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Abstract

+Warsaw has gone berserk with those Italians”: Fan Cultures in Late 1gth and Early
20th-Century Warsaw from the Perspective of Theatre Migration History

The author examines nineteenth-century Warsaw theatre through the lens of
migration and fan-celebrity relations, focusing on fan practices and parasocial
bonds established by the local audiences with the nomadic star performers.
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Both perspectives—the fan-based and the migratory—enable a reconsidera-
tion of the mechanisms of desire and gratification that underpin theatrical
production, as well as of the economic dimension of theatre, which remains
contingent upon transfer, translation, mobility, and ultimately, access to the
metropolitan centre. They allow for a revaluation and reconceptualization of
the history of the nineteenth-century Polish theatre, revealing phenomena
that were by no means marginal in nature but have been marginalized at
various stages of history production.
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Abstrakt

Autorka analizuje warszawska scene teatralng x1x wieku z perspektywy migracji
oraz relacji fanowsko-celebryckiej, koncentrujac si¢ na praktykach fanowskich
i paraspotecznych wieziach, jakie lokalna publiczno$¢ nawigzywata z nomadycz-
nymi gwiazdami sztuk scenicznych. Obie te perspektywy — fanowska i migracyjna
- otwieraja mozliwo$¢, by upomnie¢ sie o warunkujace teatr mechanizmy pozada-
nia i gratyfikacji oraz o wymiar ekonomiczny teatru, ktéry pozostaje uzalezniony
od transferu, translacji, ruchu, wreszcie — dostepu do metropolitarnego centrum.
Pozwalajg przewarto$ciowac i przemysle¢ na nowo historie teatru polskiego w x1x
wieku, dostrzec zjawiska, ktdre wcale nie mialy charakteru marginalnego, ale zostaty
zmarginalizowane na réznych poziomach wytwarzania historii.

Stowa kluczowe

Anselmi, Bellincioni, dom, fani, migracja, opera, teatr
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Opowiadajgc o Warszawie z poczatku xx wieku w kronikarskiej ksigzce Dawna
Warszawa, Jadwiga Waydel-Dmochowska wspomina o éwczesnej ,,kartoma-
nii” - mieszkancy stolicy obojga pici, z zapalem kolekcjonowali pocztowki
przedstawiajace dziela sztuki, widoki natury, miejskie krajobrazy, ,typy etnogra-
ficzne”, zwlaszcza z regionéw zagranicznych i ,,egzotycznych’, a w szczegoélnosci
- znanych artystow i artystki sceny'. Szal wysylania i zbierania pocztéwek potaczyt
sie wiec z uprzednio istniejagcymi praktykami fanéw i fanek teatralnych gwiazd,
ktorzy na dtugo przed wynalezieniem kart pocztowych kolekcjonowali wizytowe
i gabinetowe fotografie swoich idolow i idolek. Zreszta obecna w stowie karto-
mania ,mania” - doslownie z greckiego: ,,szal, szalenstwo” - w warszawskim
kontekscie najsilniej kojarzyla si¢ wlasnie z ,teatromania” i ,,aktoromanig™,
z ktérych co najmniej od konca lat sze§¢dziesiatych x1x wieku styneta stoteczna
publicznos¢®. Dziewietnastowieczna teatromania i aktoromania to nic innego
jak historyczne terminy na okre$lenie fandomow teatralnych i wezesnej kultury
celebryckiej.

Na przefomie x1x i xx wieku przyszta autorka Dawnej Warszawy jako
mlodziutka przedstawicielka stotecznej inteligencji rowniez posiadata kolekcje
kart pocztowych, w tym liczne pocztéowki z wizerunkami gwiazd scenicznych
— karty z Lucyng Messal, primadonng warszawskiej operetki, czy calg kolekcje
professional beauties, migdzy innymi La Belle Otero, Cleo de Merode czy Ling
Cavalieri. Na pierwszym miejscu Waydel-Dmochowska wymienia jednak dwoje
wloskich artystow operowych: ,,miatam kilkadziesigt zdje¢ mojej ukochanej
$piewaczki i wielkiej aktorki (tak rzadkie polaczenie) Gemmy Bellincioni
i zjawiskowo picknego Giuseppe Anselmi [sic!]. Oboje goscili przez kilka lat
z rzedu w Operze Warszawskiej 4. Wspomnienia Waydel-Dmochowskiej ukazujg
splot stotecznej kartomanii z lokalng moda na ,wloszczyzng¢” — uwielbieniem dla
wloskich celebrytow opery regularnie wystepujacych w pierwszych latach xx
wieku na warszawskiej scenie: sopranistki Gemmy Bellincioni, tenora Giuseppe
Anselmiego oraz niewymienionego przez autorke barytona Mattie Battistiniego.

Badania realizowane w ramach projektu badawczego Polska publicznos¢ teatralna w xix wieku - rewizje:
Historia widzow teatralnych w perspektywie studidw fanowskich, finansowanego przez Narodowe Centrum
Nauki, nr 2017/26/D/Hs2/00003.

' Jadwiga Waydel-Dmochowska, Dawna Warszawa (Warszawa: Panstwowy Instytut Wydawniczy, 1959).

2 Porazpierwszy stowa ,mania’, zapozyczonego z rejestru medycznego, uzyt w odniesieniu do praktyk fanowskich
Heinrich Heine. W1844 ukut on termin Lisztomanie na okreslenie jego zdaniem chorobliwego zachowania,
stanu ducha i umystu mitosniczek Ferenca Liszta, zob. Dana Golley, The Virtuoso Liszt (Cambridge: Cambridge
University Press, 2004), 203-204.

3 Zob. Jerzy Got, ,Gwiazdorstwo i aktoromania w teatrze polskim w xix wieku", Pamietnik Teatralny 19, nr 3(1970):
294-310.

4 Waydel-Dmochowska, Dawna Warszawa, 271.
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Zaréwno w przypadku scenicznych celebrytéw, jak i kart pocztowych katego-
rie transferu, podrézy, wymiany sytuuja si¢ w samym srodku obu zjawisk,
umozliwiajac spojrzenie na historig teatru polskiego przetomu x1x i xx wieku
jako na historie transnarodowa. I karty, i artysci przemieszczajg sie, przekraczaja
granice, stuzg jako media podrézy i wezly kontaktu.

Wychodzac od wspomnien Waydel-Dmochowskiej, chcialabym wiec
zaproponowac fragmentaryczng opowies$¢ o warszawskiej scenie, pisang z per-
spektywy migracji i z perspektywy fanowsko-celebryckiej, gdzie w centrum
lokujg sie praktyki fanowskie i paraspoteczna relacja, jaka z nomadycznymi
gwiazdami nawigzuje lokalna publicznos¢. Publiczno$¢ te rozumiem zatem
szczegolnie — w duchu brytyjskich studiéw kulturowych, tak jak uformowaty
je badania prowadzone w o$rodku Centre for Contemporary Cultural Studies
w Birmingham, i wyrastajacych z nich studiéw fanowskich (fan studies), zwanych
réwniez w polskiej literaturze fantropologia®. Obie perspektywy — fanowska i mi-
gracyjna - stwarzajg szanseg, by upomnie¢ si¢ o warunkujace teatr mechanizmy
pozadania i gratyfikacji, o wymiar ekonomiczny teatru, ktory zalezy od transferu,
translacji, ruchu, wreszcie — dostgpu do metropolitarnego centrum. Pozwalaja
przewarto$ciowac i przemysle¢ na nowo historie teatru polskiego w x1x wieku,
dostrzec zjawiska, ktore wcale nie mialy charakteru marginalnego, ale zostaly
zmarginalizowane na roznych poziomach wytwarzania historii®.

Transnarodowa historia teatru

Centra metropolitarne, zwlaszcza stolice imperiéw, funkcjonowaly jako swo-
iste punkty wezlowe, przez ktére przebiegaly gléwne drogi teatralne, ktorymi
przemieszczali si¢ ludzie, dzieta, kapital, towary, idee. Jak pisza Christopher
Balme i Nic Leonhardt w tekscie otwierajacym pierwszy numer czasopisma
pod znaczacym tytulem Journal of Global Theatre History:

W tym okresie nastgpit ogromny rozlew produkgji teatralnych z centréw
metropolitalnych, przynoszac do licznych miast i miasteczek na calym $wiecie
cala game gatunkow teatralnych, od wodewilu po opere seria. W tej ekonomii

5 Fantropologia - odrebna dziedzina badan w ramach medioznawstwa i kulturoznawstwa, termin zapropono-
wany przez Aldone Kobus, Fandom: Fanowskie modele odbioru (Torur: Wydawnictwo Uniwersytetu Mikotaja
Kopernika, 2018), 20.

6 Zob. Michel-Rolph Trouillot, Silencing the Past: Power and the Production of History (Boston: Beacon Press,
2015).
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pozadania i gratyfikacji powodzenie finansowe teatru zasadzalo si¢ na jego
mobilnosci i tymczasowosci. Teatr obiecywal namacalny zwiazek z centrami
metropolitalnymi i wlasciwym im sposobem zycia. Pod tym wzgledem faczyt
sie z innymi krazacymi produktami konsumpcyjnymi, co nalezy uwzgledniaé
w paradygmacie badawczym, ktéry réwnowazy imperatywy ekonomiczne
z ideologicznymi i estetycznymi.”

