнадёжности положения «дырявых душ»,

отравленных государственной идеологией. А постулат о необходимости «убить

Дракона» в себе, чтобы общество начало меняться, ясно выраженный у Шварца

и верно переданный в польской постановке, сменился безжалостным

вердиктом: каждый убийца Дракона рано или поздно становится Драконом сам. 

[1] М. Печиньский, Современный польский театр — какой он?, "Новая Польша" 20 июня 2021,

https://novayapolsha.pl/article/sovremennyi-polskii-teatr-kakoi-on/ (доступ: 13.12.2021)
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Это лишь один пример, но хорошо иллюстрирующий подход к работе с

исходным текстом, стремление к буквализму с одной стороны и к универсализму

с другой. Это важно понимать и сегодня, например, когда Театр Людовы в

Кракове ставит вольную интерпретацию гоголевского «Ревизора» в

красноречивым подзаголовком «Будет война», но от Российской империи там

остаются разве что имена главных героев, а о глобальных проблемах получается

говорить исключительно через локальные – польские – символы. Или же

наоборот, когда Учебный театр на Моховой берётся за пьесу «Наш класс»

Тадеуша Слободзянка и честно апеллируют к реалиям и конфликтам

межвоенной Польши, а вот право интерпретации и выстраивания

ассоциативного ряда оставляет за зрителем. Тогда провинциальное польское

местечко становятся своеобразной моделью мира, и моральные дилеммы

героев оказываются сложными и неудобными абсолютно для всех. 

И пока эти различия вызывают не отторжение, а интерес, желание узнавать

ценности другого, не отрекаясь от своих – сохраняется возможность

плодотворного творческого диалога. А это, пожалуй, самое главное. 

Анна Светлова 

Кадр из фильма “Убить
Дракона” (1988, реж. М.
Захаров). На заднем плане:
Остров Тумский, г. Вроцлав

Спектакль “Наш класс.
История в уроках” в

постановке Учебного
Театра РГИСИ на

Моховой, мастерская
профессора В.М.

Фильштинского, реж.
Д. Шамина. Фото:

учебный-
театр.рф/nashklass

Polską wersję tekstu można znaleźć na naszej stronie: https://gazetapetersburska.org/ 

Текст: А
нна Светлова
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Bohaterką tego monodramu jest oczywiście Maria Skłodowska-Curie. Jej zasługi dla nauki

można wyliczać bez końca. Jednak sama Maria raczej nie doceniłaby takiej pochwały. Dlaczego

można sobie pozwolić na taki wniosek? Bo w tym przedstawieniu słyszymy jej własny głos:

wspomnienia, chwilowe myśli, plany na przyszłość – ale ani odrobiny próżności, ani odrobiny

dumy.

Maria Curie nakreśliła swoim życiem pewną linię łączącą trzy punkty na mapie: Rosję, Polskę i

Francję. Dlatego szczególnie cieszy fakt, że premiera spektaklu zbiega się w czasie z 10.

rocznicą powstania Centrum Polsko-Rosyjskiego Dialogu i Porozumienia i została zrealizowany

we współpracy z Fundacją „Plac Teatralny”. 6 listopada na premierze przedstawiciele Centrum

i Fundacji, a także dyrektor artystyczna Teatru Lensowieta, aktorka Larisa Luppian, podkreślili

wagę dialogu kultur, za którego swoisty symbol również może być uznana Maria Skłodowska-

Curie.

Tak więc Maria. Jest utalentowanym fizykiem i chemikiem. Pierwsza kobieta wykładowczyni na

Sorbonie. Pierwsza kobieta członkini Paryskiej Akademii Medycznej. Wreszcie – laureatka

Nagrody Nobla. O jej karierze naukowej można napisać fascynujący dramat – ale sztuka Artura

Pałygi (przekład Anastasiji Wiekszyny) nie tylko o tym. Jest tu fabuła, oczywiście. Ale w istocie

ten spektakl opowiada o Marii jako osobie, jako kobiecie, jako grzesznicy – ten szereg może

być kontynuowany dość długo.

