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Wstęp
Od kilkunastu lat obserwujemy rosnàce zainteresowanie historià

kabaretu okresu mi´dzywojennego. Na temat teatrów rewio-

wych ukazujà si´ publikacje naukowe i popularne, tak˝e liczne bio-

grafie artystów w nich wyst´pujàcych. Wydawane sà płyty z dawnymi

piosenkami, w oryginalnych i współczesnych wykonaniach. Powstajà

filmy dokumentalne i fabularne... Jakby chciano nadrobiç długie mil-

czenie o tym, co było wa˝ne i ciekawe w naszej kulturze rozrywkowej

przed wybuchem drugiej wojny Êwiatowej. Pokolenia, które t´ kultur´

współtworzyło i w niej ˝yło, ju˝ nie ma. Co tak atrakcyjnego jest dla

jego prawnuków w tej przeszłoÊci sprzed ponad wieku? O to nale˝a-

łoby zapytaç ich samych. Wielkie zainteresowanie kabaretem i fil-

mem mi´dzywojennym jest jednak faktem. 

Kim byli twórcy przedwojennych scen i scenek rozrywkowych,

jak potoczyły si´ ich póêniejsze losy? A gwiazdy kabaretu? To byli prze-

cie˝ artyÊci, którzy „mieli wyłàczny patent na swoje aktorskie sposoby

i wynalazki, patent, któremu na imi´ – indywidualnoÊç i talent”1. Ale

gwiazdy, na przykład Qui pro Quo, „nie spadały swemu teatrzykowi 

z nieba. Qui pro Quo swoje gwiazdy samo tworzyło, narzucało im styl,

wydobywało ich indywidualnoÊç”2. Jak – w du˝ym skrócie! – przed-

stawiała si´ historia warszawskich scenek lekkiej muzy? O tym

opowiadam w tej ksià˝ce na przykładzie kilkunastu najbardziej

====================================
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znanych postaci piosenki, taƒca i filmu. Wybór nazwisk nie jest przy-

padkowy. W ró˝nych okolicznoÊciach poznawałam kogoÊ, kto znał te

osoby, przekazywał o nich wspomnienie, wiedz´ o ich działalnoÊci

artystycznej lub cennà pamiàtk´ zwiàzanà z ich ˝yciem osobistym czy

zawodowym. 

Zale˝y mi na utrwaleniu pami´ci o tamtych latach, tamtych

ludziach. Niech przemówià zostawione przez nich dokumenty i listy,

scenariusze programów artystycznych i radiowych audycji literackich.

Niech przypomnà bohaterów tamtych lat ich fotografie, recenzje 

z wyst´pów, artykuły prasowe. Niech o˝yjà we wspomnieniach przyja-

ciół. Nic w sztuce nie jest tak krótkotrwałe jak teatr, a w teatrze – pio-

senka. Stàd pomysł na kabaretowe porzàdki w szufladach artystów 

i ich bliskich. 

KtoÊ kiedyÊ powiedział „prosz´ zauwa˝yç, jak ulotna jest ludzka

pami´ç i jak szybko przemija sława”. Towarzyszyło mi to zdanie w cza-

sie pracy nad ksià˝kà. Szukałam potwierdzenia (lub zaprzeczenia!)

znanych powszechnie faktów, dat i miejsc powstania popularnych

piosenek oraz nazwisk ich twórców. Nie zawsze autorzy wspomnieƒ,

pisanych po wielu latach od zdarzeƒ, nie mylà si´... A ogłaszane

drukiem za ich ˝ycia nuty te˝ nierzadko wprowadzajà w błàd. Jak roz-

szyfrowaç, ˝e pseudonim O’mega nale˝ał do Mariana Hemara, je˝eli

nie zna si´ jego audycji z Radia Wolna Europa (z lat pi´çdziesiàtych

XX wieku), w której przedstawił dokładnie okolicznoÊci, w jakich

napisał tekst piosenki, podpisanej na nutach tak, a nie inaczej? Gdy

pojawiajà si´ wàtpliwoÊci, komu wówczas wierzyç? Najlepiej zaufaç

intuicji. 

Oto kilka przykładów. Przez wiele lat Marianowi Hemarowi (au-

torowi polskich słów) pomyłkowo przypisywano kompozycj´ piosenki

Daruj mi noc. A˝ okazało si´, ˝e autorem muzyki był Leo Towers, słów

zaÊ – Harry Leon. Oryginalny tytuł brzmiał: After Tonigth We Say Good

Bye. Aktorka Maria Brydziƒska w prywatnym liÊcie do Mariana

Wyrzykowskiego, kolegi z przedwojennego teatru, 8 czerwca 1965

roku w Londynie pisała: 

Czytałam Dzieje Êmiechu Jurandota. Troch´ pokr´cił. Piosenka Olszy

(Ja mam cioci´ na Ochocie) po raz pierwszy Êpiewana była w Wesołym

Wieczorze, a nie w Bandzie.

Trzeba pami´taç, ˝e ta piosenka cieszyła si´ tak du˝ym powo-

dzeniem, ˝e Olsza Êpiewał jà jeszcze w listopadzie 1937 roku w Małym

Qui pro Quo. Czyli piosenka była popularna a˝ siedem lat! 

A ˚elichowska odebrała sobie ˝ycie nie z powodu samotnoÊci

wÊród obcych, ale po Êmierci m´˝a i zapewne było to w wieku przejÊ-

ciowym – pisała dalej w liÊcie do Wyrzykowskiego Maria Brydziƒska. 

Artystka kabaretowa Lena ˚elichowska [1910–1958] i jej mà˝

Stefan Norblin [1892–1952], artysta malarz, zostali uratowani przez

Hemara, który 10 wrzeÊnia 1939 wywiózł ich samochodem ze Lwowa

(w ten sam sposób pomógł poecie Kazimierzowi Wierzyƒskiemu i jego

˝onie Halinie). W lutym 1944 roku w Bagdadzie urodził im si´ syn

Andrzej (obecnie Andrew Norblin), znany wirtuoz gitary klasycznej.*

Wtedy, gdy Norblinowie i inni artyÊci teatru, filmu, estrady w poÊpie-

chu opuszczali Polsk´ (cz´sto na zawsze!), póênym latem i wczesnà

jesienià 1939 roku skoƒczyła si´ w Polsce pewna epoka kabaretu. Pod

bombami ginàł Êwiat beztroskiej rozrywki, czas tang i fokstrotów Êpie-

wanych i taƒczonych w kinorewiach i w licznych w całym kraju loka-

lach rozrywkowych.