W perspektywie fanowskiej, tak jak w ujgciu migracyjnym, historia polskiego
teatru nieuchronnie staje si¢ historig transnarodowa, wyzwala si¢ z ograniczen
»metodologicznego nacjonalizmu’”, ktéry przestaniat globalne przeptywy, zalez-
nosci i uwarunkowania §wiata doby nowozytnej i nowoczesnej®. Kluczowymi
ogniwami tak ujmowanej historii teatru stajg sie ruchome fenomeny - moga to
by¢ przemieszczajace si¢ przedstawienia, w szczegdlnosci spektakle muzyczne,
lub tez osoby wielorako zwigzane z tworzeniem widowisk scenicznych. W tym
duchu Len Platt opisuje, jak po wielkomiejskich teatrach krazyty anglosaskie
komedie muzyczne i zmodernizowane kontynentalne operetki, co dopro-
wadzilo do wytonienia si¢ na przetomie x1x i xx wieku ,wspdlnej kultury
metropolitarnej”. Z kolei Laurence Senelick omawia inscenizacje tytuléw
Offenbacha w Rio de Janeiro (gdzie zreszta wybuchla wowczas ,,operetkowa
goraczka”), Kairze i Jokohamie, uznajac teatr muzyczny za paradygmatyczny
przypadek translokacji, przede wszystkim ze wzgledu na jego warstwe mu-
zyczng i oprawe wizualng, ktore tatwo poddaja sie uniwersalizacji®. Senelick
wykorzystuje w analizie koncept ,omnilokalnosci”, ktéry Emily Greenwood
wprowadzila w odniesieniu do klasycznych greckich i rzymskich dziet literac-
kich rozumianych jako ,kulturowe palimpsesty”. ,Omnilokalno$¢” pozwala
uzna¢ jednoczesnie ich lokalne historyczne korzenie, cze¢sciowo nieprzetlu-
maczalne, oraz wysoki potencjal wirtualnej ,,miedzykulturowej adaptacji’,
ktdra definiuje si¢ dopiero w procesie odbiorczym™". Z tego wzgledu pojecie
~omnilokalny” mozna przyja¢ za synonimiczne wobec terminu ,,glokalny”.
Kolejne teatralne ,,awatary” omnilokalnosci wymagaja wedtug Senelicka

—

7 Christopher Balme and Nic Leonhardt, ,Introduction: Theatrical Trade Routes", Journal of Global Theatre History
1,n0.1(2016): 4, https://doi.org/10.5282/gthj/5020 (jeslinie podano inaczej, ttum. AL.).

8 Zob. Andreas Wimmer and Nina Glick Schiller, Methodological Nationalism and Beyond: Nation-State Building,
Migration and Social Sciences’, Global Networks 2, no. 4 (2002): 301-334, https://doi.org/10.1111/1471-0374.00043.

9 LenPlatt,,Berlin/London: London/Berlin - an Outline of Cultural Transfer 18g90-1914", in Popular Musical Theatre
in London and Berlin 189o-1914, ed. Len Platt et al. (Cambridge: Cambridge University Press, 2014), 25-43.

1o Laurence Senelick, ,Musical Theatre as a Paradigm of Translocation’, Journal of Global Theatre History 2,
no.1(2017): 22-36, https://doi.org/10.5282/gthj/5065.

" Emily Greenwood, ,Reception studies: The cultural mobility of classics’, Daedalus 145, no. 2 (2016): 43-44, http://
wwwjstor.org/stable/24711574.


https://doi.org/10.5282/gthj/5020
https://doi.org/10.1111/1471-0374.00043
https://doi.org/10.5282/gthj/5065
http://www.jstor.org/stable/24711574
http://www.jstor.org/stable/24711574
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roznego stopnia przystosowania do lokalnego konkretu — przedstawienia
komedii dell’'arte podlegaly znacznie szerzej zakrojonym dziataniom adapta-
cyjnym niz przedstawienia operowe, w przypadku ktérych zmianom czesto
poddawano jedynie libretto.

Alternatywnie transnarodowa historia teatru moze koncentrowa¢ si¢ nie
tyle na translokacji form i tytutéw gatunkowych, jak u Platta czy Senelicka,
ile na migracjach ludzi, w tym wykonawcéw, ktérzy dostlownie uciele$niaja
teatralng mobilnos¢ i przenoszac si¢ z miejsca na miejsce, przeda sie¢ powigzan
i zalezno$ci. Wielu z nich funkcjonowalo jako ogniska transferu kulturowego,
jako ludzkie przekazniki, umozliwiajgce przeptyw mod kulturowych i prze-
obrazenia norm spolecznych, jako agenci wymiany kulturowej, ktérzy czgsto
- jak najwieksza gwiazda francuskiego teatru, Sarah Bernhardt - zaktocali
dominujace paradygmaty zachowan i wygladu, inspirujgc w ten sposéb ekspe-
rymenty tozsamo$ciowe. Recepcja Bernhardt w Warszawie uwidacznia, ze juz
w x1x wieku cialo i persona celebrity staly sie ,,osrodkiem intensywnej pracy”
nad tozsamoscig — zaréwno jednostkows, jak i kolektywna™.

Historia teatru pisana przez pryzmat kultur fanowskich i splecionej z nimi
kultury celebryckiej — bedacej efektem przemian nowoczesnych i zarazem
jednym z gléwnych motoréw procesu modernizacji' - wydobywa fakt niby
oczywisty, a jednak jak dotad niedostatecznie oméwiony: cala rzesza artystow
sceny migrowala wlasciwie nieustannie. Migrowata do tego stopnia, ze nie
sposob wskaza¢, gdzie znajdowal si¢ ich dom albo dom ten pelnit funkcje
wylacznie symboliczng™. Artysci operowi podrézowali nie tylko po Europie,
Rosji, Wyspach Brytyjskich i Ameryce PéInocnej, ale rowniez czgsto wypra-
wiali si¢ do Ameryki Potudniowej. Sposréd wykonawcow dramatycznych
jedynie wspomniana Sarah Bernhardt doréwnywata im rozmachem podrézy
- objechata nie tylko Europe, Stany Zjednoczone i Kanade, ale dotarla takze
na Karaiby, do Ameryki Potudniowej, a nawet do Australii. Tak jak gatunki
muzyczne zdajg si¢ bardziej ,ruchliwe” niz formy dramatyczne, tak tez w gru-
pie mobilnych wykonawcéw szczegdlnie ruchliwe i liczne grono stanowili
$piewacy i §piewaczki.

2 P David Marshall, Celebrity and Power: Fame in Contemporary Culture (Minneapolis: University of Minnesota
Press, 2014), 241. Na temat recepcji Bernhardt podczas jej pierwszych wystepdw goscinnych w Warszawie
zob. Agata tuksza, ,Sarabernardyzacja, kwestia zydowska i upadek moralny: O warszawskich fankach Sary
Bernhardt’, Didaskalia. Gazeta Teatralna, nr 159 (2020), https://doi.org/10.34762/dv75-mgo6.

13 Zob. Simon Morgan, ,Celebrity", Cultural and Social History 8, no.1(20m): g6.

4 Nie wszyscy artysci prowadzili wedrowny tryb zycia, dobrym kontrprzyktadem jest najwiekszy warszawski
komik x1x wieku Alojzy Gonzaga Zétkowski, ktdry nigdy nie wystapit poza rodzima scena i z reguty nie opusz-
czat Warszawy.


https://doi.org/10.34762/dv75-mg06
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Perspektywa fanowska, perspektywa migracyjna

W grudniu 1897 w tygodniku Echo Muzyczne, Teatralne i Artystyczne (EMTiA)
ukazala sie notka, ktéra dobitnie pokazuje, jak powszechnie i nieustannie mi-
growali tenorzy, a takze sugeruje, jak aktywne, zaangazowane i sfeminizowane
fandomy mogli oni mie¢ w Warszawie:

Tenorzy - to naréd korzystajacy z osobliwszej opieki — czytelniczek. Zarzuceni
jestesmy listami, domagajacymi sie adresow tych wybrancéw teatralnego losu.
A zatem odpowiadamy na tym miejscu wszystkim taskawym korespondent-
kom: Jan Reszke w styczniu bawi¢ bedzie z trupg niemiecks w Petersburgu,
[Wladystaw] Florianski zaangazowany do Lwowa, [Aleksander] Bandrowski
z Frankfurtu wyjechal do Wtoch, skad powréci prawdopodobnie do Berlina.
[Aleksander] Myszuga przez rok caly bawi¢ bedzie w Warszawie (Senator-
ska 22), [Ignacy] Warmuth $piewa w Niemczech, [Marian] Alma w Berlinie,
[Julian] Zakrzewski porzucit kariere sceniczng i mieszka w Kazaniu.'s

Ten krotki tekst stanowi bezcenne zrédlo w badaniach nad historycznymi
fanami i fankami teatru. Mozna z niego wywnioskowa¢, ze mitosniczki opery
byly Zywotnie zainteresowane uzyskaniem informacji o zawodowych angazach
swoich ulubionych tenoréw, a wigc ustaleniem, gdzie beda mogty ich zobaczy¢.
Ponadto, jesli fanki nie mialy jak ,,podazy¢” za swoim faworytem, a przytlaczajaca
wigkszo$¢ z nich nie mogta swobodnie podrézowa¢ z rozmaitych powodéw, to
przynajmniej zdobywaly wiedze, gdzie powinny kierowa¢ swoje listy. Fakt, ze
EMTiA opublikowalo dokladny adres Aleksandra Myszugi, ktory zostat zakon-
traktowany jako pierwszy warszawski tenor na sezon 1897/98 po fenomenalnie
przyjetych wystepach goscinnych pdzna wiosna 1897, jest znaczacy — pokazu-
je bowiem, ze spoteczny i fizyczny dystans miedzy dziewigtnastowiecznymi
gwiazdami teatralnymi a ich fanami byt zdecydowanie mniejszy niz w czasach
wspolczesnych. Warszawska publiczno$¢ uwielbiata Aleksandra Myszuge przede
wszystkim za jego popisowe role w najstynniejszych polskich operach, Stanistawa
Moniuszki: Jontka w Halce i Stefana w Strasznym dworze, a takze za publiczne
wykonania polskich piesni sentymentalnych. Myszuga pochodzil z ubogiej
rodziny ukrainskiej, a jednak udato mu si¢ zabtysnaé w ,,polskim” repertuarze
- koniec lat dziewigcdziesigtych x1x wieku to czas jego najwigkszych triumfow
na warszawskiej scenie.