MARIA CURIE W PIERWSZEJ
OSOBIE: O SPEKTAKLU W
PROMIENIACH
Tej jesieni na scenie Teatru Lensowieta odbyła się premiera – polski reżyser Andrzej

Bubień wystawił sztukę „W promieniach”, która odsłania wewnętrzny świat bodaj

najsłynniejszej noblistki. Wraz z ekipą producencką i dwiema aktorkami, Laurą

Pitskhelaurii Walentyną Sizonenko, reżyserowi udało się odtworzyć na scenie teatralnej

życie wielkiej naukowczyni – od młodości po jej ostatnie dni. 
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Foto: W. Wasiljew, http://lensov-theatre.spb.ru/repertoire/malaya-scena/v-luchah/
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Tak więc Maria. Jest utalentowanym fizykiem i chemikiem. Pierwsza kobieta wykładowczyni na

Sorbonie. Pierwsza kobieta członkini Paryskiej Akademii Medycznej. Wreszcie – laureatka

Nagrody Nobla. O jej karierze naukowej można napisać fascynujący dramat – ale sztuka Artura

Pałygi (przekład Anastasiji Wiekszyny) nie tylko o tym. Jest tu fabuła, oczywiście. Ale w istocie

ten spektakl opowiada o Marii jako osobie, jako kobiecie, jako grzesznicy – ten szereg może

być kontynuowany dość długo.

Ogólnie rzecz biorąc, humanizacja niemal mitologicznych postaci historycznych jest

charakterystyczną cechą naszego stulecia. Niejednokrotnie w kinie, teatrze i literaturze

spotykaliśmy się z próbami zrzucenia tych idoli z nieba na ziemię, rozproszenia

nagromadzonej aury wielkości i rozłożenia ich gwiezdnego życia na części. Jeśli jednak mamy

ujawnić nieznaną stronę osobowości sławnego naukowca, to niech to będzie jego własny głos.

Rzeczywiście, jest to nawet całkiem bezpieczne: zawsze można odeprzeć krytykę mówiąc:

„Przecież tego nie wymyśliłem, sama to napisała!”

To jest właśnie metoda, którą wybrał najpierw dramaturg, a następnie podchwycił reżyser –

oddając głos samej Marii Curie, czyli jej dziennikom i listom. Pisała do męża i partnera Pierre'a,

do swoich ukochanych córek, a także do siebie. Przedmiotem jej refleksji jest ogólnie całe jej

życie. Ton skierowanych do siebie samej wersów jest niezwykle szczery, często konfesyjny, co

zapewne lekko zdziwiłoby samą Marię, zagorzałą ateistkę. To gęsty i emocjonalny monolog,

który przerodził się w poruszający monodram. Tym bardziej oczywista jest decyzja o

wystawieniu sztuki w małej sali: aktorka znajduje się w minimalnej odległości od widza, mówi

również do niego, nie tylko do siebie.

Na scenie są drzwi i krzesła. Scenografia jest minimalistyczna. Ten minimalizm uzupełniają

jedynie mgliste projekcje, które ukazują widzowi albo negatyw portretu Curie, albo obliczenia i

równania reakcji jądrowych. Jednak równie dobrze scena mogła zostać pusta. Głównym

instrumentem aktorki jest jej głos. Przenikliwe krzyki, twarde nuty, srogi szept. Wydaje się, że

to nie jest dokładnie to, czego byśmy oczekiwali, ale większość spektaklu to gęsty tekst

wewnętrznego dialogu Marii, a główną emocją, której doświadcza, jest pasja.

Oto tylko jeden epizod. Maria biega od jednego kotła do drugiego w lichej szopie na zapleczu

instytutu. Wewnątrz znajduje się przerażający radioaktywny wywar. Paryż w strugach deszczu.

Tutaj Maria jest wiedźmą, miesza swoją straszną miksturę, odkrywając, według jej słów, to co

nie istnieje.Dostajesz gęsiej skórki, gdy słyszysz jej słowa, że ​​najwyraźniej odkrywa coś, co nie

może istnieć. Jest tu wszystko: jej wieczna niewiara w Boga, odwoływanie się do Fausta (co

byłoby zupełnie nieprzystojne, gdyby sama Maria nie nazywała siebie Faustyną!), absolutnie

piekielna atmosfera narodzin nowych pierwiastków chemicznych. I oczywiście fanatyzm i

oddanie nauce. Nie ma sensu pokazywanie w sztuce jej słynnych oparzeń: pełne pasji rzucanie

się po zaimprowizowanym laboratorium mówi znacznie więcej o człowieku.

