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»Jedz i kradnij, co mozesz” — wedlug Fryderyka Jirosyego do tego sprowa- Jacek Mikotajezyk—
dzata si¢ praca nad programem rewiowym nadwislaiskich twércéw epoki  2dunis istucie
dwudziestolecia. ,Dyrektor artystyczny jedzie do Paryza, odwiedza z ming | sygiew Interdyscypli-
bogatego Anglika wszystkie music-halle i bucha wszystko, co nie jest przykute narnych Uniwersytetu
tancuchami albo wmurowane w sciany. Potem wraca do Warszawy i zmienia > 25Kie90- Autor ksiaZk

Y- Y Musical nad Wistg. Hi-
obiekty kradzione przy pomocy czlonkéw swej bandy w taki sposéb, ze trud-  storia musicalu w Poisce
no je pozna¢” (Katuzynski, 2013: 300). Ciekawa strategia, ktéra jednak nie ;’t’afacg 7957F—|7b9§i
odbiegata zbytnio od zwyczajéw panujacych w 6wezesnym show-businessie. Rg;;r;ryus;atra:;n;g @

Florenz Ziegteld, twérca stynnych amerykanskich Ziegfeld Follies, regularnie
odwiedzal Londyn, podpatrujac tamtejsze rozwigzania i podkradajac nieco
ubozszym krewnym gwiazdy, Londyn kopiowal rozwigzania berliniskie,
zapozyczone zresztg czasem z tak odleglych estetyk jak japoniski teatr kabuki,
awszyscy demokratycznie zzynali z Folies Bergére, rewii paryskiej, ktora, nalezy
dodaé, réwniez powstala jako amalgamat popularnych widowisk rodzimych
i angielskiego music-hallu (Bailey, 2014: 137-139). Pod tym wzgledem wezesnie
dobiliémy zatem do standardéw §wiatowych, dolaczajac do uprawianego
w pierwszej polowie xx wieku bez wigkszych skrupuléw intelektualnego
rabunku, ktéry szczesliwie i o wiele bardziej elegancko mozemy dzisiaj nazwac
transferem kulturowym i obja¢ poglebiong refleksja badawczg.

Zapozyczenia zapozyczeniami, warto jednak zauwazy¢, ze w najwiekszych

o$rodkach rewia dojrzewala stopniowo, uzyskiwala swéj charakterystyczny
ksztalt, bazujac na formach dobrze osadzonych w tamtejszych widowiskach
rozrywkowych, mocno wpisujac si¢ w miejscowg kulture i komunikujac
bardziej lub mniej wprost jej specyficzne tresci oraz wlasciwy dla danego
kregu charakter. Opisujgc rewie i inne popularne widowiskowe gatunki,
analizujac ich forme i wyrazane przez nie tresci, jesteSmy w stanie wyczud
rytm danej epoki, zblizy¢ si¢ do przenikajacego ja ducha, pozna¢ schematy
myslenia jej przedstawicieli oraz nurtujace ich problemy, tematy, watki. To,
co zapozyczane, a zatem obce, spaja si¢ z tym, co rodzime, swojskie, i ewo-
luuje w strong nowej, oryginalnej formuty. Nie chodzi zreszta tylko o tresci
i tematy, raczej o pewna mentalno$é, nastawienie, zbiorows tozsamosé
przekladajaca si¢ na specyficzne rozwigzania i ujecia gatunku. Wiele nam
méwi o x1x-wiecznej kolonialnej Wielkiej Brytanii tamtejsza rewia, wyrosta
z popularnych widowisk adresowanych przede wszystkim do robotnikéw,

a nastepnie rozwijajaca si¢ w poprzek struktur komercyjnego przemystu

rozrywkowego, skoncentrowanego w londyriskim centrum — ale méwi co$
zupelnie innego niz zanurzone w przesyconym duchem dekadencji i schytkowego
modernizmu Paryzu widowiska rewiowe Folies Bergére. Modelowy przykiad
stanowi rewia Ziegfelda, ktérej rola w budowaniu tozsamosci amerykariskiej
w dobie wyjscia z izolacjonizmu i wkroczenia na globalng areng jest trudna
do przecenienia.

Wydaje si¢ przy tym, ze pewne popularne gatunki lepiej koresponduja

z rytmem danej epoki i regionu niz inne, trafniej wyrazaja ich specyfike
i charakter. Sg gatunki, ktére po prostu kojarzymy z taka a nie inng kulturg.