5 b.a, Echo Muzyczne, Artystyczne i Teatralne, nr 5o (1897): 597. Wbrew temu, co twierdzito EmTia Zakrzewski
nie porzucit sceny i wystepowat w réznych rosyjskich miastach az do19o7.
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Ale notka opublikowana w EMTiA okazuje si¢ nie mniej wymowna, gdy
umiesci si¢ ja w kontekscie refleksji nad historig teatralnych migracji. Jan Resz-
ke w sezonie 1897/98 wystepowal nie tylko w Petersburgu, ale tez w Paryzu i,
oczywiscie, w Londynie, gdzie w miesigcach letnich regularnie $piewal w Royal
Opera House. Sposréd wymienionych szeéciu polskich (badz tez identyfikujacych
sie przynajmniej do pewnego stopnia jako Polacy) spiewakow zaledwie dwoch
w tym sezonie zatrzymalo si¢ w ,,polskich” osrodkach - a przy tym zakontrak-
towany we Lwowie Florianski powracal do miasta rodzinnego, spedziwszy po-
przednia dekade w Pradze, za§ Myszuga zjechal do Warszawy z Kijowa. W tym
przemieszczeniu zaden z nich nie przekroczyl granicy panstwowej, a jednak nie
ulega watpliwosci, ze radykalnej zmianie ulegat lokalny kontekst ich codziennego
doswiadczenia, pracy zawodowej i relacji z publicznoscig. Nie kazdy tenor wiodt
nieustannie zycie nomady, nie w kazdym sezonie pozostawal w ruchu, a migracje
réznily si¢ zasiegiem i czasem. Wida¢ jednak na wymienionych przyktadach,
ze zawod $piewaka operowego w znacznym stopniu wigzal si¢ z koniecznoscia
oswajania kolejnych obcych przestrzeni, przedtuzajacych si¢ pobytéw w nowych
miejscach oraz przemieszczania sig, ktdre w niesprzyjajacych okolicznosciach
moglo nabra¢ charakteru widczegi.

Do takich wnioskéw - usrednionych - prowadzi tez pobiezna analiza
miejsc pochodzenia i $mierci artystow uwzglednionych w artykule EmMTiA.
Dwoch $piewakéw urodzito si¢ i zmarto w tym samym miescie, gdzie powro-
cili po latach artystycznych migracji i ktére zapewne postrzegali jako swoj
»~dom”. Byt to Lwoéw w przypadku Florianskiego oraz Krakow dla Warmutha.
Bandrowski urodzit si¢ w Lubaczowie na Podkarpaciu przy granicy z dzi-
siejszg Ukraing, zmart w oddalonym o 260 kilometrow Krakowie (a wiec
w obrebie tego samego panstwa — Cesarstwa Austro-Wegierskiego) i spoczywa
na Cmentarzu Rakowickim. Miejsce urodzenia Zakrzewskiego pozostaje
nieznane, ale przyjmuje sie, ze pochodzil z Galicji, z rodziny ukrainskiej,
natomiast zmarl w biedzie w Kazaniu, gdzie mieszkata dos¢ liczna populacja
Polakow (ktora jednak nie siegata 1,5% ogdlnej liczby mieszkancéw miasta).
Z kolei Alma przyszedt na §wiat w Zaleszczykach na Podolu, byl zwigzany
ze sceng niemiecka i zmart w Berlinie, gdzie spedzit znaczng cz¢s$¢ zycia. Jan
Reszke - z pochodzenia warszawiak - przez lata wspdtpracowatl z nowojorska
Metropolitan Opera House, w latach dziewieédziesigtych zakupil majatek
w Szydtowie kolo Czgstochowy (jako swdj polski ,,dom”), ostanie lata zycia
spedzal w Nicei, gdzie zalozyl szkote $piewu, a spoczywa na paryskim cmen-
tarzu Montparnasse. Wreszcie Myszuga — pochodzil ze wsi Wiktéw Nowy
kolo Belza, pod koniec zycia zamieszkat w Sztokholmie, a zmarl w sanatorium
koto Fryburga Bryzgowijskiego.
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Pozornie trywialna notka w jednym z warszawskich tygodnikéw konca x1x
wieku, historyczna drobnostka, niemalze ,,$miesznostka’, zaréwno w perspek-
tywie fanowskiej, jak i migracyjnej zyskuje znaczenie, stajac si¢ drogowskazem
w teatralnym archiwum.

Teatralni migranci na tle epoki

Artystyczne peregrynacje postrzegam jako paradygmatyczne dla przemieszcza-
jacych si¢ na niespotykang wcze$niej skale spoteczenstw drugiej polowy x1x
i poczatku xx wieku. Migracja stala si¢ zjawiskiem wowczas powszechnym,
najpierw w populacji zachodnioeuropejskiej i niemieckiej, a od lat osiemdzie-
sigtych réwniez wsrdd Stowian i mieszkancéw potudniowej Europy. Jak pisze
Eric Hobsbawm:

W polowie x1x wieku rozpoczela sie najwieksza w dziejach fala migracji
narodéw. Cigzko dokladnie oszacowac jej skale, poniewaz dwczesne dane
oficjalne nie uwzgledniaja wszystkich wedréwek kobiet i mezczyzn wewnatrz
krajow, a nawet miedzy panstwami: exodusu mieszkancéw wsi do miast,
migracji migdzy miastami i regionami, przemierzania oceanéw i ekspansji
na nowe tereny pograniczne, a takze szczegélnie trudnych do zmierzenia
migracji sezonowych.'®

Artysci operowi uczestniczyli w tej migracyjnej fali, przemierzajac lady i oceany
w poszukiwaniu stawy, przetomu w karierze, lepszych pieniedzy czy nowych
mozliwosci zawodowych. Ich wedréwki byly o tyle szczegdlne, ze $piewacy i $pie-
waczki przetomu x1x wieku pracowali w srodowisku majacym wielowiekowa
tradycje migracji — funkcjonowali w ,,omnilokalnym” (glokalnym) medium
opery. Mozna zatem powiedzie¢, ze ku migracji popychala ich nie tylko goraczka
epoki, ale tez specyficzne wlasciwosci wykonywanej profesji.

Whbrew dominujgcemu przez lata wyobrazeniu dziewi¢tnastowiecznego
migranta jako wykorzenionego i wyalienowanego ,,uciekiniera’, zagubionego
w nowoczesnym miejskim tlumie, ktérego widmo mozna dostrzec réwniez
w refleksji Hobsbawma, kolejne badania nad historyczng migracja ujawniaja,
jak kluczowsa role odgrywaty w niej zwiazki rodzinne i przyjacielskie, zwlaszcza
w przypadku migracji klasy pracujacej. A. Gordon Darroch przekonuje, ze szlak

16 Eric Hobsbawm, Wiek kapitatu: 1848-1875, ttum. Marcin Starnawski (Warszawa: Wydawnictwo Krytyki Poli-
tycznej, 2014), 277.



150 PAMIETNIK TEATRALNY 2025/4

migracyjny wytyczala obecno$¢ krewnych i znajomych w miejscu docelowym,
ktéra utatwiala ,udomowienie” go i wejscie na rynek pracy”. Natomiast migracja
zawodowa, motywowana uprzednio otrzymang ofertg zatrudnienia, zdarzala
sie gléwnie osobom z klas wyzszych, cho¢ i w tym przypadku taka propozycja
czesto byla wynikiem juz posiadanych na miejscu koligacji rodzinnych i towa-
rzyskich. Nie mam jednak podstaw, by uzna¢, ze pierwsze wystepy ulubionych
wloskich $piewakéw Waydel-Dmochowskiej — Gemmy Bellincioni i Giuseppe
Anselmiego — w Warszawie odbywaly sie w takich okolicznosciach. Mozna raczej
zalozy¢, ze Warszawa, przynalezaca do Cesarstwa Rosyjskiego, znalazla si¢ na
ich mapie z powodow czysto zawodowych, niejako ,,po drodze” do popularnych
wérdéd zachodnich artystéw operowych miast rosyjskich, przede wszystkim —
Petersburga. Kolejne wizyty w Warszawie, a oboje w pierwszej dekadzie xx wieku
regularnie tam wracali, mogty jednak prowadzi¢ do stopniowego ,,zadomawia-
nia si¢” w miescie i Teatrze Wielkim oraz do zmiany relacji srodowiskowych,
towarzyskich, osobistych z lokalnymi mieszkancami.

Gemma Bellincioni i Giuseppe Anselmi

Gemma Bellincioni, zwana ,,operowa Duse”, wystapila po raz pierwszy w War-
szawie 20 grudnia 1901 podczas koncertu symfonicznego w Filharmonii przy
ulicy Moniuszki, $piewajac miedzy innymi ari¢ z Toski, ktora na zyczenie pu-
bliczno$ci musiala powtarzac. ,Nareszcie ustyszeli§my stynng w §wiecie Gemme
Bellincioni” - pisal krytyk Kuriera Porannego - ,,Szkoda tylko, ze$my ja ustyszeli
jaki$ dziesiagtek lat za p6zno, gdyz wyobrazam sobie, co to byla za artystka,
skoro dzi$ jeszcze z resztkami glosu takie wrazenie wywiera na stuchaczach™.
W repertuarze operowym na scenie Teatru Wielkiego pojawila si¢ dopiero
w kolejnym roku - 3 listopada 1902, rozpoczynajac w ten sposob wieloletnig
serie wystepow, zakonczong dekade pdzniej. Natomiast Giuseppe Anselmi
zadebiutowal w Warszawie 2 pazdziernika 1902, a kolejne kontrakty z Teatrem
Wielkim podpisal na sezony zimowe 1903/04 i 1904/05 oraz na krétkie wystepy
w grudniu 1906 roku. Po raz ostatni za$piewal dla warszawskiej publicznosci na
koncercie 4 maja 1909. W pamieci Waydel-Dmochowskiej najmocniej zapisaly
sie zapewne wspolne warszawskie pobyty obojga artystow — czyli kolejne sezony
zimowe 1902/03, 1903/04 oraz 1904/05.

7 A. Gordon Darroch, ,Migrants in the Nineteenth Century: Fugitives or Families in Motion", Journal of Family
History 6, no. 3 (1981): 257-277.
'8 Kurier Poranny, nr 353 (1901): 3.
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Bellincioni urodzila si¢ w 1864 w miejscowosci Monza w Lombardii, a debiu-
towala w 1880 w neapolitaniskim Teatro della Societa Filarmonica. Oper¢ miala
we krwi jako corka pary $piewakéw — basa Cesarego Bellincioniego i kontraltu
Carlotty Savoldini. Ukochana $piewaczka Waydel-Dmochowskiej wystepowata
przede wszystkim w Europie (zwlaszcza w Cesarstwie Austro-Wegierskim, Niem-
czech, Portugalii, Wloszech), ale wielkie triumfy swiecila rowniez w Argentynie™.
To w 1886 podczas pierwszej wyprawy do tego kraju, w wieku dwudziestu dwoch
lat, na statku do Buenos Aires, cierpigca na chorobe morska, poznata mito$¢ swo-
jego zycia, czterdziestoszescioletniego sycylijskiego tenora Roberta Stagno. Do
ladu przybili juz jako zakochana para, wzbudzajac medialng sensacje, poniewaz
Stagno, jak wielu uznanych $piewakow na przetomie x1x i xx wieku, cieszyl sie
statusem transnarodowego idola — globalnego celebryty?®.