M
aksim

 W
olchin. Tłum

aczenie z j. rosyjskiego: Stanisław
 Karpionok

Foto: N. Szczegłowa
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Maria Curie w sztuce „W promieniach” jest postacią prawdziwie kosmiczną. Jest genialną

naukowczynią,  która odkryła nieznane wcześniej pierwiastki, rad i polon. Jest także namiętnie

kochającą swojego męża, również naukowca i wiernegopartnera, kobietą. (Po tragicznej

śmierci Pierre'a Maria zobaczy swojego zmarłego męża w oczach kochanka...) Jest surową, a

nawet despotyczną matką bezgranicznie oddaną dzieciom. Życie połączyło wszystkie te

postacie w jednej osobie, a Andrzej Bubień w jednej aktorce. Dwugodzinny spektakl odsłania

kurtynę skrywającą nieznaną stronę osobowości Marie Curie. Jest to utwór o sprzecznościach

łamiących serce osoby, o której w suchym encyklopedycznym wpisie przeczytamy jako o

założycielce radiologii w nauce i medycynie.

Czy wiemy coś o Marii Skłodowskiej-Curie jako osobie? Teraz zdecydowanie tak. Po spektaklu

nie sposób zapomnieć, że innego tytana, Alberta Einsteina, stać było na wypowiedzenie

paskudnych rzeczy w stylu „taka inteligentna, a taka brzydka” (a tu chodzi o naszą bohaterkę!).

Nie zapomina się też o tym, że Maria kategorycznie nie chciała posyłać córek do szkoły i na co

dzień sama zajmowała się ich edukacją, po jednym przedmiocie dziennie. A ​​histeryczny krzyk

nienawiści do imperialnej Rosji, która nie pozwoliła Curie zostać naukowcem, mało kogo

pozostawi obojętnym. Tu i tam rozrzucone są w spektaklu znaki tamtych czasów. Epoka jest

skomplikowana i pełna sprzeczności, tak jak nasza bohaterka, ale taka jest też skala jej

osobowości: jej odwaga, jej siła, jej pasja.

Maria niejednokrotnie podczas spektaklu powtórzy, że służy społeczeństwu, idei, nauce. Tu

widać niewspółmierność jej wielkości i jej skromności. Ale ta skromność jest niezwykle ważna

dla zrozumienia Curie. W promieniach światowej sławy, czy w promieniach radu i polonu, czy

w promieniach gorącego piekła, w którym się umieściła, Maria Skłodowska-Curie pozostała

wierna najwyższemu, pozaziemskiemu celowi. Zależało jej na tym, aby ten cel nie był

przyziemny, małostkowy czy merkantylny. Maria była pewna: cierpienie i ból nie oddalają od

nas szczęścia, zdają się z nim współistnieć, dlatego w tej krótkiej chwili, która jest nam dana na

tej ziemi, musimy przynosić ludziom korzyść, nie trwoniąc sił na samouwielbienie. Ta formuła

mówi więcej o osobie, którą była Maria Curie, niż jakiekolwiek równanie.

Maksim Wolchin

Tłumaczenie z j. rosyjskiego: Stanisław Karpionek
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Русскую версию текста читайте на сайте: https://gazetapetersburska.org/ 

Foto: W. Wasiljew, http://lensov-theatre.spb.ru/repertoire/malaya-scena/v-luchah/
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Книга «Основы классического танца» впервые вышла

в свет в 1934 году и была, по сути, результатом

образовательной политики довоенного СССР –

требования систематизации знаний в разных областях

и унификации учебных программ. В случае с балетом

обобщение опыта мастеров, накопленного за долгие

годы в России и за границей, было действительно

необходимо и дало ощутимый результат. Такой

подход предполагал строгое следование системе и

позволял наиболее эффективно использовать

физический потенциал танцовщика. Это и

определённая последовательность движений в

экзерсисе (по принципу от простого к сложному), и

четкие позиции рук, которые помогают удерживать

равновесие и правильно выполнять пируэты. При

этом важно помнить, что идеальная техника не

должна являться целью сама по себе – она лишь

инструмент, который помогает выразить

художественную и эмоциональную составляющую

балетной партии. А железная дисциплина способна

дать должный результат лишь в сочетании с

чуткостью педагога – о чём писала сама Ваганова.