A jak si´ to wszystko zacz´ło? Komu tak naprawd´ Warszawa

zawdzi´czała powstanie kabaretu? Nie mo˝na, pami´tajàc o sławnych

artystach z lat póêniejszych, nie wspomnieç o niełatwych poczàtkach

podkasanej muzy, pierwszych jej autorach, kompozytorach i wyko-

nawcach... 

* 12 paêdziernika 2012 na warszawskich Starych Powàzkach pochowano sprowadzone 
z San Francisco prochy obojga mał˝onków.



A zatem:

Panie i panowie, zaczynamy!

Kurtyna!

I tu prostuj´ – celowo popełnionà – po-

myłk´. W pierwszych latach działalnoÊci nie było

w kabarecie kurtyny. Była za to piosenka. Polska

jako kraj ju˝ od ponad stu lat nie istniała na ma-

pie Europy, gdy na poczàtku dwudziestego wieku

powstała piosenka rozrywkowa – w Krakowie

(gdzie pierwszy kabaret – Zielony Balonik – za-

inaugurował działalnoÊç w 1905 roku), dokàd

trafiła prosto z Pary˝a, Wiednia i Berlina. Po kilku

latach przyj´ła jà tak˝e Warszawa. Powszechnie

Êpiewano:

Wiatr za szybami Êmieje si´,
Psiakrew, to ˝ycie takie złe,
Nie – ju˝ nie b´d´ wi´cej piç,
Jutro inaczej zaczn´ ˝yç.*

Słuchajàc dawnych melodii, pochylajàc si´

nad starymi nutami, zapytajmy słowami poety:

Co nam zostało z tych lat 
MiłoÊci pierwszej,
Zeschni´te liÊcie i kwiat 
W tomiku wierszy...
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* Teksty wi´kszoÊci piosenek cytowane sà zgodnie z zapisem 
w ksià˝ce w opracowaniu Kazimierza Rudzkiego Dymek 
z papierosa…, poza tym na podstawie zapisu w archiwalnych
wydaniach nut ze zbiorów Anny Mieszkowskiej i Maryny
WiÊniewskiej oraz w Internetowej Bibliotece Polskiej Piosenki.



DziÊ ju˝ nikt chyba nie pami´ta, ˝e Władysław Dan-Daniłowski

[1902–2000] napisał t´ muzyk´ z t´sknoty za ˝onà Niusià Nobisównà

[1906–1977], z którà (na bardzo krótko!) musiał si´ rozstaç z powodu

jej wyst´pów w Krakowie... O napisanie tekstu do gotowej kompozycji

poprosił koleg´ z teatru, Juliana Tuwima, który w programie podpi-

sany jest jako Oldlen. A Êpiewali: „Wspomnienia czułe i szept i jasne

łzy co nie schnà. I anioł smutku co wszedł...” od listopada do grudnia

1930 roku, w teatrze Qui pro Quo (w rewii Czysta wyborowa) rewelersi

Chóru Dana, a póêniej, na płytach, tak˝e Tadeusz Faliszewski i Mie-

czysław Fogg.
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Ale co pojawiło si´ w Polsce najpierw? Kabaret czy film? Oka-

zuje si´, ˝e film! Jak podaje Stanisław Janicki w ksià˝ce W starym pol-

skim kinie: „Pierwsze stałe kino zało˝ył Władysław Krzemiƒski w Łodzi

ju˝ w roku 1899. Nazwa kinoteatr utrwaliła si´ dopiero w roku 1915”.

Do Warszawy kino dotarło z niewielkim opóênieniem. Ale nie była to

wówczas rozrywka dla eleganckiego towarzystwa. W gł´bi niewielkiej

budy, na rogu Alej Jerozolimskich i Nowego Âwiatu, w której sprze-

dawano wod´ sodowà i słodycze, urzàdzono za przepierzeniem pierw-

sze warszawskie kino. „Na Êcianie zawieszono obszerne przeÊcieradło,

na którym odgrywajà si´ krótkie scenki komiczne i ukazujà widoki

natury, naÊwietlane ustawionym nieopodal aparatem braci Pathé”3.*

Kino posiadało zaledwie dziesi´ç – wyłàcznie stojàcych – miejsc, 

a seans trwał dziesi´ç minut. Na premiery nie zapraszano prasy, a pub-

licznoÊç rekrutowała si´ z „motłochu ulicznego”4. W 1903 roku pow-

stało kino bardziej luksusowe, mieÊciło si´ w wynaj´tym pokoju przy

Krakowskim PrzedmieÊciu. Wiadomo, ˝e publicznoÊç siedziała na

krzesłach i seanse trwały dwa razy dłu˝ej. Du˝o lepiej było dopiero

pi´ç lat póêniej. Rosnàca konkurencja wÊród właÊcicieli pierwszych

lokali kinowych i zabiegi o pozyskanie coraz wi´kszej iloÊci widzów

doprowadziły do powstania pierwszej polskiej rozrywkowej produkcji

filmowej. W pobli˝u Teatru Wielkiego, w Oazie przy ulicy Wierzbo-

wej 9 (ten adres jest bardzo wa˝ny dla obu dziedzin sztuki, filmu i ka-

baretu), właÊciciele kina postanowili wyprodukowaç własny film. Nie

było łatwo, ale udało si´! Dwudziestego drugiego paêdziernika 1908

roku odbyła si´ premiera komedii AntoÊ po raz pierwszy w Warszawie, 

z udziałem jedynego aktora – Antoniego Fertnera [1874–1959].

„Tłumy waliły do kina”5. Miejsc było ju˝ sto osiemdziesiàt! Okazało

si´, ˝e za mało, ch´tnych było du˝o wi´cej. A jaki ta historia ma

zwiàzek z kabaretem?