Opera to przede wszystkim Wlochy, operetka juz na zawsze bedzie si¢ wigzata
z Wiedniem i Austrig, cho¢ wlasciwie jako gatunek wywodzi si¢ z Franciji,

a musical to gatunek amerykariski, podobnie jak w pierwszych dziesi¢cioleciach
ubiegtego wicku rewia, ktéra co prawda Amerykanie musieli si¢ podzieli¢
z Francuzami. Co si¢ jednak dzieje, gdy gatunki widowiskowe utrwalajg
sie na tyle, by swoim zasiggiem wykroczy¢ poza kulture danego kraju czy
krajéw sasiednich i sta¢ si¢ wiasnoscig ogétu, tak wlasnie jak opera, operetka,
rewia czy pézniej musical? Czy da si¢ na podstawie ktérego$ z polskich
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musicali zdekonstruowaé naszg zbiorowa tozsamos¢ tak przekonujaco, jak
robig to historycy, analizujac musicale broadwayowskie? Czy moze mamy
w tym wypadku do czynienia wylacznie z powierzchownym nasladowni-
ctwem, z kopiowaniem atrakcyjnych form przy zachowaniu nadziei, ze w ich
miejscowych odpryskach jakims$ cudem blask oryginalu przetrwa i przyciaggnie
wystarczajacg liczbe spragnionych swiatowych nowinek widzéw, nie odstra-
szajac ich wtérnoscia usilnie udajacego oryginat falsyfikatu?

Odpowiedz na to pytanie nie jest prosta i moim zdaniem w wypadku
popularnych gatunkéw widowiskowych raczej niezbyt pocieszajaca. W tea-
tralnych gatunkach o globalnym zasi¢egu, w ktérych wzorzec swiatowych
o$rodkéw silnie cigzy nad lokalnymi inkarnacjami, napigcie pomiedzy checia
mdéwienia o tym, co istotne dla najblizszego odbiorcy, a robienia ,tak jak” na
Broadwayu, w Paryzu czy w Berlinie, przeklada si¢ na dosy¢ mizerne rezultaty.
Badacz kultury popularnej pochyla si¢ nad nimi z wyraznym przymusem,
odnotowujac najczesciej czysto zewnetrzne podobieristwa i pogon za modnymi
nowinkami. By¢ moze wynika to ze specyfiki teatru, w ktérym wigkszo$¢
widzéw nie ma mozliwo$ci obcowania z oryginalem i musi si¢ zadowala¢
dostepng na miejscu podrébka. Czasem jednak z takiego zderzenia mimo
wszystko wynikaja interesujace rozwiazania, prowadzace do wyksztalcenia
sie specyficznych form majacych szanse zakorzenienia si¢ na sprzyjajacym
kulturowym gruncie.

Rewia jest w tym kontekscie tematem niezwykle wdziecznym, poniewaz
dzigki swojej luznej strukturze, pewnej gatunkowej hybrydycznosci oraz
zanurzeniu w globalnej na 6wczesng skale kulturze popularnej pozwala
zaobserwowad, jak réznego rodzaju modele, formy gatunkowe i konkretne
rozwigzania adaptuja si¢ do lokalnych warunkéw, co prowadzi czesto do sporych
przetasowan w obrebie gatunku. W niniejszym artykule chcialbym zarysowad
geneze rewii teatralnej, pokazujac gtéwne kierunki jej rozprzestrzeniania
si¢ w pierwszej polowie xx wieku, oraz przyjrze¢ si¢ jej specyfice, widowni
i kulturowemu statusowi w najwazniejszych osrodkach, zestawiajac nastepnie
wyréznione tendencje z polskimi. Szczegélng uwage chcialbym poswigci¢
Broadwayowi, bo wlasnie na nim uksztaltowala si¢ w tym czasie wersja rewii,
ktéra najsilniej oddzialata na wspéiczesng kulture popularng oraz ktéra —
co mnie interesuje szczegdlnie — pozwolila na spoleczno-towarzyski awans
gatunku, wydobycie go ze sfery zarezerwowanej dla widowisk podejrzanych
i wprowadzenie do oficjalnego obiegu rozrywek szanowanych.

Music-hall, café chantant, rewia

Analize takiego gatunku jak rewia utrudnia wielo$¢ nazw, jakimi okreslalo
si¢ i okresla widowiska kabaretowo-rewiowe. Cz¢$¢ z nich to okreslenia
historyczne, nazwy uzywane w konkretnych krajach w konkretnych okresach,
wypierane nastepnie przez kolejne. Inne to terminy proponowane doraznie,
majace uchwyci¢ specyfike danego widowiska. Dorota Fox, monografist-
ka warszawskich mi¢dzywojennych kabaretéw i rewii, pisze o zatarciu si¢
w dwudziestoleciu granic mi¢dzy takimi formami jak tingel-tangle, szantan,
tberbrettl, kabaret i café-concert, a nastepnie wymienia uzywane w prasie
okreslenia: teatrzyk rewiowy, rewia, revue, rewia kameralna, music-hall
(Fox, 2007: 110—117). Do tego dodac nalezy jeszcze miedzy innymi wodewil —
pisany z polska lub francuska jako waudeville — oraz burleske. Kiedys, tak
jak dzi$, uzywano ich wymiennie, definiujac je przy tym na rézne sposoby,
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zaréwno ogdlnie, jak i w odniesieniu do realiéw danego kraju czy okresu.
To zamieszanie wynika mi¢dzy innymi ze specyfiki widowisk kabaretowo-
-rewiowych, ktére skladaja si¢ zazwyczaj z numeréw powigzanych ze sobg
bardziej lub mniej luzno tematem czy szczatkiem fabuly, a czasem niepo-
wigzanych wcale. Bruce McConachie w Theatre Histories, medialnej historii

teatru i widowisk, uzywa rozpowszechnionego w pismiennictwie anglosaskim

okreslenia ,variety theatres” jako kategorii najbardziej ogélnej, obejmujace;