БАЛЕТ: РУССКАЯ И
ПОЛЬСКАЯ ШКОЛЫ

Классический балет остаётся визитной карточкой русского национального

искусства – в первую очередь, благодаря методике преподавания Агриппины

Яковлевны Вагановой, которая оказала существенное влияние на развитие

мирового балета в XX веке.

Текст: А
нна Светлова

А. Я. Ваганова, Автор: неизвестен –
http://dancy-

jam.net/files/images/gallery/100401122319
.jpg
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В России методика Вагановой и сегодня составляет основу обучения классическому

танцу – как в профессиональных хореографических училищах, так и в любительских

балетных студиях. На Западе её тоже используют, но адаптируя под свои стандарты, и

многие артисты, работавшие в разных странах, подчёркивают фундаментальную

разницу подходов к процессу обучения и к тренировкам.

В Польше, как утверждают педагоги, методика Вагановой по-прежнему является

главенствующей, что позволяет считать балет одним из связующих звеньев между

двумя культурами. Наиболее плодотворно связи в этой сфере развивались во второй

половине XX века, хотя, безусловно, существовали и раньше. Ещё в конце XIX века 



До этого польский балет, как и русский, старался присваивать и развивать опыт

итальянских и французских мастеров. В 1785 году в Варшаве под покровительством

короля Станислава Августа Понятовского появилась первая профессиональная балетная

труппа, полностью состоявшая из поляков. Труппой «Национальных танцоров Его

Величества» руководили хореографы родом из Парижа и Венеции – Франсуа Габриэль

Ле Ду и Даниэль Раминьски. Постановки имели большой успех, в том числе в Санкт-

Петербурге, но после отречения короля от престола и разделов Польши труппа

прекратила своё существование. После периода застоя возрождению польского балета

во многом поспособствовали ещё два французских балетмейстера: Луис Тьерри и Морис

Пион. Первый проработал на территории бывшей Речи Посполитой всего пять лет (с

1818 по 1823 год), но благодаря нему в Варшаве открылась новая балетная школа,

которая вырастила следующее поколение польских танцоров. Во второй половине XIX

века варшавским Большим Театром руководили, в основном, итальянские мастера:

Филиппо Тальони, Карло Бласи , Вирджилио Калори, Паскуале Борри, Хосе Мендес,

Рафаэле Грасси и Энрико Чеккетти. В то время представлялось особенно важным

создавать балеты на польскую тематику, по произведениям польских писателей и на

музыку польских композиторов  – для поддержания национального духа и культуры.

Такие постановки появлялись и в межвоенной независимой Польше. Например, Пётр

Залих, который руководил тогда Большим Театром, в 1921 году поставил собственную

версию балета «Пан Твардовский» на музыку Людомира Ружицкого. В то же время,

благодаря нему на польской сцене появились спектакли из репертуара труппы

Дягилева: «Половецкие пляски», «Петрушка», «Жар-птица» и другие.

Изменение государственного строя Польши после Второй мировой войны влекло за

собой реорганизацию различных сфер жизни страны, в том числе культурной. Именно в

этот период начинается наиболее плодотворное сотрудничество польских и советских

балетмейстеров. Начиная с 1948 года Министерство культуры и искусства направляло

молодых польских артистов на обучение на балетном или педагогическом отделении

Государственной консерватории им Николая Римского-Корсакова в Ленинграде и в

московский ГИТИС. В 1950-е годы в Польше открылось четыре балетных школы, тогда

под названием «Государственный Хореографический Лицей»: в Бытоме (1950, сегодня:

Общеобразовательная балетная школа им. Людомира Ружицкого), в Гданьске (1950,

сегодня: Общеобразовательная балетная школа им. Янины-Яжинувны Собчак), в 
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Матильда Кшесинская, танцовщица польского происхождения, стала одной из ведущих

артисток Императорского театра в Санкт-Петербурге. В начале XX века в «Русском

балете Дягилева» танцевали поляки, например, Леон Войцеховский, который после

Второй мировой войны вернулся в Варшаву и много лет преподавал на

хореографическом факультете при Государственной Высшей Театральной Школе в

Варшаве.

Л. Войцеховкий.
Автор: autor

nieznany –
Polona.pl

О. Иордан.
Автор:

неизвестен –
http://pomnipro.r
u/resources/image
/userphoto_53478

_9615.jpeg
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Познани (1951, сегодня: Общеобразовательная балетная школа им. Ольги Славской-

Липчинской) и Варшаве (1956, сегодня: Общеобразовательная балетная школа им.