15

* Hanna Krajewska w ksià˝ce ˚ycie filmowe w Łodzi w latach 1896–1939 (Łódê 1992) podaje
wi´cej szczegółowych informacji: „W grudniu 1899 bracia Antoni i Władysław Krzemiƒscy
uruchomili pierwsze kino w Łodzi. Prawdopodobnie było to równie˝ pierwsze kino 
na ziemiach polskich. [...] Krzemiƒscy przenieÊli si´ do Warszawy, gdzie w 1903 otworzyli 
kinematograf, poczàtkowo przy ulicy Marszałkowskiej 114, póêniej na Krakowskim 
PrzedmieÊciu”.
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Od Momusa 
do Ali Baby

– czyli krótko 
o dawnych kabaretach 

i teatrzykach rewiowych
====================================

Gdy pewnego 29 grudnia przyszły gwiazdor estrady i dziesiàtej

muzy koƒczył dziewi´ç lat... – a nazywał si´ wówczas Bohdan

Eug¯ne Junod [znany póêniej jako Bodo] i mieszkał z rodzicami 

w mieÊcie Łodzi przy ulicy Piotrkowskiej – w Warszawie przygoto-

wywał premier´ pierwszy kabaret. Warszawski Kabaret Artystyczno-

-Literacki Momus, zało˝ony przez Arnolda Szyfmana [1882–1967]

jesienià 1908 roku, powstał przy ulicy Wierzbowej 9, w restauracji

Oaza, wczeÊniej nazywanej U St´pka (od Antoniego St´pkowskiego,

współwłaÊciciela lokalu; drugim był Jakub Jasiƒski). WłaÊciciele kom-

binatu gastronomiczno-rozrywkowego, zało˝onego w budynku, gdzie

dawniej mieÊciły si´ sklep i skład towarów kolonialnych oraz restau-

racja, zgodzili si´ wynajàç sal´ Szyfmanowi, aby do Êwie˝o wyremon-

towanego lokalu przyciàgnàç wi´cej goÊci. Restauracja, która mogła

goÊciç sto pi´çdziesiàt osób, mieÊciła si´ na parterze, a na pierwszym

pi´trze znajdowało si´ eleganckie kino. 

Premiera Warszawskiego Kabaretu Artystyczno-Literackiego

Momus odbyła si´ 31 grudnia – był to sylwestrowy program kabareto-

wy. Sala miała dobrà akustyk´, ale niestety brakowało zaplecza po-

trzebnego artystom. Ka˝dy program, wystawiany około trzydziestu razy,

trwał od dwóch do trzech godzin. GoÊcie zjawiali si´ blisko północy!

Kabaret zwyczajowo rozpoczynał si´ po przedstawieniach teatralnych. 
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Prawdziwà sensacjà stał si´ dopiero drugi program Momusa 

– Stara Warszawa, w którym konferansjerk´ prowadził Arnold Szyfman

ucharakteryzowany na Alojzego ˚ółkowskiego. Inni wykonawcy,

mi´dzy innymi Józefa Borowska, wystàpili w strojach z 1820 roku.

Szyfmanowi udało si´ pozyskaç do współpracy literackiej Tadeusza

Boya-˚eleƒskiego [1874–1941], autora słynnej Stefanii – był to sukces

recytatorski Mary Mroziƒskiej [1886–1921]. Inni zaproszeni wówczas

autorzy to Adolf Nowaczyƒski [1879–1944] i Leon Schiller [1887

–1954]. A z młodzie˝y artystycznej Konrad Tom [1887–1957], którego

Marian Hemar [1901–1972], ju˝ po wielu latach sp´dzonych na emi-

gracji, nazwał „mistrzem skeczu i monologu” oraz „wielkim majstrem

piosenki”. Filarem kabaretu Momus był autor melodii i niezrównany

wykonawca przywiezionej z Pary˝a piosenki Biały pokoik – Alfred

Lubelski [1885–1919], który z sukcesem połàczył dwie pasje i dwa za-

wody. Za pieniàdze zarobione w kabaretach studiował w Pary˝u me-

dycyn´, którà ukoƒczył z powodzeniem i słu˝ył póêniej w armii

francuskiej jako lekarz. Muzykalny, obdarzony głosem miłym i czys-

tym, jakby si´ urodził dla kabaretu, czarował i porywał publicznoÊç

wykonywanymi piosenkami. Wiadomo, ˝e w latach 1913–1914 goÊ-

cinnie wyst´pował mi´dzy innymi w Łodzi, w dawnym kinie Urania,

którego współwłaÊcicielem był in˝ynier Theodore Junod (zm. w 1927

lub 1928 roku), Szwajcar z pochodzenia, w´drowny antreprener zafas-

cynowany nowoÊcià technicznà, jakà były wtedy aparaty do kr´cenia

i pokazywania ruchomych fotografii, a nast´pnie filmów. 
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Dzieje kina i kabaretu od samego poczàtku były ze sobà silnie

zwiàzane. W marcu 1903 in˝ynier Junod otworzył kolejne kino w Ło-

dzi przy Piotrkowskiej 21. Na widowni´ wchodziło si´ wprost z ulicy,

salka mogła pomieÊciç trzydzieÊci osób. Ale ju˝ w sierpniu tego sa-

mego roku Junod uruchomił iluzjon przy Piotrkowskiej 17. Rozbudo-

wał widowni´, dobudował scenk´, na której wyst´powali aktorzy. 

W listopadzie 1906 z inicjatywy Junoda i jego wspólnika Eduarda

Juliusa Vortheila [1851–1927], pioniera kinematografii – powstał

Teatr Iluzji Urania. Wspólnicy zbudowali na rogu Piotrkowskiej i Ce-

gielnianej (obecnie Jaracza) budynek kabaretowy variétés, w którym

pokazy filmowe były dodatkiem po wyst´pach artystycznych. Widow-

nia liczyła dwieÊcie pi´çdziesiàt miejsc! I chocia˝ w tym czasie w Łodzi

działało a˝ pi´tnaÊcie kin, to najwa˝niejsze było kino Junoda. Podobno

było to ulubione miejsce sp´dzania wolnego czasu przez Juliana

Tuwima. 

Z czasem zrodziła si´ tradycja, ˝e w okresie letnim do Łodzi

przyje˝d˝ali artyÊci kabaretowi z Warszawy. Ich wyst´py cieszyły si´

ogromnym powodzeniem publicznoÊci i zainteresowaniem miejscowej

prasy. W anonsach reklamowych i w recenzjach z ich wyst´pów znaj-

dujemy nazwiska pierwszych twórców i wykonawców kabaretu Mo-

mus. Tu debiutował kompozytor Jerzy Boczkowski [1882–1953] 

– póêniejszy dyrektor kilku kabaretów – jako autor muzyki do tekstu

Konrada Toma Na Czerniakowskiej. Najbardziej popularne piosenki tego

kabaretu, poza przywiezionymi z Krakowa szlagierami Leona Schillera

(Wiatr za szybami i Moja peleryna ), to: Za parawanem i Dymek z papierosa.