Za moment przetomowy w biografii artystycznej Bellincioni uznaje si¢ jej
wystep w prapremierze opery Rycerskos¢ wiesniacza Pietra Mascagniego w Te-
atro Costanzi w Rzymie 17 maja 1890, gdzie zagrala Santuzz¢ u boku Stagno
w roli Turiddu. Od tej pory Bellincioni konsekwentnie wystepowala w nowym
wloskim repertuarze jako gwiazda oper Fedora i Mala vita Umberto Giordano
oraz Toski Giacoma Pucciniego, stajac sie jedna z czolowych postaci weryzmu,
ktory zdawal si¢ najlepiej korespondowac z jej temperamentem scenicznym,
umiejetnosciami aktorskimi i charakterem glosu. Styneta jednak réwniez z rél
odmiennego typu, jak Violetta z Traviaty Giuseppe Verdiego czy tytutowa Car-
men w kompozycji Georgesa Bizeta. Jej ostatnig wielkg kreacja byla Salome - od
czasu wloskiej premiery dzieta Richarda Straussa w Turynie w 1900 wcielita si¢
w te posta¢ ponad sto razy i wlasnie jako Salome zegnala sie z publicznoscia,
przechodzac na emeryture w 1911 roku?'. Cho¢ oficjalnie zakonczyta wowczas
kariere sceniczng, w pozniejszych latach jeszcze wielokrotnie wystepowata na
scenach europejskich, cho¢by w Warszawie w 1912. Zmarta w 1950 w Neapolu,
gdzie od poczatku lat trzydziestych xx wieku uczyla $piewu w Conservatorio
di Musica San Pietro a Majella.

Giuseppe Anselmi urodzit si¢ w 1876 w Nicolosi koto Katanii na Sycylii i roz-
poczal kariere muzyczna jako skrzypek w wieku lat trzynastu. Zadebiutowal na
scenie operowej w greckiej miejscowosci Patras w 1896 w roli, ktérg premierowo

'® Natemat wtoskiej emigracji do Buenos Aires i wptywu na lokalng opere zob. John Rosseli, , The Opera Business
and the Italian Immigrant Community in Latin America1820-1930: The Example of Buenos Aires’, Past & Present
127 (May1990): 155-182.

20 Historia zakochania Bellincioni i Stagno na podstawie wspomnien artystki, Gemma Bellincioni, lo e il palcoscenico:
Trenta e un anno divita artistica (Milano: Societa Anonima Editoriale Dott. R. Quintieri, 1920).

2 Zob. Nicolas Stonimski and Laura Kuhn, Baker’s Biographical Dictionary of Musicians, vol.1(New York: Schrimer
Books, 2001), 280.
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wykonywat Roberto Stagno — Turiddu z Rycerskosci wiesniaczej. Zaczynat wiec
przygode ze sceng operowa w czasie, gdy Bellincioni byta u szczytu kariery.
Swiatowy rozglos zapewnily mu udane wystepy w londyniskim Covent Garden
w 1901 roku. Podobnie jak Bellincioni podrézowat z powodzeniem do Buenos
Aires, najwigksze sukcesy odnosil jednak w Hiszpanii i Cesarstwie Rosyjskim.
Odszed! na emeryture w 1918, zmarl w 1929 w Zoagli koto Rapallo w Ligurii.
Ostatni raz pojawit si¢ na scenie wlasnie jako skrzypek w 1926 w Rapallo?2.

Anzelmistki i battistinistki

Anselmi cieszy! sie szczegélnymi wzgledami warszawskiej publiczno$ci, zwlaszcza
warszawianek. Fanki artysty, do ktérych zaliczala sie Waydel-Dmochowska, na-
zywano ,anzelmistkami” i czgsto zestawiano z milo$niczkami Mattii Battistiniego
- »battistinistkami”. Prasa uznawata te dwa fandomy za grupy antagonistyczne,
toczace wojne o palme pierwszenstwa dla swojego idola, cho¢ urodzony w 1856
Battistini byt od Anselmiego o dwadziescia lat starszy, a do tego $piewal baryto-
nem. By¢ moze przyczynila si¢ do tej sytuacji polityka repertuarowa teatréw, obaj
$piewacy pojawiali sie bowiem rownolegle na warszawskiej scenie w romantycznej
roli Wertera w szalenie popularnej operze Masseneta. I jednym, i drugim fankom
lokalni dziennikarze, krytycy i satyrycy dokuczali niemitosiernie. Na przykfad
Mucha proponowala ,,gre pedagogiczng” ,, Anzelmi czy Battistini: W kawatkach
do zestawienia w calos¢ i calowania”. Natomiast w Kolcach w pazdzierniku 1903,
gdy rozpoczynal si¢ drugi warszawski sezon Anselmiego, ktéry przedluzyt sie
o niemal miesigc i potrwat do 20 grudnia, ukazal si¢ wierszyk wyraznie relegujacy
jego mito$niczki w sfere choroby, szalefistwa i patologii:

— Czego ciesza sie dzi$ wszyscy?
Nie rozumiem, cho¢ w teb strzel mi!
— O naiwny, wszak czytates,

Ze przyjechal sam Anzelmi!

Bedzie znowu zbieral u nas

Ruble i wawrzynu listki,

I znéw sie powiekszg Tworki

O trzy jakie Anzelmistki.?3

22 Stonimski and Kuhn, Baker's Biographical Dictionary of Musicians, 93.

23 b.a, Kolce, nr 40 (1903): 2.
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Podobno wypadato umiera¢ z mitosci do Anselmiego, a widzki wprost zasy-
pywaly $piewaka kwiatami, mowa tu zresztg zaréwno o publicznosci lepiej
uposazonej, jak i o paradyzie, ktérego entuzjazm regularnie prébowano na
wystepach artysty poskromi¢ sykaniem.

Nie tylko prasa satyryczna pietnowala zachowanie anzelmistek - glosy krytyki
padaly z réznych stron. Z materialu opublikowanego w Kurierze Codziennym
w styczniu 1904, a wiec niedlugo po wyjezdzie Anselmiego z miasta, mozna do-
wiedzie¢ sie, jakie praktyki warszawskich anzelmistek i battistinistek uchodzity
za szczegOlnie nieakceptowalne:

Rozszalaly entuzjazm anzelmistek i battistinistek, ktéry przeszedt wszelka
miare i granice, znalazt swoj wyraz oburzenia w powaznej prasie naszej. Do
glosow potepienia tego rodzaju niezdrowych i niepozadanych u nas objawow
dotaczyt swoj glos stuszny a silny Sep w Biesiadzie Literackiej. Gdy Marysia na
wsi — powiada S¢p - narzuca si¢ Bartkowi i czeka na niego pod karczmg, jak
panie oczekiwaly przed teatrem na wyjécie $§piewaka, placi jej za to splunieciem.
Spiewacy byli grzeczniejsi, ale w duszy musieli lekcewazy¢ sobie bardzo te panie,
ktére zapomnialy o godnosci kobiety. Gdy jedna z entuzjastek $mielszej natury
nie moggc rzuci¢ mu si¢ na szyje przy widzach, wykrzykneta: ja bym pana
polkneta, $piewak z poblazliwym usmiechem zapytal - a co by pani zrobila
z Markiem Aureliuszem, gdyby zsiad! z konia i przyszedt do pani? [...] Smutny
obraz jakiej$ degeneracji, niepozwalajacej na hamowanie glupich wybrykéw
wsrdd stuchaczek $piewakow wloskich, $wiadczy, Ze coraz czgdciej zdarzaja
si¢ wypadki braku nalezytego wychowania i szanowania godnosci wlasnej.?4

Stowem-kluczem, dwukrotnie powtérzonym, okazuje si¢ zatem ,,godnosc¢”
- praktyki fanek wloskich $piewakéw, takie jak czekanie na artyste przed te-
atrem, otwarte wyrazanie uwielbienia, w tym fascynacji erotycznej, publiczna
ekscytacja, zostaly rozpoznane jako ,niegodne”, a wigc naruszajace spolecz-
ne normy emocjonalnej powsciagliwosci i kontroli wyznaczone kobietom,
zwlaszcza w relacji z mezczyznami. Felieton w Kolcach wyraznie patologizowat
mito$niczki Anselmiego:

Czy widzisz owe ttumy stojace u wrét teatru wérdd karet i pojazdéw? Czy
widzicie, jak one czekajg niecierpliwie, szemrzg migdzy sobg, do wrzaskow sie
gotuja?... I szum wielki powstal, czy to rado$¢, czy to rozpacz?... ——Anzelmi!

24 b.a, Kurier Codzienny, nr12(19o4): 2.
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Anzelmi! Cmy teatralne wolajg: Anzelmi! Anzelmi! Oczy kobiet debem stanely,
wlosy krwig nabiegty i wotaja: ——O Anzelmi. O, Anzelmi. Oooo, Anzelmi! %

Konczyt si¢ jednak frapujacym postscriptum: ,,Co prawda, nie wiem czemu
sie gniewa¢ na kobiety o to, co mezczyznom si¢ przebacza?”?. Co wazne, jesli
wierzy¢ 6wczesnej prasie, fandom anzelmistek konstytuuje si¢ niemal natych-
miast w trakcie pierwszego pobytu Anselmiego w Warszawie. Artysta z marszu
staje si¢ ,,ulubienicem publiczno$ci warszawskiej”, rzucajac urok na stuchaczy,
»a zwlaszcza na stuchaczki, ktérych serduszka pobudza do zywszego bicia ™.
Podczas pozegnalnego wystepu w 1902 — oczywiscie w roli Wertera — zalewa go
»istna powodz kwiecia’, a owacjom towarzyszg ,,przeciagle oklaski” i niezliczone
wywolania®. W takiej atmosferze Anselmi opuszcza Warszawe 11 grudnia 1902,
po ponad dwdch miesigcach nieustannego powodzenia, poczawszy od debiutu
2 pazdziernika w Rigoletto, i udaje si¢ na wystepy do Odessy.