Романа Турчиновича). Позже, в 1975 году открылась ещё одна школа в городе Лодзь

(сегодня: Общеобразовательная балетная школа им. Феликса Парнелла). Изначально

обучение длилось шесть лет, но вскоре срок был увеличен до девяти. 

За основу образовательных программ бралась программа советских балетных школ и,

следовательно, методика А.Я. Вагановой. В 1952 году вышел польский перевод книги

«Основы классического танца». Его автором была Ольга Славская, прима-балерина

Большого театра в Варшаве и художественный руководитель балетной школы в

Познани. В Польшу приезжали работать советские педагоги и мастера, в т.ч. Ольга

Генриховна Иордан, Анатолий Васильевич Гридин, Александр Михайлович Соболь.

Самые талантливые студенты польских школ по-прежнему получали возможность

учиться в Москве и в Ленинграде.

В 1972 году Збигнев Корыцки, польский хореограф и педагог, выпускник ГИТИС-а,

открыл Факультет балетной педагогики в Музыкальной Академии им. Ф. Шопена

(сегодня:  Отделение балетной педагогики Музыкального Университета им. Ф. Шопена)

в Варшаве. За Методику преподавания классического танца отвечала Данута Пясецка,

ученица Веры Сергеевны Костровицкой из Ленинградской Консерватории им. Римского-

Корсакова. 
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«Мы с моим мужем впервые разработали рассчитанную

на девять лет профессиональную программу подготовки

для всех балетных школ на базе академической школы

Вагановой. С тех пор эта система включена в мои лекции,

которые я веду в Музыкальном университете им. Ф.

Шопена. Я стараюсь с огромным пиететом и точностью

передавать репертуар, который используется в

педагогических целях и большую часть которого

составляют сольные вариации», – рассказывала пани

Данута на конференции «Балет на перекрестке культур: Россия

– Польша» в Санкт-Петербурге в 2015 году.

Д. Пясецка, С благодарностью к моим ленинградским учителям, «Вестник Академии русского балета

им. А. Я. Вагановой» №6 (41) 2015.

Г. Ксенжкевич, Влияние методики А.Я. Вагановой в контексте истории и практики польского балета,

«Вестник Академии русского балета им. А. Я. Вагановой» №6 (41) 2015.

K. Carlos-Machej, Tradycja rosyjskiej szkoły tańca klasycznego w edukacji baletowej w Polsce, «Вестник

Академии русского балета им. А. Я. Вагановой» №6 (41) 2015.

Итак, наследие А.Я. Вагановой прочно закрепилось в польской балетной школе. И хотя в Польше

сегодня ведутся споры о целесообразности многих элементов системы (в частности, резонанс вызвала

книга-репортаж Моники Славецкой «Balet, który niszczczy» [Балет, который разрушает] – о непоправимых

психологических и физических травмах, с которыми воспитанницы балетных школ выходят во взрослую

жизнь), красота и совершенство классического танца продолжают восхищать и притягивать. Всё

популярнее в Польше в последние годы занятия балетом для взрослых – не только как способ

поддержания физической формы, но и возможность «приобщиться к прекрасному», исполнить детскую

мечту, не обременяя себя излишней нагрузкой и обязательствами. Конечно, подход к ученикам на таких

занятиях в корне отличается от профессиональных школ, но и здесь педагоги пользуются

основополагающими принципами системы Вагановой, а балетные студии часто приглашают на работу

преподавателей из стран бывшего Советского Союза.

На материале:

1.

2.

3.

Д. Пясецка.
Фото: Narodowe
Archiwum Cyfrowe

Текст: А
нна Светлова

https://www.szukajwarchiwach.gov.pl/en/jednostka/-/jednostka/5948031/obiekty/284814


URSZULA MALKA: „AKCENT
TO NIE TYLKO SŁOWA”

Proponuję, żebyśmy porozmawiały po polsku...

Och... Tylko trzeba sobie przypomnieć język! Przełączyć się.

Doskonale Panią rozumiem! Może zacznijmy od spektaklu Kasztanka 2020, który przed

chwilą widzieliśmy. Jest Pani nie tylko wykonawczynią roli głównej, ale też jednym z

inicjatorów...