WÊród ˝yciowych fal
Rozpacz, smutek, ˝al
Ulatujà w dal,
Jak dym, rozwiany z papierosa!
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Gwiazdà zespołu, poza Lubelskim, był Jan Pawłowski [1878

–1932], który za kilkanaÊcie lat stanie si´ jednym z głównych re˝yserów

teatru Qui pro Quo. NowoÊcià były inscenizowane parafrazy przysłów,

˝artów, powiedzonek; niektóre z nich nie straciły nic z aktualnego 

humoru:

KTO NIE DAJE, A ODBIERA, TEN SI¢ NA PEWNO WZBOGACI.

CIERPLIWOÂCIÑ I PRACÑ DOROBISZ SI¢ NA STAROÂå KALECTWA.

KTO POD KIM DOŁKI KOPIE, SAM ZA TO AWANS OTRZYMA.

NA ZŁODZIEJU CZAPKA KARAKUŁOWA.

CO KRAJ, TO ZA CO INNEGO WSADZÑ CI¢ DO KOZY.

NIE TAKI DIABEŁ STRASZNY, O ILE BIERZE ŁAPÓWKI!

====================================

Aby uniknàç kłopotów z cenzurà, pomijano tematy i aluzje poli-

tyczne. Powodzenie miały za to parodie literackie.

Drugiego kwietnia 1911 roku pierwszy warszawski kabaret za-

koƒczył działalnoÊç, oficjalnie z powodu planów Szyfmana stworzenia

Teatru Polskiego, co zaj´ło mu pełne dwa lata [1913]. Ale prawda his-

toryczna jest inna. Warszawa nie chciała kabaretu! Prasa warszawska

pisała: „Nie ma miejsca dla kobiet w kabarecie”1. Chciano walczyç z „pla-

gà kabaretów w restauracjach”2. „Kabarety to choroba przyniesiona

do Warszawy z Europy”3. ˚àdano „eliminacji kabaretów z miast”4.

W obronie nowej dziedziny sztuki wystàpili studenci lwowscy. Ogło-

sili satyrycznà odezw´ Precz z kabaretem! WyÊmiewajàc ataki prasy kon-

serwatywnej, pisali: „Kabaret to kwiat bagna paryskiego, ordynarnego

Berlina, płochego Wiednia, luksus rozpusty, bezwstyd, pieÊƒ wyuzda-

na, swawola, paszkwile i pornografia”5. „Wiadomo, co kabaret uczynił

z Warszawy: splugawił on cały jej ˝ywioł, prawej literaturze odjàł

czytelników, sztuce – opiek´ publicznoÊci, teatrowi – widzów. Pod-

wa˝ył najpewniejszà dotychczas ostoj´ – rodzin´. I to jest owa kultura

kabaretu”6. 
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W latach póêniejszych, kilkakrotnie w tym samym lokalu, po-

dejmowano próby wznowienia produkcji kabaretowych. Pierwszy raz,

18 marca 1916 (pod nazwà Bi-Ba-Bo) – bez sukcesu, 17 grudnia 1918

tak˝e bez powodzenia. Oaza (takà nazw´ przyj´to) zakoƒczyła działal-

noÊç ju˝ w 1919 roku. CzternaÊcie lat póêniej próbowano przywróciç

przy Wierzbowej 9 kabaret pod nazwà Nowy Momus. Ale czas był nie-

sprzyjajàcy. Przełom roku 1933 i 1934 to najtrudniejszy okres dla tea-

trów dramatycznych, dla rewii i kabaretów równie˝. OgólnoÊwiatowy

kryzys ekonomiczny, rosnàce bezrobocie i pauperyzacja du˝ej cz´Êci

społeczeƒstwa – to wszystko odbiło si´ na poziomie artystycznym

wi´kszoÊci scen i scenek oraz na frekwencji w teatrach i w kinach. 



Jakie wi´c były te dawne kabarety? Co si´ w nich działo atrak-

cyjnego? Dlaczego bankrutowały? Co po nich pozostało? Czy tylko le-

genda (dobra i zła), po˝ółkłe programy, recenzje i archiwalne – cz´sto

wyblakłe – fotografie?

p

Teatr Artystyczno-Literacki MIRA˚ [1915–1921] działał w loka-

lu kina Mirage przy Nowym Âwiecie 63, na rogu ulicy Âwi´tokrzyskiej.

Dzisiaj w tym miejscu znajduje si´ tablica przypominajàca dawne

dzieje... Jednak o pierwszym lokalu rozrywkowym inicjatorzy umiesz-

czenia tablicy niestety zapomnieli! Luksusowy iluzjon Mirage, z wi-

downià na czterysta miejsc, zało˝ył w 1911 roku kupiec Wilhelm

Geyer. Wn´trze przypominało modnà kawiarni´; Êciany zdobiły malo-

wane fryzy, okna – witra˝ i ci´˝kie kotary; pomi´dzy stolikami i krze-

sełkami stały wielkie palmy. Po kilku latach w siedzibie kina powstał

kabaret na tysiàc miejsc – ze scenà, budkà suflera, kurtynà. Aktorzy

narzekali na ciasne garderoby. Zgodnie z wymaganiami mody w pob-

li˝u głównego wejÊcia stała szklana gablota z fotosami wyst´pujàcych

artystów. 

Czym był w przeszłoÊci kabaret, skoro wywoływał tak ˝ywe

emocje i zainteresowanie współczesnych odbiorców? A i nas, współ-

czeÊnie, równie˝ interesuje jako symbol kultury rozrywkowej. 

Dawniej zdefiniowanie nazwy kabaret było proste. Jak wspominał

Kazimierz Rudzki w rozmowie z Antonim Słonimskim i Kazimierzem

Korcellim: „prawdziwy kabaret to lokal, w którym ludzie siedzà przy sto-

likach i coÊ konsumujà, a ze scenki płynie jakiÊ tekst w formie piosenki,

monologu, tekstu konferansjera”7. Współczesna nazwa „kabaret” okre-

Êla miejsce, w którym si´ Êpiewa, prezentuje Êmieszne teksty literackie,

odgrywa skecze, rzadziej taƒczy. W odniesieniu do przeszłoÊci słowa

„kabaret”, „rewia”, „nadscenka” i „teatrzyk” bywajà rozumiane i u˝y-

wane jako to˝same. Chocia˝ – nie wiem dlaczego – mówi si´ i pisze

„teatrzyki” o lokalach rozrywkowych na kilkaset i wi´cej miejsc!

p

Spaceruj´ po Warszawie Êladami tamtych kabaretów. Nazwy

ulic – niby te same, ale po obiektach teatrzyków rozrywkowych właÊ-

ciwie nie ma Êladu. Nieliczne tablice przypominajà o ich obecnoÊci.

