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METODY KOMUNIKAC]I Z WIDZEM TEATRALNYM
W TEATRZE PUBLICZNYM W OPOLU
W LATACH 1945-1974

Wspodtczesny teatr w dziataniach promocyjnych i PR-owych moze korzystaé z rézno-
rodnego srodowiska pracy. Do dyspozycji sa media internetowe i tradycyjne, publikacje
ulotne i wydawnictwa ksigzkowe, gadzety zwykle opatrzone logotypem i/lub nazwa
teatru oraz réznego typu wydarzenia specjalne. Réznorodnos¢ mediéw i kanaléw
przekazu, dostgpnos¢ i stosunkowo niska cena druku, szybki czas realizacji gadzetéw
promocyjnych — wszystko to sprawia, ze pracownikéw dziatéw promocgji, tych , maj-
stréw od marketingu™, ograniczajg w dzialaniach wylacznie wyobraznia i budzet.
Wiele jednak zmienia si¢, gdy si¢gniemy wzrokiem w przesztos¢ teatru.

Promocja, reklama, marketing i public relation to pojecia i dziatalnos¢, ktére
w Polsce na masowa skale pojawily si¢ dopiero okolo 25 lat temu?, towarzyszac zmia-
nom ustrojowym. Nie ulega jednak watpliwosci, ze pewien rodzaj komunikacji, swego
rodzaju zjawiska promocyjne czy dzialania reklamowe byly prowadzone réwniez
wezesniej, mozna szukaé tego typu praktyk w kontekscie historii instytucji kultury.
Byly to dziatania prowadzone bez metodologii, przez osoby nie zawsze najlepiej do
tego celu przygotowane — i oczywiscie nie w taki sposob nazywane. Ich obecnos¢
wymuszala jednak transakcyjny charakter relacji instytucji kultury i jej odbiorcy. Czy
to w rzeczywistosci kapitalistycznej, czy realnego socjalizmu, teatr jest produktem,
a widz — klientem (wbrew popularnemu hastu). Widz postanawia z propozycji teatru

' R. Pawlowski, Fachowcy, http://warszawa.gazeta.pl/warszawa/1,95158,8921106,Fachowcy.html
[dostep: 24.11.2016].

2 ,D01992 r. istniato w Polsce moze z dziesig¢ agencji public relations”, A. Kadragic, P. Czarnowski,
Public relations, czyli promocja reputacji. Praktyka dziatania, Warszawa 1997, s. 5.
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wybra¢ konkretne wydarzenie i placi za mozliwos¢ uczestniczenia w nim — transakcja
finansowa mocno ustala t¢ relacje. Instytucje kultury ,chcae nie cheac, uczestnicza
w grze rynkowej”3. I uczestniczyly w niej réwniez wtedy, gdy rynek kapitalistyczny
byt tylko niejasnym hastem, mimo tak zwanej widowni organizowanej.

Wspélczesne kategorie komunikacyjne i strategie prowadzenia dialogu na linii
instytucja—klient przykladane do zjawisk historycznych moga si¢ wydawaé nieudolnym
przelozeniem zjawisk z jednej rzeczywistoéci na inna. Niniejszy tekst, cho¢ przywo-
tuje kategorie funkcjonujace w kapitalistycznej rzeczywistosci, nie ma jednak na celu
zréwnania dzialalnosci historycznej z biezaca w opolskim kontekscie. Jest raczej préba
ukazania pewnej nieustannie doskonalonej strategii, wydobycia egzemplarycznych ak-
tywnosci i ich calosciowego ujecia, nie tyle charakterystyka, ile przyblizeniem technik
i pomystéw, za pomoca ktdrych opolski teatr przez trzy powojenne dekady staral si¢
poinformowa¢ widza o swojej dzialalnosci, przyciagna¢ go i utrzymaé. Dzialania te
odbywaly si¢ na styku trzech sik: teatru, widza i wladzy — przy czym ta ostatnia starata
si¢ wywrze¢ wplyw na dwie pierwsze poprzez dysponowane srodki. Ubogi i peten
deficytéw teatr powojenny, borykajaca si¢ z odgérnie narzuconymi planami placéwka
lat 50. i 60., wreszcie beneficjent skoku ekonomicznego lat 70. — wszystkie te oblicza
opolskiego teatru ksztaltowaly si¢ w nieustannym dialogu z widzem i wiadza.

Z biezacej perspektywy niezwykle trudno rozdzieli¢ i nazwaé cele poszczegél-
nych aktywnosci podejmowanych przez opolski teatr wiele dekad temu. Na potrzeby
niniejszego tekstu aktywnosci obejmujace reklame, marketing i promocj¢ skupione
zostang pod wspolnym okresleniem public relations, anachronicznym wobec epoki,
ale celnym, jesli przyjmie si¢ postawe wspéiczesnego obserwatora. Okreslenie public
relation moze by¢ rozumiane na wiele sposobdéw, znajduje si¢ bowiem, jak zapisuje to
tak zwana deklaracja meksykariska, pomiedzy nauka i sztuka®. Wsrdd wielu definicji
ta, kedra wydaje si¢ bliska branzy artystycznej, brzmi: ,,public relation to komuni-
kacja z ludZmi, ktérzy sa wazni dla komunikujacego, w celu zwrdcenia ich uwagi
i nawigzania wspélpracy, w sposéb, ktéry sprzyja jego interesom lub interesom, ktére
reprezentuje”’. Bez wzgledu bowiem na sytuacje polityczng i spoteczna, na strukeure
instytucji kultury i sytuacj¢ demograficzng jej odbiorcéw (klientéw) pewnego ro-
dzaju pluralizm obywatelski i perswazyjny charakter wickszosci dzialan wydajg si¢