Tej awantury, tak! (śmieje się)

A skąd się wziął pomysł na tę awanturę? Pochodzi od tekstu literackiego?

Najpierw od Kasztanki, oczywiście. Tak naprawdę na początku pomysł był trochę inny.

Chcieliśmy zrobić przedstawienie na Rubinsteina, w oknach restauracji, a widownię umieścić

na ulicy. Zrobić taki amsterdamski spektakl. Ale uzyskać pozwolenie władz miasta na tego

rodzaju sztukę było bardzo trudne. A potem przypadkowo tak się złożyło, że akurat

przyszliśmy tutaj, do hotelu Ambassador, na inny spektakl (może nie tyle spektakl, ale – jak to

się mówi po rosyjsku – diejstwije). I pomyśleliśmy, że można przenieść nasz zamysł na

przestrzeń hotelową. Wtedy zaczęliśmy tutaj robić różne etiudy...

Grać z przestrzenią...

Tak, zebraliśmy do tego wielu przyjaciół, którzy zajmują się sztuką. I wspólnymi siłami udało

się wszystko zrobić.

Miłośnicy teatru polubili ją dzięki roli Heli w spektaklu

„Warszawska melodia” (reż. S. Szczepicyn, L. Dodin,

według legendarnej sztuki Leonida Zorina), jakby

stworzonej specjalnie dla niej oraz roli tytułowej w

„Małej Syrence” (reż. R. Kudaszow). Gra też Zośkę w

„Naszej klasie” Tadeusza Słobodzianka (reż. N.

Kołotowa), a w ostatnich latach bierze udział w kilku

niezależnych projektach teatralnych. Jeden z nich –

Teatr Bez Daty (projekt był realizowany podczas

pandemii, co wiązało się z ciągłą zmianą daty

premiery, do czego odnosi się nazwa) – zaproponował

widzom niezwykłą inscenizację „Kasztanki” Antona

Czechowa (reż. K. Iwanow). Ostatecznie premiera

odbyła się w 28 listopada 2020 roku w hotelu

Ambassador. Członkowie redakcji „Gazety

Petersburskiej” mieli okazję zobaczyć spektakl w

styczniu, a zaraz po przedstawieniu – porozmawiać z

Panią Urszulą.

Urszula Malka urodziła w Polsce, do Rosji przyjechała w 2002 roku, aby próbować szczęścia w

petersburskiej Państwowej Akademii Sztuk Teatralnych(obecnie – Rosyjski Państwowy Instytut

Sztuk Scenicznych, ros. РГИСИ). Dostała się na kurs znanego reżysera Lwa Dodina, który

ukończyła w 2007 roku. Od tej pory jest związana z Małym Akademickim Teatrem Dramatycznym

przy ul. Rubinsteina w Petersburgu. 

„Kasztanka 2020” (reż. K. Iwanow). Foto: D.
Szczegłow / „Gazeta Petersburska”
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Szczególnie ciekawe jest zacieranie granic, kiedy widz zaczyna się gubić, czy wciąż tylko

obserwuje wydarzenia, czy już staje się częścią akcji.

Taki był zamysł! A ponieważ spieraliśmy się bardzo dużo z Kiriłłem [Iwanowem], poczuliśmy, że

to też powinno wejść do spektaklu. I wprowadziliśmy postać reżysera.

Czyli wątek związany z„ciemną stroną” aktorstwa również został wyeksponowany

dopiero później?

Tak, jego też nie było na początku.

A dlaczego w spektaklu się pojawiła się muzyka Aleksandra Wiertinskigo?

Hmm... jako symbol czasu dekadencji? 

Bardzo ciekawie to wszystko razem zagrało. Rozwijacie w spektaklu wątki, które

Czechow w swoim opowiadaniu dopiero sygnalizuje, ale sam tekst ciągle pozostaje w

nim obecny.

Tak, zależało nam na tym. Tekst Czechowa jest dla nas punktem wyjścia do zbadania...

anatomii tworzenia spektaklu, tak to można ująć.

A Pani inność kulturowa, która też ciągle była podkreślana...

Od początku była częścią naszego zamysłu.

Czy dla Pani jest to ważny temat? Kiedyś Pani powiedziała, że będąc w Rosji, wciąż nie

do końca czuje się tu u siebie, a jednocześnie w Polsce też jest już obca.