»lekkie widowiska rozrywkowe niepowigzane nadrzednym tematem, fabulg czy
obecnoscig wielkiej gwiazdy” (McConachie, 2010: 331). Takie wlagnie ,lekkie

widowiska” byly niemal od zawsze organizowane w angielskich pubach jako

jeden z niewielu rodzajéw rozrywki adresowanych do ubozszej, najczesciej

robotniczej publicznos$ci. Urozmaicaly one oferte pubéw, ktére obok piwa
i przekasek serwowaly klientom seri¢ piosenek, wystepoéw réznego rodzaju

specjalistéw i tak dalej. Mniej wiecej w polowie x1x wieku dostrzegalny stat

si¢ trend przenoszenia tego rodzaju widowisk do osobnych sal, a nast¢pnie do

stawianych obok restauracji specjalnych budynkéw. Nazywano je poczatkowo

»singing saloons” albo , kasynami”, az wreszcie pod koniec lat pigédziesigtych

x1x wieku utrwalila si¢ nazwa ,,music-hall”, czyli ,sala muzyczna”. Warto

podkresli¢, ze tego typu widowiska nie mialy nic wspélnego z péZniejszym

musicalem, ktérego nazwa ma nieco inne pochodzenie — jest skrétem od

»musical comedy”, czyli komedii muzycznej. Brzmieniowe podobieristwo

obu nazw sprawia jednak, ze bywaja ze soba mylone czy utozsamiane. Tak
czy inaczej music-halle powstawaly w wiktorianiskiej Anglii jak grzyby po

deszczu, przyjmujac imponujace rozmiary (sale miescity czasem nawet do

trzech i pét tysiaca widzow) i goszezac widowiska, ktére sktadaly sie w potowie

z piosenek, a w polowie z wystepéw zwierzat, akrobatéw i innych dziwolg-
g6w oraz ze skeczy, krétkich komicznych scenek. Konsumpcja byla w nich

stopniowo ograniczana, az pod koniec x1x wieku zaczela w ogdle zanikaé.
Rosngca konkurencja zmuszala réwniez przedsigbiorcéw teatralnych do

zwrdcenia si¢ do innej publicznosci — tak zwanej szanowanej, a wigc bogatszej

(Russell, 2008: 376—384).

Francuskim odpowiednikiem angielskich music-halli byly café chantants,
a pézniej café concerts (McConachie, 2010: 332). To wlasnie z tej tradycji wyrosta
revue, czyli rewia. Poczatkowo mianem tym okreslano satyryczny przeglad
najwazniejszych wydarzeri minionego roku, zawarty w komicznych dialogach
i piosenkach skupiajacych si¢ przede wszystkim na polityce (Bordman, 2001: 147).
Rewie prezentowane pod koniec x1x wieku w paryskich salach Folies Bergere,
Casino de Paris i Moulin Rouge to juz wystawne widowiska ztozone z tanecz-
nych i §piewanych numeréw powigzanych wspélnym tematem. Ich najbardzie;
charakterystycznym elementem byly wystepy zastgpow skqpo odzianych
chorzystko -tancerek, tak Zwanych girls, oraz bogate, Zrmcmajqcc si¢ dekoracje
i kostiumy. Powodzenie, jakim si¢ cieszyly, sprawilo, ze w europejskich metro-
poliach zaczely si¢ wkrétce pojawiaé ich kopie, zespektakularnymi efektami
zwlaszcza w Berlinie i w Londynie.

Od wczesniejszych widowisk prezentowanych w music-hallach czy café
concerts r6znily si¢ rozmachem oraz tematycznym powigzaniem poszczegélnych
numeréw w nieco bardziej spéjng calos¢. Jezeli w tych pierwszych w ramach
programu kazdy z wykonawcéw wystgpowal zasadniczo raz, prezentujac swoja
specjalno$é, to w rewiach pojawial si¢ juz zespot artystéw, zmieniajacych stroje
i wracajacych na scene w kolejnych numerach (Bordman, 2001: 148). Przede
wszystkim zmienit si¢ jednak adresat widowisk, ktérym nie byta juz — jak w An-
glii — publicznosé robotnicza, ale raczej zamozniejsza i bardziej zréznicowana.



KULTURA POPULARNA 2016 NR I (47)

Follies — rewia
amerykanskich wartosci

Z angielskiej rewii wylowil swoja wieloletnig muze¢ Florenz Ziegfeld. To tez
znak czaséw, w ktérych transfer kulturowy mial icie globalny zasigg: Anna
Held byta polska zydéwka, warszawianka wychowang w Paryzu, ktéra zro-
bita kariere najpierw w londyniskiej rewii, a potem w Ameryce, gdzie dzigki
Ziegteldowi uzyskala status gwiazdy swiatowego formatu. Dodad nalezy, ze
amerykariski producent podkupil ja paryskiej Folies Bergere, dokad miala si¢
przenies¢ z Londynu tuz przed jego pojawieniem si¢ w Anglii. To wtasnie
Held podpowiedziata Ziegfeldowi, zeby wyprodukowal w Nowym Jorku rewie
wzorowang na paryskiej — przeglad dorocznych wydarzeri zaprezentowany na
tle ekstrawagancko nieubranych chérzystko-tancerek (Kenrick, 2008: 122-123).