Sezon na wtoszczyzne

Po udanym koncercie w Filharmonii w 1902 roku Bellincioni powrécita do Warsza-
wy, tym razem juz na kontrakcie z Teatrem Wielkim, gdzie wystgpowala przez cate
dwa miesiace, zaczynajac i konczac Traviatg Verdiego (odpowiednio 3 listopada i 2
grudnia)?. Na pierwszy wystep wybrata wiec mato ryzykowny i znany repertuar,
na Santuzze widzowie musieli poczekac jeszcze dwa tygodnie, a na Toske ponad
rok. W ciagu kolejnej dekady warszawska publicznos¢ mogla ogladac Bellincioni
réwniez w takich dzielach, jak Pajace i Zaza Ruggera Leoncavalla, Carmen Geor-
gesa Bizeta, Madame Butterfly i Cyganeria Giacoma Pucciniego (byly to wszystko
jej popisowe role), w nowej operze francuskiej — Pasterce koz Gabriela Dupontaiw
Manuelu Menendezie Lorenza Filiasiego, a takze w Adrianie Lecouvreur Francesca
Cilei, Lucji z Lammermooru Gaetana Donizzettiego, Manon Julesa Masseneta,
czy mniej dla artystki charakterystycznych — Fauscie oraz Romeo i Julii Charlesa
Gounoda, wreszcie w zupelnie osobnej Salome Richarda Straussa.

25 Hen-Ryk, ,Felieton Kolcow: Nie-ludzka komedia’, Kolce, nr 49 (1903): 9.
26 Hen-Ryk, ,Felieton Kolcow', g.

27 b.a, Kurier Poranny, nr 305 (1902): 2.

8 b.a, Kurier Poranny, nr343 (1902): 3.

29 Trudno wyttumaczy¢, dlaczego Bellincioni wczesniej nie trafita do Warszawy, w1894, jeszcze przed przetomowa
premiera Rycerskosci wiesniaczej, koncertowata wraz ze Stagno w Krakowie i Lwowie, a w1896 wystepowata
we Lwowie. Pdzne pojawienie sie na warszawskich scenach zapewne wynikato z wielkiej popularnosci tej pary
spiewakow wsrod wiedenskiej publicznosci.
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Jak donosit dziennikarz Kuriera Porannego po pierwszej Traviacie: ,,Stawa
Gemmy Bellincioni [...] spowodowala wypelnienie sali po same brzegi”3°,
podczas jej pobytu w miescie podobno kasy dziennej nie otwierano wecale, bo
wszystkie miejsca byly zawsze wyprzedane. Bellincioni szybko ,wspiewala si¢
w serca warszawiakow’, zachwycila lokalng publiczno$¢, ktéra obdarzylta ja nie-
codziennym uwielbieniem. ,Dawno juz sala Teatru Wielkiego nie byla widownia
takiego zapalu zapamietatego, takiego zachwytu, takiego uniesienia bez granic.
[...] Caly ciag przedstawienia byt wczoraj jedng wielka i to zastuzona owacjg” -
opisywal krytyk Kuriera Porannego pozegnalne przedstawienie spiewaczki na
poczatku grudnia 1902 roku. ,,Po trzecim akcie wsrod burzy oklaskéw podano
p. Bellincioni przy otwartej scenie trzy wspaniate kosze kwiatow i kilka pigknych
wiazanek. Po skonczeniu opery artystke wywotano osiemnascie razy”3'.

Kiedy Anselmi i Bellincioni spotykaja sie w Warszawie jesienig 1902, wzbu-
dzajac zachwyt widowni i krytyki, zwlaszcza wspolnymi wystepami w Traviacie
i Rycerskosci wiesniaczej, kazde z nich zajmuje inne miejsce na arenie mie-
dzynarodowej. To kaze zastanowi¢ sig, kiedy artysci zagraniczni przyjezdzali
do Warszawy. Gdy w pazdzierniku 1902 Anselmi po raz pierwszy wkracza na
deski Teatru Wielkiego, jego kariera wlasnie nabiera rozpedu. W tym samym
momencie starsza od niego o lat dwanascie Bellincioni ma status megagwiaz-
dy, osiagnela szczyt popularnoéci i jej kariera zaczyna powoli wyhamowywac.
Zreszta juz w 1902 w prasie warszawskiej pojawialy si¢ opinie, ze Bellincioni
najlepsze lata ma za sobg, a jej glos jest ,,zrujnowany”. Gwoli szczerosci, artystka
styneta nie tyle z glosu, ile z interpretacji dramatycznej i talentu aktorskiego,
co zresztg znakomicie wpisywato sie¢ w ducha epoki. Krytyk Kuriera Warszaw-
skiego podkreslal, ze publicznos¢ ,,umiata oceni¢ wysoki artyzm interpretacji p.
Bellincioni w kazdej roli, jakkolwiek strona wokalna nie zawsze juz szta w parze
z duchowymi zaletami wykonania i glebokimi przymiotami gry sceniczne;j”32.

Sukces 1902 roku Bellincioni i Anselmi powtdrzyli w kolejnych dwéch sezo-
nach jesiennych. Anselmi, nazywany teraz ,,jednym z najwigkszych $piewakow
$wiata’, wystepuje w Warszawie juz 1 pazdziernika, Bellincioni dotacza 3 listo-
pada, pojawiajac sie z Anselmim w Traviacie, i $wigci ,,istne triumfy”. Wspolnie
wprowadzajg na scene warszawska Toskg, ktdra cieszy si¢ ,,pelnym, niezachwia-
nym powodzeniem”. W efekcie oboje przedluzaja pobyt i opuszczaja Warszawe
dopiero 20 grudnia. Po ich wyjezdzie zalega w gmachu Teatru Wielkiego cisza:

—
30 b.a, Kurier Poranny, nr 305 (1902): 2.
31 b.a, Kurier Poranny, nr 335 (1902): 2.

32 b a, Kurier Warszawski, nr 334 (1902):1-2.
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»umilkly chwilowo huragany oklaskéw, ucichly chorobliwe, niemal histeryczne
objawy zachwytow”33,

Kolejny warszawski sezon Bellincioni rozpoczyna 10 listopada 1904, Anselmi
dwa tygodnie pdzniej, ponownie spotykajac si¢ ze znakomitym, ,,chorobliwie”
entuzjastycznym przyjeciem, cho¢ tym razem rzadziej wystepuja razem. Kraza
plotki, ze artysci rywalizujg o wzgledy warszawskiej publicznosci:

Temperatura prawdziwie poludniowa panuje tu na przedstawieniach opery
wloskiej... Podnosi ja goraca krew dwojga goszczacych obecnie w Teatrze
Wielkim $piewakow: Bellincioni i Anselmiego. [...] Chodzi o rzecz malej wagi:
o rozstrzygniecie watpliwosci, kto ma wieksze powodzenie w Warszawie 34

Wedlug recenzenta Kuriera Warszawskiego artysci pilnie $ledzili frekwencje
na swoich przedstawieniach, a laur zwycigstwa przypadt Bellincioni. Na poze-
gnanie $piewaczka otrzymala od polskich arystokratek prawdziwie krélewskie
podarunki: od margrabiny Zygmuntowej Wielopolskiej - ,fancuch ztoty, za-
konczony na przodzie duza kokarda brylantows, z ktdrej zwieszaly si¢ piekne
duze inkluzy turkusowe, grawerowane w zlote hieroglify”, natomiast od hrabiny
Natalii Potockiej — ,,porte-bonheur zlote, spinane duzym turkusem, otoczonym
brylantami”3. Na przelomie 1904 i 1905 nieodwolalnie zakonczyly si¢ wspolne
wystepy Bellincioni i Anselmiego w Warszawie, ktore tak gleboko zapadtly
w pamie¢ Waydel-Dmochowskiej.

Anselmi pojawil sie w repertuarze operowym jeszcze tylko raz, gdy zatrzymat
sie w Warszawie na kilka wystepéw w grudniu 1906 w drodze do Petersburga,
a prawdopodobnie ostatni raz wystgpil przed stoleczng publicznoscig 4 maja 1909
na koncercie. Z kolei Bellincioni po dtuzszej przerwie zaspiewala w Warszawie na
koncercie symfonicznym 5 kwietnia 1907, w przejezdzie z Petersburga do Rzymu,
oraz dwa dni pdzniej w zaaranzowanej napredce na specjalne zyczenie widzow
Tosce. Wracala do Warszawy dwukrotnie w 1908 — w maju na kilka wystepow,
w tym w premierowej Salome, i na caly grudzien, kiedy zaspiewata w Madame
Butterfly. Przyjechala ponownie w listopadzie 1909, wprost z Wiednia, by da¢
osiem przedstawien, w tym po raz pierwszy na warszawskiej scenie — Zaze. O jej
przyjeciu tak pisal Felicjan Szopski w Gazecie Warszawskiej:

—
33 b.a, Goniec Poranny, nr12 (1904): 2.
34 b.a, Kurier Warszawski, nr 352 (1904): 2.
35 b.a, Kurier Poranny, nr 354 (1904): 3.



AGATA £LUKSZA / WARSZAWA OGLUPIALA NAPRAWDE Z TA WEOSZCZYZNA' 157

To uwielbienie Bellincioni, uwielbienie nie jednostek, lecz mas calych publicz-
nosci, jest obecnie zjawiskiem wcale dziwnym nawet, bo troche sprzeczne
z faktem, Ze gléwnie wirtuozeria techniczna $piewakéw dziala u nas na ogot
sluchaczy. Wszakze to nienaturalne naprawde, azeby w sali byta tak goraca
atmosfera, bylo tyle zajecia $piewaczka.38

Ostatni wystep Bellincioni w miescie stolecznym mial miejsce 20 kwietnia 1912
roku, a wiec juz po oficjalnej rezygnacji artystki z kariery sceniczne;.

W czasie wspolnych sezonéw Bellincioni i Anselmiego w Warszawie prze-
bywal zwykle jeszcze co najmniej jeden artysta badz artystka wloskiej prowe-
niencji, stad miesigce, kiedy goscili w Warszawie, krytyka warszawska nazywala
z przekgsem sezonem ,wloszczyzny”. Zapowiadany w prasie harmonogram na
jesien 1902 wygladal nastepujaco: od pazdziernika mial w Warszawie wystepowaé
Anselmi oraz baryton Antonio Magini-Coletti, wowczas juz konczacy kariere,
w listopadzie dofaczala Bellincioni i Mario Ancona, réwniez baryton, szcze-
golnie lubiany przez publiczno$¢ amerykanska, wreszcie w grudniu Battistini
oraz rodzima artystka zwigzana jednak ze sceng wloska — Regina Pinkertéwna.
Warto zauwazy¢, ze Bellincioni i Anselmi siegali zaréwno po opere dawna, jak
i najnowsze kompozycje, ale zawsze byl to repertuar wloski lub francuski.