Obca tam i obca tu, dokładnie. Dla mnie to chyba najbardziej osobisty wątek w całym

spektaklu. Nie da się wyjechać i zostawić swojej przeszłości. To tak nie działa.

Ujawnia się to też w innych rolach – gra Pani Polkę w dobrze znanej sztuce Warszawska

melodia, ale też w Naszej klasie. Czy wystawienie sztuki Słobodzianka w Rosji różni się

od inscenizacji polskich? Zmiana kontekstu kulturowego nadaje jej nowe znaczenia?

Zdecydowanie tak. Żadnego z tych kontekstów nie możemy się pozbyć. Chociaż przyznam, że

nie rozmyślałam o spektaklu w ten sposób... Ale na pewno ma znaczenie to, że jestem Polką

na ciużbinie, na obczyźnie. W Polsce miałabym inne role, inne szanse... 

 

А nie chciałaby Pani zagrać kiedyś na scenie

polskiej?

Bardzo bym chciała! Nawet miałam zagrać u Krystyny

Jandy, wszystko już było uzgodnione, umówiliśmy się na

próbę z partnerem. A potem sytuacja w kraju się

zmieniła i Janda nie dostała dotacji. Niestety. Trafiłam na

niekorzystny historyczno-polityczny moment. Odebrali

mi tę szansę. Strasznie żałuję, bo bardzo lubię Jandę,

jeszcze z dzieciństwa. Pamiętam jej rolę w Białej bluzce,

w ogóle wszystkie jej interpretacje tekstów Agnieszki

Osieckiej... Były niesamowite! Dorastałam z nimi.

Dlatego już sam fakt, że przyjeżdżałam do Warszawy,

żeby z nią porozmawiać – to była magia. Nie wiem, co by

było, gdyby nasz pomysł jednak został zrealizowany.

Może żyłabym „w szpagacie” pomiędzy dwoma krajami.

A teraz by nie było Kasztanki...
„Kasztanka 2020” (reż. K. Iwanow). Foto: D.

Szczegłow / „Gazeta Petersburska”
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W ogóle bycie aktorem na obczyźnie jest bardzo specyficzne. Gram nie w tym języku, z którym

dorastałam, a którego nauczyłam się później. Wydaje mi się, że dla samych Rosjan to też jest

nietypowe. Mało aktorów w rosyjskich teatrach gra z akcentem. W przeciwieństwie do Wielkiej

Brytanii, gdzie w teatrze The Globe jest mnóstwo aktorów z różnych regionów, a nawet z

różnych części świata. A w Rosji jeżeli człowiek mówi z akcentem, to od razu oznacza pewną

„awangardę”. Wszyscy się dziwią: „Ale jak to – Czechow z akcentem!”.

Prawda, dotyczy to również kina... Akcent od razu trzeba jakoś uzasadnić dramaturgicznie.

Albo ukryć. Przecież Barbara Brylska, najbardziej znana i lubiana polska aktorka, w filmie

Ironia losu była dubbingowana.

Prawda, dotyczy to również kina... Akcent od razu trzeba jakoś uzasadnić

dramaturgicznie. Albo ukryć. Przecież Barbara Brylska, najbardziej znana i lubiana

polska aktorka, w filmie Ironia losu była dubbingowana.

Pierieozwuciena, tak!

Gdy Pani wybierała się na studia aktorskie za granicę, od razu Pani wiedziała, że chce

jechać do Rosji?

Najpierw uczyłam się w Polsce, w studium aktorskim w Olsztynie. Przyjeżdżało do nas wielu

pedagogów z Rosji, na przykład Inna Szubina, która prowadziła też zajęcia z wokalu w

petersburskiej Akademii Sztuk Teatralnych. Czasem przyjeżdżali do nas nawet rosyjscy

reżyserzy i robili spektakle... I w którymś momencie zostałam wyrzucona ze studiów, że tak

powiem, dyscyplinarnie. A w tym momencie w polskich szkołach aktorskich był limit wiekowy.

Teraz już jest inaczej – jeśli człowiek zdecydował się na studia aktorskie trochę później, nie ma

z tym żadnego problemu. A wtedy powiedzieli mi „nie!”. Nie miałam wyjścia – mogłam zostać w

Polsce i nie być aktorką albo wyjechać. Więc wyjechałam, żeby zrealizować swoje marzenie.