Warto doda¢, ze to nie Ziegteld jako pierwszy wprowadzit gatunek rewii
na Broadway — juz w 1894 roku w tamtejszej sali Casino odbyla si¢ premiera
The Passing Show (Bordman, 2001: 147-148). To jednak dopiero on nadat
jej wlasciwy rozmach oraz cechy, dzigki ktérym zyskala swiatowa renome
i sama stala si¢ obiektem do nasladowania. Rewie Ziegfelda byly wystawiane
co roku w latach 1907-1926 (Everett, 2008: 382—383). Poczatkowo opatrywano
je tytulem Follies of... — i tu nastgpowala obowiazujaca roczna data. Pézniej,
gdy rewie odniosty spektakularny sukces, Ziegfeld dodat do tytulu wtasne
nazwisko. W pierwszych wydaniach rewii poszczegdlne numery byly ze sobg
powigzane szczatkowa fabulg (w tej z 1907 roku tematem bylo wprowadzenie
Pocahontas i kapitana Johna Smitha w realia wspétczesnej Ameryki); pézniej
zrezygnowano z fabularnej ramy. Pierwsza rewia Ziegfelda byta wystawiona
jako atrakcja sezonu letniego, poza oficjalnym sezonem broadwayowskim, i nie
na duzej scenie, ale na poddaszu New York Theatre (Brideson, 2015). Najbar-
dziej charakterystycznym elementem widowiska byt pigédziesigcioosobowy
sznur showgirls — Ziegteldowych pigknosci, ktére mialy sta¢ si¢ wizytéwka
amerykanskiej rewii i jej producenta.

Specyfike Ziegfeld Follies mozna sprowadzi¢ do kilku punktéw. Po pierwsze,
jeszcze bardziej niz w Londynie widoczny byt w nich wysilek podjety w celu
podniesienia statusu rewii do pozycji rozrywki szanowanej, ,legitymowane;j”,
jak to okreslano w Ameryce, w tamtejszym systemie zréwnanej z oficjalnym
Broadwayem, na ktérym te¢ kategorie reprezentowala w tym czasie przede
wszystkim komedia muzyczna. W amerykanskich warunkach to uszlachet-
nianie przebiegalo wzdluz osi wyznaczonej z jednej strony przez burleske,
staczajaca si¢ w otchlari wulgarnego striptizu, a z drugiej regularny teatr,
z sytuujacym sie gdzies§ posrodku vaudevillem. Dla Ziegfelda rewia byta
wlasnie adresowanym dla wyzszej klasy vaudevillem, widowiskiem szlachet-
niejszym, dlatego po kilku latach zacza! prezentowac swoje Follies w oficjalnych
broadwayowskich teatrach. Wigzat si¢ z tym punkt drugi, sprowadzajacy si¢
do jednego z haset Ziegfelda, czy raczej zadan, ktore stawial przed rewia:
gloryfikacji amerykariskiej dziewczyny. Zakrawa to na paradoks, ale cho¢
Ziegfeld oparl Follies na dtugich, obnazonych nogach swoich chorus ladies, to
w jego rewiach, w przeciwiedistwie do Folies Bergére, gléwnym wabikiem dla
widzéw bynajmniej nie byla ich atrakcyjnoé¢ seksualna. Showgir! Ziegfelda
nie tariczyla, nie §piewala, po prostu picknie wygladala, byta picknie ubrana
i réwnie pigknie poruszala sic w rytm slynnego Ziegfeld Walk — Ziegfeldowego
spaceru. Byla widoczna, pozadana, ale — niedostepna. Producent nie tworzyt
na scenie obiektéw seksualnych, raczej idealizowal pewien obraz kobiecosci,
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adresujgc go zreszta nie tyle do mezezyzn, ile do obecnych na widowni kobiet.
Follies byty czyms§ w rodzaju przeznaczonego dla szerokiej publicznosci pokazu
mody czy tez szerzej: pokazu wyidealizowanych amerykariskich wartosci
weielonych w gloryfikowany obraz amerykarskiej dziewczyny. Krytyczna
analize tego silnie opresyjnego zreszta idealu przeprowadzita Agata Euksza
w artykule Girlsa. Kobiecos¢ i nowoczesnosé w polskiej rewii migdzywojennej,
opublikowanym w ,Didaskaliach” w 2014 roku (Euksza, 2014: 10—21), w tym
miejscu interesuje mnie jednak nie tres¢ tego przekazu, ale jego spoleczne
usankcjonowanie. To, co w paryskiej rewii uznawane bylo za wulgarne i per-
wersyijne (i dlatego atrakcyjne), Ziegfeld na gruncie amerykariskim udomowit,
zamieniajac w wehikul transmitujacy amerykanskie warto$ci — pozytywne
warto$ci — wlasciwe dla klasy sredniej. Do tego wlasnie sprowadza si¢ trzeci
punkt specyfiki amerykanskiej rewii w wersji Ziegfelda: idealizacji amerykari-
skich wartosci. W egalitarnej Ameryce, w ktérej tak zwang kulture wysoka
traktowano zawsze z duzg podejrzliwoscia, uznajac ja za nieamerykariska,
a nawet sprzeczng z amerykanskimi warto$ciami, transmisjg tych ostatnich
zajeli sie wlasnie tworcy zwigzani z kulturg popularng. A poniewaz Broadway
przed narodzinami kina byl w tej dziedzinie niemalze monopolista, okazalo
sie wkrétce, ze Follies, kiedy juz odniosly spektakularny sukces i uzyskaty
status pelnoprawnych broadwayowskich widowisk, transmitowaly je w stopniu
poréwnywalnym do wspolczesnego hollywoodzkiego kina. Dos¢ wspomnied,
ze w latach pierwszej wojny swiatowej zmienily si¢ w propagandowe widowi-
ska, promujgce potege amerykariskiej marynarki wojennej, w ktérych girlsy
paradowaly po scenie ubrane w kostiumy w patriotycznych czerwono-biato-
-niebieskich barwach czy tez upozowane na alegoryczne figury zaczerpnicte
z historii usa. Na marginesie dodam, Ze te patriotyczne zywe obrazki po-
zwolily Ziegfeldowi eksperymentowad na scenie z nagoscig — widzowie nie
mogli wszak oburza¢ si¢ z powodu obnazonych piersi ikon amerykariskosci