Mo˝na tylko wysiliç wyobraêni´ i postaraç si´ odnaleêç dawne miejsca

pod znanymi nam adresami i uło˝yç map´ mi´dzywojennych rewii 

i scenek.

Po szale operetkowym, charakterystycznym dla przełomu XIX 

i XX wieku, w czasach pierwszej wojny Êwiatowej nastàpiła fascynacja

kabaretami. Podobno w 1914 roku Warszawa liczyła osiemset osiem-

dziesiàt pi´ç tysi´cy mieszkaƒców. Cztery lata póêniej ju˝ milion dwie-

Êcie tysi´cy. ˚ycie ludzi zamo˝nych, których staç było na bywanie 

w lokalach rozrywkowych, rozkwitało wieczorem. Warszawa oddy-

chała wówczas atmosferà teatrów, restauracji, balów. O˝ywały główne

ulice: Marszałkowska i Nowy Âwiat, jarzył si´ Êwiatłami plac Teatralny.

Kilka lat po zakoƒczeniu działalnoÊci Momusa pojawiły si´ inne – Mi-

ra˝, Czarny Kot, Sfinks, Argus to najbardziej liczàce si´ warszawskie

teatry rozrywkowe. Wypełnione były po brzegi, a krzesła ustawiano

ju˝ w rz´dach (nie przy stolikach), jak w ka˝dym innym teatrze. 
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Teatr Mira˝ ju˝ od pierwszej premiery,

28 sierpnia 1915, miał szcz´Êcie do uznanych

gwiazd. Ich wyst´py w programach zapowia-

dał Konrad Tom. W tym, wcale nie skrom-

nym, teatrzyku debiutowała „szczupła blon-

dyneczka o wystraszonym spojrzeniu” 

– Marysia Pietruszyƒska, kilka lat póêniej

znana jako Hanka Ordonówna, wówczas

młodziutka tancerka, Êwie˝o po szkole ba-

letowej działajàcej przy Teatrze Wielkim.

Gwiazdami zespołu byli: Józef Urstein

[1886–1923], pierwszy wykonawca u-

tworów szmoncesowych (przeszczepio-

nych do Polski z Wiednia!), Romuald

Gierasieƒski [1885–1956], specjalista

od monologów, oraz pieÊniarze: Karol Hanusz

[1894–1965], Anda Kitschman [1895–1967], Marian Rentgen [1888

–1941] – z nieodłàcznà gitarà, nazywany „trubadurem Warszawy”,

pami´tany do dzisiaj z piosenki Była babuleƒka rodu bogatego...,

Stanisław Ratold [1893–1926] i Pola Negri [1896–1987] – przyszła

gwiazda kina nie tylko polskiego, ale i Êwiatowego. Szesnastoletnia

Pola Negri debiutowała jako Aniela w Âlubach panieƒskich Aleksandra

Fredry w Teatrze Małym. Anonimowy recenzent w tygodniku „Âwiat”

z 7 wrzeÊnia 1912 roku pisał: 



Pierwszy wyst´p p. Poli Negri

zdaje si´ zapowiadaç jej szcz´Êliwà

przyszłoÊç. Rzadko si´ zdarza, aby

młoda, wst´pujàca na scen´ aspi-

rantka była równie bogato uposa-

˝ona od natury. Wytrwała praca

winna powieÊç jà w drog´ prawdzi-

wych artystycznych zwyci´stw. 

Wkrótce aktorka porzuciła teatr

dramatyczny i kabaret dla filmu. 

Sukcesem wi´cej ni˝ artystycz-

nym w Mira˝u był wyst´p Władysła-

wa Lina [zm. w 1965], wykonawcy

piosenek o treÊci politycznej, w nume-

rze o wydêwi´ku wyraênie antyniemieckim pióra 

J. Wima (Julian Tuwim) O, kup pan to! (co brzmiało

ze sceny jako – Okupant to!). Wówczas bardzo

szybko zmieniała si´ zarówno sytuacja politycz-

na, jak i rzeczywistoÊç artystyczna: u schyłku

pierwszej wojny Êwiatowej atmosfera rewii 

i teatrzyków warszawskich zapowiada ju˝

rozeÊmiane dwudziestolecie. W programach

tego teatru i kilku nast´pnych kabaretów

silny był akcent patriotyczny, co wydaje si´

zupełnie zrozumiałe. Bo to właÊnie Mira˝

dał 12 listopada 1918 roku premier´ 

potajemnie wznawianej rewii WIWAT 

WOLNOÂå! Tu Êpiewano jeden z pierwszych 

szlagierów Andrzeja Własta [1895–1942] Vivat Koalicja!*

* Jesienià 1918 roku w wytwórni płyt Syrena Rekord Marek Wildheim [1895–1960],
piosenkarz i konferansjer, nagrał dwie pieÊni Vivat Koalicja! i Rota z repertuaru kabaretu 
Mira˝, które były jednymi z pierwszych rejestracji dokonanych w niepodległej Polsce 
[za: Mariola Szydłowska, Mi´dzy Broadwayem a Hollywood. Szkice o artystach z Polski w Stanach
Zjednoczonych, Kraków 2009].
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Kazimierz Krukowski wspominał w Mojej Warszawce, ˝e

tego dnia w teatrach Warszawy zacz´ła si´ nowa era – mo˝na

było ju˝ „mówiç ze sceny, co si´ chce, i Êpiewaç, o czym si´

chce. Patriotycznie nastrojona publicznoÊç domagała si´ pio-

senek: O mój rozmarynie, Rozkwitały pàki białych ró˝, Maszerujà

chłopcy, My, Pierwsza Brygada...”. 

W pierwszym okresie działalnoÊci teatrem kierował

Ludwik Godfryd, który mawiał: „To jest handlowy interes.

Ja mam zarobiç, a nie uczyç”8. Jego nast´pcà został Jerzy

Boczkowski – „wysoki blondyn z rzadkà czuprynà, orlim profilem

i nieodłàcznà fajkà w ustach”9 – który po studiach politechnicz-

nych i pracy dziennikarskiej w „Nowej Gazecie” poÊwi´cił si´ pasji

muzycznej i teatralnej. „Zawsze powa˝ny i groêny dyrektor”10 – jak

zapami´tał go z póêniejszej osobistej znajomoÊci Tadeusz Wittlin.