W grudniu 1903, gdy Warszawa szalala za Toskg, Wtadystaw Rabski, znany
z krytycznego stosunku wobec wszelkich méd kulturowych, szydzit w Kurie-
rze Warszawskim:

Warszawa oglupiala naprawde z tg wloszczyzng. Szalejemy za Anzelmim,
kochamy sie w Bellincioni, tesknimy do Battistiniego, rozbijamy si¢ o bilety na
wloskie opery, w salonach méwimy tylko po wlosku, maluczko! a zaczniemy
jada¢ tylko makaron. Oj! glupiutka ta nasza ,Warszawka’, bardzo glupiutka!3?

Z kolei rok wczesniej, z okazji jubileuszu Bolestawa Leszczynskiego, jednego
z najpopularniejszych i najwyzej cenionych artystéw dramatycznych sceny
warszawskiej w x1x wieku, w Goricu Polskim mozna bylo przeczytac:

Sala Teatru Wielkiego zapelnila si¢ do ostatniego miejsca — nie byta to wpraw-
dzie ta publiczno$¢, ktora stale bywa na przedstawieniach z wystepami Bel-
lincioni, Anzelmi, et consortes, ale byli ci, mitujacy sztuke dla sztuki, a jej

36 Felicjan Szopski, ,Z ruchu muzycznego', Gazeta Warszawska, nr 336 (1909): 2.
37 Kaprys [Wtadystaw Rabski], ,O czym mowig", Kurier Warszawski, nr 335 (1903): 7.
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wykonawcow szczerze kochaja, a nawet wielbig, dowodem czego byl szereg
owacji przygotowanych dla naszego weterana sztuki.3®

A zatem z jednej strony krytyka chwalita wystepy wloskich wykonawcow i roz-
plywala si¢ nad artyzmem ich gry, z drugiej jednak odnosila si¢ niechetnie,
wrecz wrogo do ich fandw, a szczegélnie do fanek, o czym $wiadcza wezesniej
przywolywane satyry na anzelmistki i battistinistki. Uwazam, ze jednym z po-
wodow krytycznej percepcji i reprezentacji medialnej milosniczek wloskich
artystow operowych byta obcos¢ tych artystéw, czy tez ich ,nierodzimos¢™.
Laskawszym okiem patrzono na fanki Myszugi, co prawda ,,Rusina’, ale brylujg-
cego w repertuarze Moniuszkowskim, czy tez Bandrowskiego, poniewaz mozna
byto uwielbienie dla nich powiaza¢ z uczuciami patriotycznymi. W przypadku
Anselmiego czy Battistiniego taka kulturowa i spoleczna legitymizacja fanostwa
nie mogta mie¢ miejsca.

Dla Bellincioni i Anselmiego Warszawa musiala by¢ miastem peryferyjnym,
gdzie krytyka, skadinad przychylna, cierpiala na jakies zdumiewajace rozdwojenie
i wiecznie narzekala na ,wloszczyzng”. Te glosy byly oczywiscie uwarunkowane
politycznie i historycznie, gléwnie okresem represji po powstaniu styczniowym,
kiedy to celowo w najlepszych miesigcach administracja rosyjska kontraktowata
wylacznie wloskich artystéw w celu zrujnowania opery polskiej. Bellincioni
i Anselmi jednak nie musieli o tym wiedziec.

Jak w domu?

Chociaz do pewnego stopnia mozna przesledzi¢ szlaki podrézy prowadzace
wloskich artystow do Warszawy, ich rekonstrukcja nie odpowiada na pytanie,
czy znajdowaly sie na nich miejsca, ktore Anselmi lub Bellincioni mogli nazwa¢
»~domem”. Nie sposdb powiedzie¢, ze przyjezdzali do Warszawy ,,z domu” albo
opuszczajac ja, »,do ,domu” wracali. Sama Warszawa z racji polozenia zawsze
byta ,na trasie” - i tak w 1902 Bellincioni po zakonczeniu wystepow udata si¢ do
Lwowa, a Anselmi do Odessy. Mozna tez zapyta¢, czy Warszawa stawala sie dla
nich ,,domem” przy dtuzszym pobycie, cho¢by dwumiesiecznym, jak w przypad-
ku Anselmiego jesienig 1903. Tamara Nahrub zauwaza, Ze sformutowanie ,,czu¢

38 b.a, Goniec Polski, nr170 (1902): 4.

39 Wiecej na temat niechetnego stosunku warszawskiej krytykido ,przesadnych” objawéw uwielbienia dla artystow
i artystek zagranicznych badz polskich, jednak dystansujacych sie wobec kwestii patriotycznych zob. Agata
tuksza, Tort Marcello: Kultury fanowskie w teatrze xix wieku (Krakow: Universitas, 2023).
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sie jak w domu” to ,,okreslenie o najwyzszym stopniu swojskosci i blisko$ci™°,
ponadto zadomowienie si¢ w nowym miejscu wymaga czasu#'. Jak jednak
mierzy¢ i poréwnac sposdb doswiadczania czasu przez nomadycznego artyste
operowego i osobe przemieszczajacg si¢ rzadko lub w ogdle - na przyklad Aloj-
zego Z6tkowskiego? Czy dwa miesigce to wystarczajacy okres, aby taki artysta
mogt sie ,poczuc jak w domu”? Na ile pozycja zawodowa — potencjalnie status
miedzynarodowego celebryty — warunkuje proces zadomowiania si¢ w nowych
miejscach? Wiszystkie te pytania sktadaja sie na zagadnienie dotyczace rozumie-
nia ,domu” w odniesieniu do osoby, ktéra niemal nieustannie migruje i ciagle
jest w drodze, a kazdy jej przystanek okazuje si¢ tymczasowy, nawet w miejscu
oficjalnie rozpoznanym jako ,,dom” badz szerzej — ojczyzna.

Bellincioni wspominajac sezon 1904/05, kiedy na europejskich scenach opero-
wych sensacje wzbudzila prapremiera Pasterki kéz z nig w roli gtéwnej, wyznala,
ze pod koniec tego tournée byta skrajnie wyczerpana i roztrzesiona. Wymeczyly ja
obowiazki, wyrzeczenia i trudy zycia, jak to ujela, ,,stawnej artystki” — celebrytki
w trasie, pozostajacej caly czas na $wieczniku i dzien w dzien grajacej gwiaz-
dorski performans dla wszechobecnej publicznosci; totez marzyla ,,0 cichym,
spokojnym domu”, gdzie mogtaby ,,zy¢ na swdj sposob” (la pace tranquillo di
una casa dove poter vivere a modo mio!)4. W tym przypadku ,,dom” rozumiem
jako azyl, miejsce schronienia si¢ przed reszta $wiata, jako przestrzen prywatna,
bezpieczng i niedostepng osobom z zewnatrz (w tym fanom i fankom!), gdzie
udaje sie odetchng¢, a publiczna persona celebrytki cho¢ nie znika kompletnie,
nie musi by¢ bez przerwy podtrzymywana - stowem ,,dom” jako Goffmanow-
skie kulisy. Najwyrazniej wynajmowane apartamenty w Mediolanie czy Paryzu,
gdzie miedzy innymi Bellincioni woéwczas wystepowala, nie poddawaly sie tak
rozumianemu ,,udomowieniu”. Zaryzykuj¢ stwierdzenie, ze te funkcje petnita
okazatla toskanska Villa Morazzana, liczaca ponad dwadziescia pokoi, polozo-
na na wzgdérzach Livorno, w poblizu Monterotondo, ktérg Bellincioni kupita
wspolnie z mezem w latach dziewigédziesiatych x1x wieku#3. Tam $piewaczka co
roku zaszywala si¢ na kilka miesiecy po wyczerpujacym sezonie, odpoczywata,

40 Tamara Nahrub, ,Wspétczesne formy wyobcowania: Tozsamos¢ w ruchu: migrant i nomada’; Etyka 58, nr1(2019):
104.

41 Sara Ahmed, Claudia Castafieda, Anne-Marie Fortier, and Mimi Sheller, ,Introduction: Uprootings/Regroundings:
Questions of Home and Migration", in Uprootings/Regroundings Questions of Home and Migration, ed. Sara
Ahmed et al. (Oxford: Routledge, 2003), 9.

42 Bellincioni, lo e il palcoscenico, 129-130.

43 Rezydencja zbudowana ok. 1765, obecnie nalezy do gminy Livorno i od 2012 stoi zamknigta. Wczesniej stuzyta

m.in. jako schronisko, przestrzen ekspozycyjna, i - co moze szczegélnie uderzajgce w kontekscie refleksji nad
migracja i domem - osrodek dla uchodzcéw.
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czytala nowe role i opery. Wreszcie oboje ze Stagno sg pochowani na cmentarzu
Montenero w Livorno, cho¢ ona zmarfa w Neapolu, a on - w Genui.

Toskanska Villa Morazzana wylania si¢ w biografii Bellicioni réwniez jako
dom w zupelnie tradycyjnym rozumieniu tego stowa, dom ,,zakorzeniony”,
konstruowany ,w zwigzku z okreslong absolutng przestrzenia geograficzng’44,
jak pisze Nahrub, w tym przypadku - rodzimym krajem. Villa Morazzana
byla domem z wyboru, ktéry wspoélnie zalozyli Bellincioni i Stagno, i ktéry
stal sie¢ rowniez domem rodzinnym ich cérki, Bianki (urodzonej jednakze
w Budapeszcie). Znajdowala si¢ jednak w granicach absolutystycznie rozu-
mianej ojczyzny, geograficznego miejsca pochodzenia, z ktérym oboje czuli
wiez emocjonalng. Bellincioni regularnie wracala do tej rezydencji, ale nie
spedzila w niej wigkszosci zycia. W okresie aktywnosci scenicznej przewa-
zajaca cze$¢ roku mijala jej w trasie, a po przejsciu na emeryture artystka nie
osiadala w Livorno, lecz uczyta §piewu w europejskich miastach — w Berli-
nie, w Wiedniu, wreszcie w Neapolu. Tak, jakby nie potrafila si¢ zatrzymac
w swoim wlasnym ,,domu”.