(Jones, 2003: 37—42).

Podkasane dzieci
Zielonego Balonika

Niektére z opisywanych tendencji zaobserwowaé mozna réwniez w rozwoju
rewii okresu dwudziestolecia w Warszawie, inne jednak na naszym gruncie
przybraty wrecz odwrotny kierunek. Przede wszystkim rewia w Polsce rozwijata
sie w obrebie szerszego nurtu kabaretu artystycznego, dla ktérego stanowita
swego rodzaju przeciwwage, negatywny wzorzec sprowadzany do wulgarnej,
kiczowatej rozrywki. Kabaret w Polsce zaistnial przeciez dzieki dzialalnosci
krakowskiego Zielonego Balonika, instytucji nasladujacej model paryskiego
Chat Noir, a wigc tworzonej przez artystéw zwigzanych z awangardowymi
nurtami w sztuce, ktérzy ostrze swej satyry kierowali przeciwko zasniedzia-
temu mieszczanstwu. Zielony Balonik wyrastal z kultury mieszczanskiej, ale
silnie si¢ jej sprzeciwial, wartosci wyznawane przez przedstawicieli domi-
nujacej klasy wykorzystujac jako pozywke dla satyrycznej twérczosci. Byl
kabaretem artystéw; zwyczajna publicznos¢ nie miata wreez wstepu do Jamy
Michalikowej, w ktérej organizowano elitarne wieczory, dostepne tylko dla
specjalnie zaproszonych gosci. Dzie¢mi Zielonego Balonika byly kolejne
kabarety — krakowskie Figliki i warszawski Momus, oba powolane przez
Arnolda Szyfmana i oba réwniez majgce charakter teatrzykéw literackich.
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Bardziej rewiowy charakter mialy scenki dzialajace w Warszawie w drugim
dziesigcioleciu ubieglego wieku, zwlaszcza Miraz, w ktérym debiutowaty
pézniejsze gwiazdy — Adolf Dymsza czy Mira Ziminska — i w ktérym do
popisowych numeréw nalezaly miedzy innymi tanga w wykonaniu Karola
Hanusza. Z kolei Sfinks, ktéry mogl si¢ poszczycic¢ debiutem Hanki Ordonéwny
i Ludwika Sempoliriskiego, oraz Czarny Kot — pierwszy kabaret Konrada
Toma — mialy charakter nieco ambitniejszy, bardziej literacki, dzigki czemu
udalo im si¢ przyciggnaé do siebie pézniejszych znanych twércéw tekstéw
i piosenek, na przyktad Juliana Tuwima. Wybitnie literackim kabaretem byt
tez stynny Pikador, otwarty 29 listopada 1918 roku, ktérego wieczory opieraly
si¢ przede wszystkim na poezji oraz satyrze politycznej (Kiec, 2014).