Mira˝ zakoƒczył działalnoÊç przy Nowym Âwiecie 63 siódmego

listopada 1920 roku z powodu po˝aru. Po wznowieniu pracy (w maju

1921), w innym budynku przy tej samej ulicy, pod numerem 43, wkrótce

połàczył si´ z Qui pro Quo. Dlaczego? Miał silnych konkurentów.

p

Najpowa˝niejszym konkurentem Mira˝u był CZARNY KOT

[1917–1921], który mieÊcił si´ przy Marszałkowskiej 125. Najdłu˝ej 

z kilku zatrudnionych dyrektorów kierował tym teatrem Kazimierz

Wroczyƒski. Dla Czarnego Kota pisał i wyst´pował w nim znany ju˝

publicznoÊci teatrzyku Mira˝ Konrad Tom, którego podziwiał mi´dzy

innymi przybyły ze Lwowa młody Marian Hemar. Zachwycił si´, jak

„majster piosenki” wykonywał swój najwi´kszy przebój Madam

Loulou. Piosenka powstała (podobno!) pod wpływem nieszcz´Êliwego

uczucia autora do tancerki Lucyny Truszkowskiej. Dzisiaj nikt ju˝ 

o niej nie pami´ta. Jedyny Êlad pami´ci to ta piosenka, cz´sto przy-

pominana tak˝e przez współczesnych wykonawców, której tekst

napisał Tom do niemieckiej ballady Harry’ego Waldaua. Hemar nie

widział Toma we wczeÊniejszym programie LegioniÊci i filuty, w którym



urodziwy brunet, autor lekkich utworów i arbiter elegancji w jednej

osobie, zbierał oklaski za wojskowà piosenk´ Małgorzatka, dziewcz´

młode...

Muzycznie – jako kompozytor i akompaniator – współpracował

z Czarnym Kotem Jerzy Petersburski [1895–1979], póêniejszy twórca

takich szlagierów, jak Tango milonga czy równie znany utwór spopula-

ryzowany przez Mieczysława Fogga [1901–1990] To ostatnia niedziela.

Petersburski w tych latach cz´sto akompaniował warszawskim artys-

tom, którzy w okresie letnim jeêdzili na wyst´py do Ciechocinka,

Płocka, Łodzi... 

To w tym teatrze „ustawiono makiet´ termometru

wielkoÊci człowieka; wskazywał on temperatur´ rozba-

wienia widowni, co pobudzało publik´ do Êmiechów

i oklasków, a te z kolei podnosiły rt´ç w termome-

trze”11. W Czarnym Kocie Stanisław Ratold wyÊpie-

wał sukces kompozytorowi i autorowi tekstu 

w jednej osobie, Jerzemu Boczkowskiemu, pio-

senkà Szumiały mu echa kawiarni... – „całunem si´

kładły na skroƒ...”. To był hymn tamtego

pokolenia autorów, wykonaw-

ców i publicznoÊci. Szlagier

pami´tany tak˝e z wyko-

naƒ bardzo popularnego

Êpiewaka – Hanusza.

Karol Hanusz [1894–1965],

„artysta o regularnych rysach,

Êwietnej dykcji, dobrej postawie 

i doskonale noszàcy frak”12 przeszedł,

jak to si´ cz´sto zdarzało, do... konkurencji!

Âpiewał z powodzeniem Ostatnie tango z polskimi

słowami Ratolda do francuskiej muzyki Emile

Deloire. Adolf Dymsza [1900–1975], jeden z naj-

znakomitszych komików teatralnych i filmo-

wych, zapami´tał, ˝e „Hanusz to była szyszka.

Trzeba było pukaç [do garderoby], przepraszaç 

i prosiç na scen´”13. „Był bo˝yszczem stolicy. Piosen-

karz, tancerz, no, wzór mody”14. 

W tych czasach panował zwyczaj, ˝e zasłu˝ony

dla zespołu aktor raz w roku miał benefis. Otrzymy-

wał wówczas od dyrekcji dochód z przedstawienia, 

a od wiernej publicznoÊci kwiaty i prezenty. Miły i niezwykły prezent

otrzymał Hanusz od zakochanych w nim panienek. „Naprzeciwko

garderób, na Âwi´tokrzyskiej, była szwalnia bielizny. Pracowało tam

kilkadziesiàt panien. Zło˝yły si´, kupiły najdro˝szego jedwabiu i uszyły

Hanuszowi koszul´ na benefis. Taka to była publicznoÊç”15. Naj-

wierniejsza przychodziła równie˝ do innego teatru, gdy artysta zmienił

zespół. Dymsza zapami´tał, ˝e otrzymywał 400 marek miesi´cznie

ga˝y. „T´ samà sum´ brał Hanusz, z tà ró˝nicà, ˝e dziennie”16! Dymsza,

jak wiemy, doczekał si´ uznania widzów i recenzentów. Bardzo ˝ycz-

liwie pisał o nim Kazimierz Wierzyƒski, stały krytyk teatralny „Gazety

Polskiej”, nazywajàc aktora „alfà i omegà humoru”, „istnym furiatem

Êmiechu”.

p

Sukcesy piosenkarskie Hanusza oklaskiwano tak˝e w drugim

teatrzyku rywalizujàcym z Mira˝em, którym był SFINKS [1917–1921]

przy Marszałkowskiej 116. Prowadziło ten teatr kilku dyrektorów,

zanim Wacławowi Juliczowi [1889–1945], zdolnemu aktorowi i re˝yse-

rowi, w dodatku z talentem impresaryjnym, udało si´ przyciàgnàç naj-

lepszych wykonawców i utrzymaç zainteresowanie stałej publicznoÊci.
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Gwiazdà w zespole została Niuta Bolska [1892–1979], Êpie-

waczka obdarzona miłà urodà – o sarnich oczach i pi´knym, aksa-

mitnym głosie, prywatnie sympatia dyrektora Julicza i stałego dostar-

czyciela tekstów sentymentalnych piosenek – Andrzeja Własta. To dla

niej napisał on szlagier Puchowy Êniegu tren (z muzykà Zygmunta

Wiehlera), który jakiÊ czas póêniej spopularyzował Kazimierz Kru-

kowski, nagrywajàc piosenk´ (pod pseudonimem Kazimierz Zawisza)

w Studiu Nagraƒ Bronisława Rudzkiego. Włodzimierz Boruƒski [1906

–1988], aktor spokrewniony z Julianem Tuwimem, Kazimierzem Kru-

kowskim, a tak˝e starszy brat znanego pianisty i kompozytora Leona

[1909–1942], w sentymentalnym liÊcie do Tadeusza Wittlina z 8 grud-

nia 1972 roku przypomniał tekst refrenu:

Pada Ênieg puszysty, biały, mi´kki,
Pada Ênieg, srebrzysty niby len –
W bieli szat królewskie Ênià Łazienki
Chwały swej i swej przeszłoÊci sen.
Pada Ênieg, mknà płatki jak motyle,
Ziemia jest jak biały nieba brzeg,
Podaj dłoƒ, w t´ pi´knà, jasnà chwil´,
Wszelkie zło przysypie dobry Ênieg. 