Dom nomadyczny

Wspomnienia Bellincioni wskazuja tez mozliwo$¢ zadomowienia si¢ w nowej
przestrzeni poza tak absolutystycznie pojmowanym miejscem pochodzenia —
poza kategoria ,,korzeni”. ,,Druga przybrang ojczyzng’, mia seconda patria di
adozione, Bellincioni nazwala wlasnie Warszawe, opisujac swoja relacje z lokalna
publiczno$cig w kontekscie owego morderczego 1905 roku, kiedy dopadto jg
wypalenie zawodowe:

Warszawa czekata na mnie jesienig. .. jakze sie wycofa¢?... Kochana Warsza-
wal... moja druga przybrana ojczyzna, gdzie przezytam najwspanialsze radosci
mojego zycia jako artystki. W Warszawie publiczno$¢ mnie kochata... bylam
Tenfant gaté; kochac artyste to co$ wiecej niz go podziwiaé i czulam, jak ta
atmosfera goracej sympatii ptynie ku mnie z widowni, ilekro¢ wchodzitam
na sceng... i podwajatam swoja wole, oddawatam si¢ bez reszty na kazdym
wystepie, z goracym pragnieniem, by by¢ jeszcze bardziej kochang.4>

44 Nahrub, ,Wspotczesne formy wyobcowania’, 105.

45 Bellincioni, lo e il palcoscenico, 130.
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Dom w paradygmacie absolutystycznym przewazyt jednak nad domem wylonio-
nym w paradygmacie nomadycznym. Bellincioni poczatkowo przetozyla wystepy
w Warszawie zaplanowane na jesien 1905 na wiosne 1906, a de facto wrocila do
swojej »drugiej ojczyzny” na dluzej dopiero w 1908 roku. Interpretujac fragment
jej wspomnien o Warszawie, mozna uznac okreslenie ,,druga ojczyzna” za zwykla
figure retoryczng, tym bardziej, ze artystka pisze o tym miescie w ksigzce tylko raz.
Warto jednak zauwazy¢, ze wspomnienia Bellincioni nie stanowig wyczerpujacej
autobiografii artystycznej. Spiewaczka poswiecita bardzo niewiele miejsca Tosce,
za$ o Madame Butterfly nie napomkneta ani stowem, a obie opery miaty kolosalne
znaczenie dla jej recepcji w Warszawie. Wydaje sie, ze Bellincioni chciala w autobio-
grafii przede wszystkim ukonstytuowac i umocni¢ pamiec o sobie jako o wielkiej
artystce operowej poprzez podkreslenie relacji zawodowej i osobistej z Roberto
Stagno. Wydarzenia z czaséw po $mierci Stagno w 1897, w tym wystepy w War-
szawie, relacjonuje w jednym - ostatnim dziesigtym - rozdziale, cho¢ intensywnie
wystepowala jeszcze przez niemal pietnascie lat, co stanowito prawie polowe jej
zycia artystycznego. Zatem skromna obecno$¢ Warszawy w autobiografii nie prze-
kregla jeszcze wagi pobytow w tym miescie w doswiadczeniu osobistym artystki.

Mozna przytoczy¢ fragment z Gorica Porannego z 1904 roku, ktéry zywo
przypomina stowa Bellincioni:

Cara Polonia, jakze ja kocham! Upewniam pana, ze nigdzie z taka satysfakcja
i rozkoszg nie $piewam, jak w Warszawie. Co za publiczno$¢ wytworna, inteli-
gentna! Rozumiem, iz milo by¢ oklaskiwanym w kazdym kraju, ale tam, gdzie
sztuke czujg i pojmuja tak gleboko i powaznie - artysta najchetniej $piewa.
Dlatego tez z rozkosza mysle o wystepach swoich w Warszawie. 46

Tak miata powiedzie¢ Bellincioni jednemu z warszawskich korespondentéw, co
autora felietonu, Kazimierza Bartoszewicza z poczatku wielce ucieszyto, do czasu
jednak, az przejrzal prase zagraniczng. Okazalo si¢ bowiem, ze tak samo entuzja-
zmowala si¢ odbiorcami w innych krajach. Podkreslanie wyjatkowosci lokalnej pu-
blicznosci i szczegdlnej wiezi miedzy nia a celebrytg stanowito dla transnarodowych
gwiazd opery istotny element strategii promocyjnej — bylo forma publicity. ,,Cara
Polonia’, ,Cara Germania’, ,Cara Spagna”.... Ta sama mantra, ta sama retoryka,
ta sama rola, to samo pochlebstwo dla kazdego. Jego celem bylo de facto dowar-
toéciowanie lokalnej widowni jako tej rzekomo najwazniejszej w doswiadczeniu
artystycznym i osobistym gwiazdy. Réznica jednak miedzy materiatem z Gorica

46 Kazimierz Bartoszewicz, ,Postscriptum’, Goniec Poranny, nr 325 (1904): 2.
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Porannego a fragmentem wspomnien Bellincioni polega na kontekscie, w ktérym
padty te podobne sformulowania. W 1904 Bellincioni musi dba¢ o swoja publicity
i zabiegac o wzgledy publicznosci, aby teatry proponowaly jej wystepy i odpowied-
nio wysokie gaze. W 1920, kiedy wydaje swojg autobiografie, jest juz poza scena,
a jej wypowiedzi maja zdecydowanie mniej dorazny charakter. O Zadnym innym
miejscu swoich wystepow Bellincioni nie pisze jako o ,,drugiej ojczyznie’, nawet jesli
odnotowuje zachwyt, ktéry wzbudzata wsrdd publicznosci czy to w Wiedniu, czy
w Buenos Aires. Sklonna wiec jestem uznad, ze bylo ziarno prawdy w jej stowach
na temat Warszawy, a $wiadczyly one o funkcjonowaniu w zyciu artystycznej mi-
grantki alternatywnie pojmowanego ,domu” - wariantu domu ,,nomadycznego’
skojarzonego z relatywistycznym ujeciem przestrzeni. Jak pisze Tamara Nahrub:

Zgodnie z nim dom nie stanowi przestrzeni wydzielonej, lecz pewien uktad
relacji, ktéry mozna ponownie zreprodukowac. [...] W przeciwienstwie do
domu zakorzenionego, dom nomadyczny nie jest stabilny i jednoznaczny,
nie moze stanowi¢ trwatego punktu odniesienia ani fundamentu tozsamosci.
Taki dom moze by¢ wielokrotnie w ciagu zycia tworzony na nowo, poprzez
»~udomowianie” przestrzeni.4?

Dom rozumiany jest zatem jako byt wirtualny - istnieje pewien zestaw warunkéw,
wlasciwosci, oczekiwan, ktdre muszg zostac spetnione, aby dom ukonstytuowat
sie w roznych miejscach geograficznych, w tym odleglych przestrzennie i kultu-
rowo od domu pojmowanego w sposob absolutystyczny, zaleznego od miejsca
pochodzenia i zakorzenienia. Potencjal domu podroézuje razem z artysta, ale
aktywuje sie rzadko, umozliwiajac wowczas poczucie bycia u siebie. Zastana-
wiam sie, czy warunkiem prymarnym ukonstytuowania si¢ domu w przypadku
transnarodowego celebryty nie jest relacja, ktérg nawigzuje on z publicznoscia,
lokalna ekonomia afektywna - przeplyw emocji miedzy sceng a widownig.
Bellincioni odrézniajac ,podziw” od ,,mitosci” wskazala, ze to mito§¢ mialaby
otworzy¢ mozliwos¢ zadomowienia si¢. Sadze, Ze ta réznica miedzy podziwem
a miloscig wyznacza tez granice fanostwa, a przekroczenie podziwu, przesuniecie
w kierunku milosci, przybierajacej forme relacji paraspotecznej, bytoby w tej
perspektywie wyréznikiem fanostwa.

Nie znam analogicznych zapiskéw Anselmiego, ale $piewak wydal dyspo-
zycje, aby po $mierci jego serce w krysztalowej szkatule trafilo do Teatro Real
w Madrycie, gdzie $wigcit najwieksze triumfy i mial najbardziej zazyla relacje

47 Nahrub, ,Wspdtczesne formy wyobcowania’, 106.
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z publicznoscia. W 1925, gdy powstawaly zbiory Museo del Teatro Real, Anselmi
napisal:

W zwiazku z uprzejma prosbg o przestanie pamiatki po mojej skromnej osobie
do Museo del Real, musze odpowiedzie¢ bardzo prosto: jeszcze zyje. W mojej
klatce piersiowej wcigz miedci sie to miesniowe i impulsywne dynamo, ktére
nazywamy sercem; wyryte sg na nim stowa: ,Hiszpania, wiara, wdzieczno$¢,

mito$¢” [...]. A zatem: dyktuje zapisy testamentowe, abys ztozyt je obok po-
piersia boskiego Gayarre...48

Anselmi zadebiutowal w Madrycie 27 stycznia 1907 od razu z wysoka gaza 3000
liréw za wystep i pomimo uptywu czasu pozostawal ulubiencem madryckiej
widowni4?. Niewgtpliwie powodzenie w stolicy Hiszpanii wptynelo na jego
europejskie trasy — do Warszawy juz nie wracal. Milos¢ madryckich odbiorcow
umozliwila $piewakowi ,,udomowienie” nowej przestrzeni, gdzie poczatkowo
zjawil si¢ jako obcy. Decyzja, by z ciala pochowanego w katedrze w Katanii —
domu pojmowanym absolutystycznie — oddzieli¢ wlasnie serce i przenies¢ je do
Madrytu, to moze jeszcze bardziej jednoznaczny, niz autonarracja Bellincioni,
historyczny $lad istnienia nomadycznych domoéw artystow-migrantéw; domow,
ktére mogly powsta¢ wszedzie tam, gdzie konstytuowata si¢ wyjatkowa para-
spoleczna relacja migdzy celebryta a jego fandomem.

Biorgc jednak pod uwage, ze zaréwno Bellincioni, jak i Anselmi urodzili sie,
zmarli i zostali pochowani w obrebie jednego panstwa narodowego, do ktérego
nieustannie powracali, dom nomadyczny, rozumiany jako pewien wirtualny
koncept, jako przenosny potencjal zadomowienia sie, nie musi wykluczac ist-
nienia domu ,,zakorzenionego” Wydaje sie, ze w przypadku artystow-migran-
tow oba do$wiadczenia domu wspdlistniaty (lub moglty wspdlistnie¢), podréze
i towarzyszace im udomowienie pierwotnie obcego miejsca nie niwelowalo sity
afektywnej ,,korzeni’, tak jak posiadanie pojmowanej absolutystycznie ,,0jczyzny”,
malej i wielkiej, nie przekreslalo szansy, by poczu¢ si¢ jak w domu gdzies indziej.