Specyfike zycia kabaretowego Warszawy okresu 11 Rzeczpospolitej wy-
znaczy! jednak inny zespél, ktory jak chyba nigdzie indziej stal si¢ wyrazistym
punktem odniesienia dla calej réznicujacej si¢, ale zdominowanej przez
wywodzacych si¢ z niego artystow branzy. Jak to ujeta Izolda Kiec, ,historia
kabaretéw okresu migdzy wojnami jest w zasadzie historig najwspanialszego,
nowoczesnie zarzadzanego i swiadomie kreujacego swe artystyczne oblicze,
warszawskiego teatrzyku Qui Pro Quo, dzialajacego w latach 1919—1931,
a potem, az do 1939 roku, pojawiajacego si¢ jako Zrédlo inspiracji, a nawet
jako kontynuacja w rozmaitych mutacjach i odmianach proponowanych przez
jego wiernych administratoréw i twércéw” (Kiec, 2014). Wigkszo$¢ nazwisk
zwigzanych z miedzywojennym polskim kabaretem — od literatéw Tuwima,
Stonimskiego czy Toma, poprzez wykonawcéw takich jak Sempoliniski,
Krukowski, Bodo, Fogg, Ordonéwna, Ziminska, Pogorzelska czy Dymsza,
az po najstynniejszego polskiego kabaretowego konferansjera Fryderyka Jaro-
syego — to wlasnie artysci zwigzani z Qui Pro Quo, ktérzy dopiero w wyniku
wewnetrznych konfliktéw, a pézniej zamknigcia instytucji rozpierzchli si¢
po Warszawie i po Polsce, tworzgc ostatecznie pierwszga grupg polskich —jak
powiedzielibysmy dzisiaj — celebrytéw. W Qui Pro Quo wyksztalcila si¢
réwniez specyficzna formula programu kabaretowego, majaca stanowic¢ odtad
pewien wzorzec, powielany bardziej lub mniej $cisle w kolejnych powstajacych
teatrzykach. Wojciech Katuzyniski opisal go nastepujaco:

Kazdy spektakl otwieral firmowy refren, ktéry z czasem
stal si¢ nieformalnym hymnem przybytku: ,Kochana, stara
buda/Qui Pro Quo — ten teatr nam si¢ udal”. Przecigtnie
wystepy trwaly okolo dwéch godzin i sktadaly sie z re-
guly z dwéch czgdci. Zazwyczaj program byl mieszanka
skeczy, piosenek, scenek, monologéw, popiséw tanecznych,
choreografii baletowej i pantomimy. Pomiedzy jego ko-
lejnymi punktami na scenie pojawial si¢ konferansjer, do
ktérego obowigzkéw nalezalo, nie liczac zapowiadania
kolejnych wykonawcéw, zapelnienie dowcipnymi mono-
logami czasu potrzebnego na zmiang scenografii, a takze
zbudowanie atmosfery niezwyklosci i utrzymanie pub-
licznosci w stalym napieciu w oczekiwaniu na kolejne

gwiazdy. (Katuzyniski, 2013: 266)

Model ten uksztaltowal si¢ z jednej strony pod wplywem ugruntowanych
juz w Polsce trendéw, stad duzy nacisk na poziom literacki piosenek, skeczy
i tak dalej, z drugiej — paryskiej rewii, ktéra w tym okresie osiggnela szczyt
popularnosci i promieniowala jako wzorzec spektakularnej rozrywki na
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cata Europe (i nie tylko). To rewiowe wykrzywienie zawdzigczato Qui Pro
Quo miedzy innymi Jarosyemu, ktéry zanim osiadl w Polsce, dzieki podré-
zom z rosyjskim Niebieskim Ptakiem dobrze zapoznat si¢ z osiggnigciami
europejskiego kabaretu i §wiadomie przeszczepial pézniej swiatowe mody
do nadwislariskich widowisk. Teatrzyk przy Senatorskiej pozostal przy tym
kabaretem artystycznym, cho¢ od polowy lat dwudziestych rewiowe zaciecie
bylo w jego programach dosy¢ widoczne.

Pod okiem Wilasta

W 1925 roku w zespole Qui Pro Quo doszto do roztamu. Czesé artystéw, na
czele z Konradem Tomem i Andrzejem Wlastem, odeszlo z teatru i zalozylto
nowg scenke — Perskie Oko, przemianowang pézniej na Morskie Oko. Nowo
powstaly teatrzyk zupelnie §wiadomie wzorowal si¢ na wielkich rewiach pary-
skich — Folies Bergere, Moulin Rouge i Casino de Paris. Jak pisze Katuzyiski,
»Tom chcial wystawia¢ widowiska z ttumami maksymalnie rozebranych
tancerek, odzianych tylko w boa z pidr, tancerzy we frakach i cylindrach,
w kipiacych barokowym przepychem dekoracjach i roz§wietlonej scenografii”
(Katuzynski, 2013: 291). W Perskim Oku po raz pierwszy w Polsce pojawily si¢
girlsy, a programy zaczely szybko ewoluowaé w kierunku widowisk opartych
na wystawnej scenografii, bogatych kostiumach, nowoczesnym operowaniu
$wiatlem i efektownych scenach zbiorowych. Od tego momentu zaczal si¢
rysowal w Warszawie wyrazny podzial kabaretéw na teatrzyki typu rewiowego
i stanowigce dla nich przeciwwage Qui Pro Quo.