W tym teatrze odzyskanie przez Polsk´ niepodległoÊci uczczono

rewià Niech ˝yje pokój. Do Sfinksa Julian Tuwim przyniósł pewnego

dnia uroczy tekst Bajki ze wzruszajàcà melodià Mieczysława Kozar-

-Słobódzkiego – wielokrotnie bisowany przez Ratolda. Znam t´ pio-

senk´ z pi´knych nagraƒ Adama Astona [1902–1993] i Jerzego Czap-

lickiego [1902–1992]. A Hanka Ordonówna zaÊpiewała w Sfinksie

piszczàcym głosikiem piosenk´ Szkoda słów autorstwa nast´pnego

dyrektora – Artura Tura [1894–1968]. Za debiut piosenkarski zebrała

ostre słowa krytyki. Napisano w recenzji: „dzieciom i kotom nie nale˝y

pozwalaç wyst´powaç w kabarecie”. Musiało upłynàç jeszcze wiele lat

jej ci´˝kiej pracy w Warszawie i na prowincji, aby „majàc białe, wàskie,

utanecznione r´ce, które ˝yły swoim samodzielnym ˝yciem, umiała
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Kabaretów w okresie dwudziestolecia

było tak du˝o, ˝e nie sposób odnotowaç wszys-

tkich. Zwłaszcza ˝e niektóre działały naprawd´

krótko, zaledwie kilka miesi´cy, lub dały dwie

czy trzy premiery. Upadały, a na ich miejsce

powstawały nowe – pod zmienionà nazwà. Ich

twórcy: autorzy tekstów, kompozytorzy, wyko-

nawcy płynnie przechodzili z jednego lokalu do

nast´pnego. Nawet tak zwana autorska współ-

praca „na wyłàcznoÊç” z jednym tylko teatrem

nie zobowiàzywała nikogo do lojalnoÊci. Auto-

rzy pisali teksty na zamówienie dyrekcji teatru,

ale i dla konkretnego artysty. I to on płacił auto-

rom słów i melodii za piosenk´ napisanà spe-

cjalnie dla niego. Takiej piosenki wówczas nie

drukowano. Zachowała si´ w pami´ci tylko je-

dynego wykonawcy... i publicznoÊci. Wzi´ci au-

torzy dostawali nie mniej ni˝ dwieÊcie złotych

za teksty piosenek lub monologów (tyle zapłacił

Tuwimowi Ludwik Lawiƒski „za wyłàcznoÊç”

monologu Moniek-filharmoniek, premiera w tea-

trze Banda, 1933). Ale nawet najwy˝sze hono-

raria za teksty i muzyk´ polskich twórców nie

były w stanie doÊcignàç honorariów autorów

amerykaƒskich szlagierów. Kompozytor Irwing

Berlin [1888–1989], jak doniosła prasa filmowa

w Polsce: „inkasuje tantiemy za wykonanie ka˝-

dej [...] piosenki nawet na najdalszych kraƒcach

Êwiata”17. Wiadomo było, ˝e jedna piosenka

przynosiła mu dwa miliony dolarów. Co wcale

nie dziwi. Polscy autorzy tekstów cz´sto kupo-

wali jego muzyk´ i pisali do niej polskie słowa...

dopowiedzieç w piosence wszystko to, czego zabrakło w tekÊcie”. Jak

zauwa˝ył Jerzy Jurandot w ksià˝ce Dzieje Êmiechu: „zjawiska równej

miary co Ordonka nie było na scenie polskiego kabaretu ani przedtem,

ani potem”. Z teatrem Sfinks, krócej lub dłu˝ej, współpracowali tak˝e

Ludwik Sempoliƒski [1899–1981], Eugeniusz Bodo [1899–1943] 

i wielu innych znanych póêniej artystów.

Ciekawostka: stałym autorem tekstów

piosenek dostarczanych dla wykonawców

Sfinksa był kilkunastoletni uczeƒ gimnazjum

Tadeusz Milsztejn. Swoje teksty podpisywał

jako Mir. Nawet Sempoliƒski, piszàc po woj-

nie wspomnienia, nie pami´tał, jak napraw-

d´ nazywał si´ autor satyrycznej piosenki

opartej na melodii z Lizystraty pod tytułem

Lecà mareczki, lecà, lecà. Sempoliƒski – jako

Bohdan Kierski – debiutował tà piosenkà 

9 lipca 1918 roku. A Tadeusz Mir-Milsztejn

od 1949 roku mieszkał w Argentynie. Tam

odnalazł go Tadeusz Wittlin w trakcie pracy

nad biografià PieÊniarka Warszawy. Hanka Ordo-

nówna i jej Êwiat. W 1995 roku przekazał mi

list od jedynego wówczas ˝yjàcego Êwiadka debiutu, a tak˝e ostat-

niego wyst´pu Hanki Ordonówny. Pisz´ o tym wi´cej w rozdziale jej

poÊwi´conym. 

p

Ostatni z liczàcych si´ wówczas teatrzyków tego okresu to

ARGUS przy Bielaƒskiej 5. Został otwarty 1 czerwca 1918 i przetrwał

do 15 paêdziernika 1919. Współpracował z nim jako autor tekstów

Jan Brzechwa [1898–1966], a muzycznie – Jerzy Boczkowski oraz

kompozytorka i wykonawczyni Anda Kitschmann – „pierwsza dama

kabaretu”, która wylansowała pi´knà piosenk´ Pojad´ na spacer w aleje...

Andrzej Włast



bohaterem b´dzie Szkot, we Francji Marius”18 – zwracał uwag´ Sło-

nimski, który był autorem szmoncesowych tekstów dla kilku wyko-

nawców. W innym miejscu dodał: „KiedyÊ szmonces było to êródło

ogromnej inspiracji humoru, intelektualnego humoru, dlatego ˝e

dowcip ˝ydowski jest dowcipem intelektualnym”19. A Korcelli

dopowiedział istotny komentarz: „Wymarli ludzie znajàcy ten j´zyk,

rozumiejàcy ten typ dowcipu zwiàzany z ˝onglowaniem na granicy

polszczyzny, ˝argonu i na rozmaitych słownych, a tak˝e i myÊlowych

zabawach, które z tego wynikajà. Z chwilà, kiedy nie ma Êrodowiska,

które jest w stanie to odebraç jako spraw´ z ˝ycia, spraw´ przej´tà 

z ulicy, z normalnych kontaktów, z tà chwilà taki dowcip umiera”20.