W figurze nomadycznego artysty, troche widczegi, troche kosmopolity,
spotykaja si¢ nie tylko dwa przeciwstawne modele domu, ale tez przylegaja do
siebie rézne wzory i modusy migracji oraz typy wedrowcéw doby nowoczesnej

48 Cyt. za: Begofia Torres Gallardo and Chloe Sharpe, ,La laringe de Julian Gayarre (1844-1890): El simbolo de la
voz de un genio’, Revista de Investigaciones en Técnica Vocal 4, no. 2 (2017):18, https://revistas.unlp.edu.ar/
riTeV/article/view/3854. Hiszpanski tenor Julian Gayarre uchodzi za jednego z najwybitniejszych spiewakow
operowych wszechczasow.

49 Zob. Joaquin Turina Gémez, Historia del Teatro Real (Madrid: Alianza Editorial, 1997), 227.
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i ponowoczesnej. Piszagc w kontekscie dzisiejszego spoleczenstwa konsumpcyj-
nego, w ktérym skurczyly sie czas i przestrzen, a stosunek do nich pozostaje
zarazem zrdznicowany i réznicujacy, Zygmunt Bauman wyodrebnit paradygmat
»stojacego wyzej” turysty i ,,stojacego nizej” wtoczegi. Ten pierwszy jest fowca
wrazen i wedrowcem z wyboru, dla ktérego ciagla podroz stanowi najlepsza
mozliwg strategie zyciowa. Tego drugiego krepuja wiezy lokalne, a jesli jest
w drodze, to nie z wyboru i niekoniecznie tam, gdzie by chciat:

Turysci boja si¢ wldczggdw z tych samych powodoéw, dla ktorych widczedzy
widzg w turystach swoich idoli i guru: w spoleczenistwie wedrowcow, ktore
jest stale w podrozy, turystyka i wldczegostwo sg dwiema stronami tej same;j
monety. Widczega, powtérzmy to raz jeszcze, jest alter ego turysty. Linia miedzy
nimi jest cienka i nie zawsze jasno wykre$lona.5°

Diagnoza Baumana ufundowana na rozpoznaniu procesow siegajacych drugiej
polowy x1x wieku koresponduje zresztg z pytaniem o historyczny rewers eu-
ropejskiego kosmopolityzmu opartego na kulturowej otwartosci, o ksenofobie,
kolonializm i rasizm, wreszcie o ,,rodzaj wymuszonej mobilnosci tych, ktorzy
nie przynalezg, ktérzy sg wydalani i ktérych sie nie wpuszcza™'. W analizie
biografii artystéw scenicznych przelomu x1x i xx wieku, w tym $piewakéow
operowych, wida¢ wskazang blisko$¢ obu statusow - turysty i wtoczegi, ich
wzajemng przenikalno$¢ i zalezno$¢. Na ile aktor zespotu objazdowego prze-
mieszcza si¢ z miasta do miasta, bo ekscytuje go nieustanna podroéz, a na ile —
bo musi, poniewaz nie udato mu si¢ uzyskac statego kontraktu? W jak duzym
stopniu za poczucie wypalenia zawodowego, z ktérym zmagata si¢ Bellincioni
w 1905, odpowiadala - tak pone¢tna z oddali, konieczno$¢ ciaglego przenoszenia
sie z jednej metropolii do drugiej? Na poly turysci, na poly wtdczedzy artysci-
-nomadzi ucielesniali szanse i zagrozenia nowoczesnej mobilnosci.

Strefy kontaktu

Sadze, ze zaréwno Bellincioni, jak i Anselmiemu udato si¢ poczu¢ jak w domu
w obcym miejscu, do ktorego zaprowadzila ich kariera artystyczna — Anselmi
»udomowil” Madryt, a Bellincioni — by¢ moze, przynajmniej na czas jaki$

50 Zygmunt Bauman, Globalizagja, ttum. Ewa Klekot (Warszawa: Panstwowy Instytut Wydawniczy, 2000), 114.

5" Mimi Scheller, ,Cosmopolitanism and Mobilities’, in The Ashgate Research Companion to Cosmopolitanism,
ed. Maria Rovisco and Magdalena Nowicka (Farnham: Ashgate, 20m), 349.
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(w koncu dom nomadyczny z istoty swej jest tymczasowy i niestabilny) - War-
szawe. Oboje jednak nigdy nie utracili zwigzkow ze swoim krajem, z domem
»zakorzenionym”, ktdry stat sie dla nich réwniez miejscem ostatecznego spo-
czynku, poczatkiem i koncem. Jako wloscy $piewacy operowi czastke tego domu
zawsze mieli ze sobg. Bez wzgledu na to, czy goscili na scenie w Buenos Aires,
Mediolanie czy Londynie, $§piewali przewaznie po wlosku teksty wloskich libre-
cistow do muzyki wloskich kompozytoréw — w najgorszym razie postugiwali sie
jezykiem francuskim. Jako Wlosi zajmowali w globalnym $wiecie opery miejsce
uprzywilejowane, wynikajace z przynaleznosci do wloskiej kultury i wielowie-
kowej tradycji operowej. Ich doswiadczenie migracji roznito sie zatem istotnie
od doswiadczenia na przykiad polskich badz ukrainskich artystow-nomadéow.

W latach $wietnosci Bellincioni i Anselmiego pozycja opery wloskiej
wcigz byla silna, nawet jesli czasy jej absolutnej dominacji mijaly, szczegol-
nie za sprawg tworczosci Wagnera i ogélnie — niemieckojezycznego teatru
muzycznego. Wowczas przeciez we Wloszech wyksztalca si¢ weryzm, nurt
odswiezajacy — wymagajaca odnowienia — forme operows. Jego kobiecg twarzg
swiadomie i z rozmyslem, ale i z upodobania zostata Bellincioni, promujac
»nowg opere” i blisko wspdtpracujac z jej czotowymi kompozytorami. Warto
podkresli¢, ze twdrcy weryzmu, jak Ruggero Leoncavallo, a zwlaszcza Pietro
Mascagni, cieszyli si¢ rowniez gwiazdorskim statusem. Bellincioni wspomi-
na, ze gdy jednego wieczoru wraz ze Stagno brali udzial w przedstawieniu
Wertera w wiedenskiej operze, w drugim akcie do teatru wszed! Mascagni,
wowczas opromieniony powodzeniem Rycerskosci wiesniaczej. Cala uwaga
widzow skupila sie na ,lozy Maestro’, a gdy tylko ten ja opuscil, rozgorzat
»prawdziwy pojedynek bokserski” o jego autograf. Podobno, jesli kto$ nie
mogl znalez¢ kartki papieru, rownie mocno cieszyl sie z podpisu Maestro na
mankiecie koszuli®?. Bellincioni zauwaza zresztg, ze zapanowala ,,prawdziwa
mania” (una vera mania) na zbieranie autograféw od artystow i jej samej tez
zdarzalo sie spedzac diugie godziny przy stole na podpisywaniu niezliczonych
albumow, pocztowek i portretow33.

Anselmi, cho¢ zasadniczo reprezentowal juz nieco przestarzaly styl operowy,
réwniez pozostawal rozmaicie zwigzany z weryzmem, szczego6lnie w oczach
polskiej publicznosci. Cho¢ brylowal w operze romantycznej — w Werterze, ale
to przeciez on jako pierwszy na deskach warszawskiej opery wcielil sie w listo-
padzie 1902 w posta¢ Turiddu flirtujacego z Santuzza w wykonaniu Bellincioni.

52 Bellincioni, lo e il palcoscenico, 109-110.

53 Bellincioni.
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Za sprawg obojga wykonawcow, rok pozniej, 7 listopada 1903 wystawiono po
raz pierwszy w Warszawie kolejne arcydzieto weryzmu - Toske, ktéra wzbudzita
zachwyty krytyki i publicznosci. Toska, podobnie jak Santuzza oraz Nedda
z Pajacéw Leoncavalla mialy dla warszawskiej widowni twarz Bellincioni. Nawet
podczas ostatnich wystepéw w Warszawie w 1912 $piewaczka, juz na artystycznej
emeryturze, doprowadzila do lokalnej prapremiery kolejnej opery Leoncavalla
- Zazy. Za sprawg tych tytuléw i wloskich wykonawcow Warszawa wlaczata sie
w globalng fascynacje weryzmem. Co wigcej, Bellincioni zostala tez pierwsza
Madame Butterfly na warszawskiej scenie. Premiera miala miejsce 3 grudnia
1908. Glosne dzieto Pucciniego stanowilo kluczowy element kolejnej fali mody
na japonszczyzne przetaczajacej sie raz po raz przez Europe i Stany Zjednoczone
od konca lat szes¢dziesigtych x1x i jako takie wlgczalo nie tylko lokalng pu-
blicznos¢, ale nawet warszawiakéw niebywajacych w teatrze, w trendy globalne.
W tej perspektywie przestrzen opery nosita wszelkie znamiona ,,strefy kontaktu’,
kulturowego wezla, gdzie ,mieszaly si¢ ze sobg tradycja i modernizacja” i do-
chodzito do konwergencji réznych porzadkéw, ,,skopicznych, ekonomicznych,
spotecznych, estetycznych”34. Byla osrodkiem promieniowania trendéw kultu-
rowych i artystycznych, ktdre roznosili i popularyzowali celebryci teatru i opery.
Analiza wydarzen na przecieciu refleksji migracyjnej i fanowskiej otwiera
dyskusje o konkretnych postaciach historycznych w kategoriach mediéw prze-
mieszczajacych si¢ z kolejnych centréw i globalizujacych okreslone fenomeny
kulturowe. Jednostka i jej biografia, jakkolwiek spektakularna, stanowig asumpt
nie tyle do rekonstrukeji wyjatkowych loséw i odzyskania dla potomnosci
~wielkiego artysty”, ile do namystu nad warunkami przekroczenia dychotomii
»swoi-obcy” oraz relacji miedzy kulturg celebrycka a upowszechnianiem sie
transnarodowych méd kulturowych w dobie nowoczesne;j.
]
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