W Morskim Oku, teatrze rewiowym Wtasta, w odréznieniu od konku-
renta, stosunkowo niewielka rol¢ odgrywalo stowo, wyparte przez efekty
wizualno-choreograficzne Poszczegdlne numery programéw pretekstowo tylko
spajala fabula czy temat, a same teksty piosenek oraz numeréw zbiorowych juz
w czasach ich powstania uwazano za szmirg (Fox, 2007: 132-133, 176). Wiast
dosy¢ bezwstydnie wykorzystywal w swoich widowiskach rozwigzania pod-
patrzone w rewiach paryskich oraz amerykarskich. Oskarzano go tez czgsto
o epatowanie golizng, ktéra stanowila jeden z magneséw przyciagajacych
do rewii szeroka widowni¢. Wykorzystywal ponadto swego rodzaju efekt
skali, zapraszajac do poszczegdlnych programéw wyjatkowo liczne grono
gwiazd (Katuzynski, 2013: 299—301). Z modnych §wiatowych rozwigzas
w jego rewiach mozna bylo obserwowaé ,taniec girlsowy”, czyli reminiscencje
stynnego amerykarskiego , Ziegfeld Walk” (Fox, 2007: 181).

Wypracowany na gruncie warszawskim przez Wtasta, mocno wzorowany
na Paryzu model teatru rewiowego silnie wplynal na obraz polskiego kabaretu,
narzucajac konkurencji, réwniez tej sytuujacej sie na przeciwleglym, literacko-
-artystycznym biegunie, wprowadzane przez siebie rozwigzania, przez co
rewiowe numery, bardziej lub mniej spektakularne, staly si¢ czescia programéw
réwniez innych miedzywojennych kabaretéw. Morskie Oko nie bylo zreszta jedy-
nym tego typu przybytkiem w Warszawie, lecz tylko najbogatszym i najpopular-
niejszym. Jednak mimo sukceséw, jakie teatr rewiowy Wtasta odnosit zwlaszcza
w latach 1928—1930, pozostawal do korica tylko stosunkowo skromng imitacja
widowisk paryskich, londyriskich czy nowojorskich, czego zreszta zajmujacy
si¢ kabaretem éweze$ni krytycy mieli pelng swiadomosé. Jak pisze Dorota Fox:

[...] pomimo aspiracji producentéw, na europejskos¢ nie
byto ich sta¢. Korzystano wigc z pomystéw, sprawnie je
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Jlokalizujac”, wprowadzano girlsy, ale z umiarem. Kuszono
nagoscig — krétko i elegancko. Byly schody i pochody, a na-
wet baseny kapielowe na scenie, wszystko po to, aby zaspo-
koi¢ potrzeby publicznosci, wypelni¢ braki repertuarowe
i realizowad imperatyw nowosci. Recenzenci akceptowa-
li wyprawy twércéw i dyrektoréw na Zachéd, oznacza-
fo to niemal zawsze ,przysposobienie” nowych zdobyczy
obcych teatrzykéw, odswiezenie. Nie dyskontowali eks-
perymentéw: polski wariant widowiska s#ricte rewiowe-
go realizowany w Morskim Oku [...] spotkat si¢ z ich
Zywym zainteresowaniem. Niemniej jednak postulowali
przy kazdej okazji model ,swojskiego teatrzyku” — pro-
wadzonego na wysokim poziomie literackim, holubigce-
go nie tyle wystawng scenografie, ile dowcip, zart, dajace-
go malg namiastke ,glebszego znaczenia”. (Fox, 2007: 125)

Ostatecznie nalezy stwierdzi¢, ze modne rozwigzania swiatowe wlasciwie
nie przyjely si¢ na naszym gruncie. Przyjmowano je z zainteresowaniem,
ale uwaga znawcéw gatunku bezustannie kierowala sie w strong rodzimej
formuly kabaretu literackiego. Powodzenie Morskiego Oka okazalo si¢
krotkotrwale. I nawet nie chodzi o to, ze teatrzyk zamknieto w 1933 roku, po
zaledwie pieciu latach dziatalno$ci. W koricu réwniez Qui pro Quo padlo
w tym czasie ofiarg $wiatowego kryzysu gospodarczego. Kiedy jednak kabaret
w Warszawie zacza!l si¢ odradza¢ po apokalipsie poczatku lat trzydziestych,
wrécil do formuly literacko-artystycznej, wyznaczonej przez teatrzyk przy
Senatorskiej (Katuzynski 2013: 283—288). Formuta owa miata okaza¢ si¢ na
polskim gruncie wyjatkowo trwata — przezyta nie tylko okres dwudziestolecia,
lecz takze czasy wojny oraz PRL, by do dzisiaj wyznaczaé w kabarecie sciezke
tego, co uznawane jest za najbardziej plodne i wartosciowe.