Kazimierz Rudzki spuentował: „Nieudolne parodiowanie tych daw-

nych utworów [...] jest nieporozumieniem. Artystyczne wyÊmiewanie

– to sztuka, która musi mieç swój sens. Parodiowaç mo˝na coÊ, co jest

znane w oryginale”21. Poruszajàca jest wypowiedê Słonimskiego: „Nie

zgodziłem si´ na wznawianie tych moich monologów, które nabrały

dramatycznego tła. Nie zgodziłem si´ te˝ na wznawianie Murzyna

warszawskiego, który jest komedià o snobizmie, a zyskał za tło tragedi´,

jaka si´ rozegrała w moim kraju”22.
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Poza piosenkami wielkim powodzeniem publicznoÊci cieszyły

si´ skecze i monologi, a najwi´kszym – monologi szmoncesowe. Na-

le˝y wspomnieç, czym tak naprawd´ był szmonces. Szmonces (w jidysz

szmonce oznacza błahostk´) znaczył dowcip lub pewnà form´ kabare-

towà (dialog, monolog, piosenk´) opartà na humorze ˝ydowskim. 

Tematem szmoncesów były sprawy biznesowe. Autorzy (Tuwim, He-

mar, Słonimski) wyÊmiewali arcypraktyczne podejÊcie do ˝ycia. Najza-

bawniejsze były szmoncesy oparte na grze słów. Najlepszymi wyko-

nawcami szmoncesowych numerów byli: Krukowski, Tom, Lawiƒski, 

a z kobiet Dora Kalinówna. „Ten typ dowcipu oparty na inkrustacji

obcego j´zyka, innego obyczaju, istnieje w wielu krajach. W Anglii jego
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W dwudziestoleciu piosenki (i skecze!) popularyzowały

wydawnictwa nutowe, broszurowe wydanie miesi´cznika

„Estrada”, potem tak˝e nagrania płytowe i audycje muzyczne

(nierzadko z udziałem wykonawców w programach na ˝ywo!)

Polskiego Radia. To przemysł fonograficzny (wytwórnie Odeon,

Parlophon, Syrena-Elektro) nakr´cał rynek rozrywki. Kilka dni

po premierze przedstawienia było wiadomo, która piosenka

stanie si´ przebojem. Na jej popularyzacji zale˝ało zarówno au-

torom, jak i wydawcom nut i płyt. Płyty kosztowały trzy złote

pi´çdziesiàt groszy, nuty były du˝o taƒsze. Nieraz, nielegalnie

drukowane, oficjalnie sprzedawane na przykład przed wej-

Êciem do Ogrodu Saskiego, kosztowały dwadzieÊcia lub trzy-

dzieÊci groszy. Jan Ernst [1909–1993], twórca Chóru Eryana,

autor wspomnieƒ Dwie linie ˝ycia, zanotował, ˝e „z płyty, na

której zarejestrowane były dwa utwory, [...] 30 groszy przezna-

czone było na tantiemy dla czterech autorów (dwóch muzyki 

i dwóch tekstów)”. Ale nakłady najpopularniejszych nagraƒ

rozchodziły si´ błyskawicznie w iloÊci dwunastu a nawet pi´t-

nastu tysi´cy egzemplarzy. 

Eryan (taki był pseudonim artystyczny doktora, a po woj-

nie profesora geografii!) opisał okolicznoÊci współpracy jego 

zespołu rewelersów z jednà z firm fonograficznych. „Przedsta-

wicielem Columbii w Polsce był ̋ ydowski kupiec Natan Salowiej-

czyk. W stosunkowo niewielkim swoim biurze na Nalewkach 

w Warszawie reprezentował on interesy wielu firm zagra-

nicznych o najrozmaitszym charakterze, a wÊród nich właÊnie 

i Columbii. Był to charakterystyczny typ grubego ˚yda, ban-

kiera, z nieodłàcznym cygarem; dowcipny, jowialny i wesoły,

kiedy zale˝ało mu, aby taki stworzyç nastrój dla dobra interesu,

nieprzyst´pny podobno i oboj´tny, je˝eli nie

widział konkretnego zarobku. Ja na szcz´Êcie

znałem go tylko z tej pierwszej strony. [...]
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Gdy usiłowałem, targujàc si´, podnieÊç honorarium Chóru za

wykonanie piosenek, powiedział: «Panie Janie, to co pan jest

wart, to ja nie mam tyle pieni´dzy, a to, co ja panu daj´, jest wi´-

cej, ni˝ ja mog´ daç»”. 

Najwi´kszym powodzeniem cieszyły si´ utwory, które wyszły 

w Êwiat z popularnych kabaretów, na przykład Qui pro Quo, oraz tea-

trów bardziej rewiowych: Perskiego Oka i Morskiego Oka, oraz 

z teatru Banda, Starej Bandy na Ho˝ej, Cyganerii, Cyrulika Warszaw-

skiego, Ali Baby... Powtarzały si´ nazwiska gwiazd, a nawet tytuły

piosenek. Zdarzało si´ bowiem, ˝e piosenka, która zdobyła uznanie

publicznoÊci i popularnoÊç, w´drowała z wykonawcà do innego teatru,

a bywało, ˝e i do innego miasta... W okresie wakacyjnym najlepsze

programy sezonu prezentowano publicznoÊci w Krakowie, Cz´sto-

chowie, Lwowie, Wilnie, Poznaniu, Łodzi...

Fryderyk Járosy, w czerwcu

1960 roku w Londynie, w nagra-

niu wspomnieniowym dla Radia

Wolna Europa, powiedział: „To

był szczyt kabaretu literackiego 

i drugiego z takimi talentami nie

było wtedy w całej Europie...”. 

O jakim teatrze mówił? OczywiÊ-

cie o Qui pro Quo [1919–1931]. 

Antoni Słonimski w opub-

likowanej w „Dialogu” w 1972 ro-

ku rozmowie podkreÊlał, ˝e „mało

było wtedy w Europie teatrów,

które miały taki poziom, jeÊli cho-

dzi o teksty”.

Pocztówka z 1941 roku przedstawiająca Galerię Luxenburga,
w której w latach 1919–1931 mieściło się Qui pro Quo