Cieszę się, że udało nam się zagrać Kasztankę jeszcze pod koniec 2020 roku, bo wtedy minęło

dokładnie osiemnaście lat od mojego przyjazdu do Petersburga. Można więc też traktować ten

spektakl jako świętowanie mojej „osiemnastki” w tym mieście, czy nawet „egzamin

dojrzałości”.

A dlaczego Petersburg, a nie Moskwa?

W naszym studium byli pedagodzy, którzy kończyli petersburską Akademię Teatralną.

Opowiedzieli mi o Lwie Dodinie. Wiedziałam, dokąd jadę, chciałam zdawać na kurs Lwa

Abramowicza. 

W takim razie muszę zadać jeszcze jedno pytanie. Lew Dodin był Mistrzem Waszego

kursu. W Rosji system mistrzowski wciąż dominuje w szkołach teatralnych – to głównie

Mistrz wybiera sobie studentów, układa program, kładzie nacisk na jakieś konkretne

aspekty edukacji. W Polsce tego już nie ma, po prostu zdaje się egzamin na konkretną

uczelnię. Który system lepiej się sprawdza?

Szkoła rosyjska jest lepsza niż szkoła polska – ja to wiem, ponieważ byłam w obu! (śmieje się)

Rosyjska jest trudniejsza. Zawsze mówię, że jest jak armia, jak fabryka. W Polsce to się

odbywa... inaczej. Może szkoła polska jest bardziej przystosowana do naszej mentalności,

która nie pozwala wszystkich aż tak dyscyplinować. A w rosyjskim teatrze jest cholerna

dyscyplina. Są też korzenie Stanisławskiego, po które wszyscy przecież tu przyjeżdżają. Nawet

amerykańska szkoła aktorska opiera się na systemie Stanisławskiego, jeśli nad tym pomyśleć.

Także pojechałam do źródła! Nie było łatwo, ale udało mi się. I tak już zostałam. Zrobiliśmy

Warszawską melodię, trafiłam do teatru... Były powody, żeby zostać. Chociaż kiedy

wyjeżdżałam, naiwnie myślałam, że wrócę. Pewnie wszyscy tak myślą. (śmieje się)
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Czy jest jakaś rola, którą chciałaby Pani zagrać na scenie rosyjskiej albo polskiej?

Jak tylko w teatrze biorą się za jakąś sztukę, powiedzmy: typowo rosyjską – według Czechowa,

Tołstoja albo Dostojewskiego – zawsze to dla mnie ogromny ból, że nie mogę konkurować z

aktorkami, które się tutaj urodziły i wychowały. To bardzo przykre. Stąd pewnie się wzięła

Kasztanka... Nie wiem, czy jest jakaś konkretna rola... Każda! Każda z niezagranych ról jest dla

mnie bolesna. Czy to Anna Karenina, czy Gruszeńka... Wszystkie są poza moim zasięgiem!

Może jednak pojawi się interpretacja, która na to pozwoli!

Może przyjdzie reżyser, który powie: dość tych dyskryminacji, tych „typowych” rosyjskich

dziewcząt, będziemy otwierać się na inne obrazy, na inne emocje... Wydaje mi się, że różnimy

się trochę emocjonalnie. Odczuwam to ciągle, gdziekolwiek gram. Ostatnio grałam w spektaklu

Faza lustra według sztuki Asi Wołoszyny, która napisała monolog specjalnie dla mnie.

Przedstawienie też odbywało się w hotelu, ale koncepcja była zupełnie inna – każda aktorka

znajdowała się w osobnym pokoju hotelowym i widzowie przychodzili do nas. I chyba czuli, że

różnię się od pozostałych artystek... aurą emocjonalną. Tu nawet nie chodzi o język. Akcent to

nie słowa, których nie mogę poprawnie wypowiedzieć. To inne wychowanie. Zaczyna się w

wartościach, które nam były przekazywane w dzieciństwie, w intonacji, która nam towarzyszy

przez całe życie... Akcent to nie słowa. To coś innego.

Bardzo dziękuję za rozmowę!

Rozmawiała Anna Swietłowa
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„Nasza klasa” (reż. N. Kołotowa). Foto:
www.mdt-dodin.ru

Перевод интервью на русский читайте на нашем сайте: https://gazetapetersburska.org/
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