Poréwnujac opisane wyzej modele wyroste w réznych osrodkach, nalezaloby
wigc stwierdzié, ze, po pierwsze, w Polsce, podobnie jak w Anglii czy Francii,
rewia wylonila si¢ wprawdzie sposréd widowisk typu wariety theatres, ale
przybrala specyficzng, artystyczng czy artystowska forme, dosy¢ odlegts od
stricte ludowych tradycji. Po drugie, w Warszawie rewia zaczela si¢ rozwijaé
w momencie, kiedy w osrodkach swiatowych najwieksze tryumfy miata juz
wlasciwie za sobg. Jej elementy pojawialy sie w spektaklach Qui Pro Quo,
ale jako pelnoprawne, autonomiczne widowisko zafunkcjonowala dopiero
w Perskim i Morskim Oku. Poniewaz twércy tych teatréw dzialali w kontrze
do artystowskich scenek kabaretowych, nic dziwnego, ze z calego wachlarza
propozycji wspélczesnej im rewii wybrali to, co sytuowalo si¢ na przeciwnym
biegunie. Wzorowali si¢ zatem przede wszystkim na rewiach paryskich, uciekajac
od wyznaczonego przez Qui pro Quo wyzszego, literackiego standardu. Stad
wlasnie wyrazne polozenie akcentu na seksualng atrakcyjnos¢ girls — golizne,
ktéra stala sie znakiem rozpoznawczym rewii Wlasta, niemalze ich syno-
nimem, oraz widowiskowe efekty, ktére w najlepszym dla Morskiego Oka
okresie zblizaly si¢ do paryskich i amerykariskich standardéw. W polskim
zyciu kabaretowym pojawila sie w ten sposéb, jak to okreslita Dorota Fox,
dwubiegunowa skala, na ktérej rewia wyznaczala biegun bardziej wulgarny
i mniej ceniony w opiniotwérczych kregach. Dla recenzentéw rewia ,stala si¢
synonimem warto$ci wizualnych, przezy¢ zmyslowych, przerostem elementéw
dekoracyjnych, zas kabaret byl wyznacznikiem warto$ci »intelektualnychc,
gwarantowanych poetyckim stowem” (Fox, 2007: 116). W tym kontekscie na
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kabaretowo-rewiowej skali to raczej po stronie kabaretu, a nie rewii mogla
dokonywac si¢ ewolucja w kierunku w szlachetnej rozrywki, bedacej w stanie
udZzwignaé cigzar atrakcyjnie opakowanego, ale istotnego pod wzgledem
politycznym przekazu.

W Anglii, Francji i w Ameryce rewia wyewoluowala w ramach stulet-
niego z okladem procesu z prostszych form widowiskowych, sytuujacych
si¢ w najnizszych sferach kultury popularnej. Ten proces to z jednej strony
emancypacja gatunku, jego powolne wyzwalanie si¢ z podrzednej funkcji
rozrywki serwowanej w lokalach z wyszynkiem w kierunku rozbudowa-
nego, szeroko dostgpnego przemystu kultury; z drugiej stopniowy awans
w hierarchii widowisk, ktéry w najbardziej jaskrawy sposéb jest widoczny
w Ameryce. Tam wlasnie rewia, pozostajac widowiskiem popularnym, z racji
specyficznych kulturowych uwarunkowan okazala si¢ idealnym wehikulem
dla popularyzacji tak zwanych amerykanskich wartosci, co wywindowalo ja
niezwykle wysoko w hierarchii mediéw przekazujacych istotne tresci kul-
tury. W Polsce dokonatl si¢ proces wlasciwie odwrotny. Ucieczka od wzorca
kabaretu o dosy¢ wysokich aspiracjach literackich i artystycznych sprawita,
ze w ramach kulturowego transferu kabaretowi twércy siegneli po tresci
i formy najbardziej od niego odbiegajace, przez co rewia stala si¢ nad Wista
synonimem rozrywki niskiej — wulgarnej i kiczowate;.

Kiczowato$¢ i wtérnoéé — nic dziwnego, ze te dwa skojarzenia niemalze
wyeliminowaly polska rewie z obszaru zainteresowari historykéw i krytykéw
kabaretu czy — szerzej — teatru i kultury. Badacze, z paroma wyjatkami, cy-
towanymi zreszta powyzej, skupili sie w tym wypadku przede wszystkim na
kabarecie artystycznym, ktéry na naszym gruncie uksztaltowal si¢ jako forma
niezwykle oryginalna, zapladniajaca cale pokolenia pézniejszych twércéw
i do dzi$ stanowigca punkt odniesienia. W rezultacie za material do refleksji
krytycznej nad rewig moze postuzy¢ jedynie gars¢ anegdot, rozsianych po
réznego rodzaju wspomnieniach czy publikowanych od czasu do czasu
barwnych opowiesciach na temat. Tymczasem, jak wskazuja studia powstale
na gruncie amerykanskim czy angielskim, zreszta w wypadku rewii réwniez
niezbyt liczne, popularne gatunki widowiskowe stanowig bardzo dobry
przyczynek do rozwazan na temat zbiorowej $wiadomosci ksztaltowanej
poprzez narracje rozwijane w obrebie szeroko pojetej kultury popularne;.
Tresci — jawne i ukryte — jakie niosta ze soba przedwojenna polska rewia
wlasciwie pozostajg niezbadane na gruncie akademickim. I chociaz wtérnosé
rozwigzan obserwowana w wypadku warszawskich inkarnacji rewii paryskich
czy nowojorskich w pierwszym odruchu moze dziala¢ zniechecajgco, to moim
zdaniem réwniez z obserwacji napiecia pomig¢dzy globalnymi wzorcami
gatunkowymi — rewii, musicalu, operetki i innych form widowisk —a ich
lokalnymi odzwierciedleniami moze wynikna¢ wiele cennych spostrzezen.
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