> Nowe trendy w promocji polskich teatréw, M. Laberschek, http://nck.pl/blog-kultura-sie-li-
czy/316782-nowe-trendy-w-promocji-polskich-teatrow/ [dostep: 22.11.2016].

4, Praktyczne dzialania w ramach public relations to dziedzina sztuki i gataz nauki spolecznej
poglebiajaca na bazie analizy tendencji, przewidywaniu ich konsekwencji, doradztwie dla kierownictwa
réznych organizacji oraz wdrazaniu zaplanowanych programéw dzialas, kedre beda stuzy¢ zaréwno
danej organizacji, jak i interesowi ogétu”, S. Black, Public relations, Krakéw 2003, s. 14.

5 A. Davis, Public relations, Warszawa 2007, s. 21.
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niezbywalnymi elementami takiej komunikacji®. Tu wkrada si¢ kolejny anachronizm:
trudno méwi¢ o pluralizmie obywatelskim w kontekscie trzech powojennych dekad,
kiedy to zinstytucjonalizowana dziatalnos¢ kulturalna miata ksztaltowaé wylacznie
postawy socjalistyczne. Mysle tu jednak raczej o pewnym ideale, formie doskonalej,
do ktérej komunikat wystosowany przez instytucje kultury powinien dazy¢. Z kolei
perswazyjno$¢ nalezy rozumie¢ niejako dwutorowo: z jednej strony bowiem miata
ona na celu naklonienie widzéw do kupienia biletu, z drugiej za$ — przekaza¢ socja-
listyczne idealy.

Najwazniejszym stowem w powyzszych rozwazaniach wokél jednej z definicji
public relations wydaje si¢ komunikacja. Jedna ze wspétczesnych liderek w zakre-
sie public relations instytucji teatralnych, Katarzyna Szustow, zaznacza: ,,Polaczenie
«promocja+kultura» budzi niepokdj — zaréwno twércéw, jak i odbiorcéw. Wszyscy sa
podejrzliwi, ze kto$ chee co§ komus wcisnaé. Motto mojej firmy brzmi: Komunikacja
(z Yaciny communis) to «dzielenie sie» lub «wspélnotar. Komunikacja wytwarza wspol-
not¢ — istot¢ kultury. Zadaniem komunikacji jest tworzenie poczucia wspdlnotowo-
$ci — potrzeby wspélnego uczestniczenia w danym do$wiadczeniu™. I cho¢ Szustow
moéwi o funkcjonowaniu we wspétczesnym swiecie prakeyk promocyjnych, jej myslenie
o wspdtbrzmieniu poszczegélnych okreslen jest do$¢ uniwersalne. Takie myslenie nie
przyjelo si¢ w polskim teatrze®, jednak na potrzeby niniejszego tekstu obejme pole
jego znaczeni dziatania public relations.

Zajmujac si¢ teatrem historycznym w kontekscie komunikacji instytucji z wi-
dzem, nalezy przede wszystkim zapytaé o sily i $rodki, jakimi dana placéwka
dysponowala.

Co do srodkéw — czg$¢ definicji zapisanej w internetowej publikacji encyklopedia-
teatru.pl rozwiewa watpliwosci: ,,Promocja teatru dawniej skupiata si¢ na informacji
i reklamie przez rozlepianie afiszy, plakatéw, organizowanie kas zaméwien, umieszcza-
nie w gablotach przy kasach i w wybranych punktach miasta wizerunkéw aktoréw,
rozsytanie do prasy komunikatéw, organizowanie akeji reklamowych, obnizanie cen
biletéw itp.”? — tak najogélniej ujeta przekazywanie kontekstualizowanej informacji
Diana Poskuta-Whodek.

© Na obie te wartosci wskazuje réwniez A. Davis (ibidem).

7 M. Wosinska, Wywiad z... Katarzyng Szustow o promocji teatru, hetp://www.proto.pl/wywiady/
wywiad-z-katarzyna-szustow-o-promocji-teatru [dostep: 25.11.2016]. Firma K. Szustow nosi nazwg
Kultura i komunikacja.

8 Nie udato mi si¢ znalez¢ teatru publicznego w Polsce, w ktérym nie byloby dziatu promocji
lub promogji i PR-u. Idac dalej tym tropem, teatry zwykle stawiaja na ,organizacj¢” lub ,obstuge”
widowni. Jedynie Teatr Dramatyczny im. Jerzego Szaniawskiego w Walbrzychu postuguje si¢ nazwa
Biuro wspétpracy z publicznoscia.

% htep://www.encyklopediateatru.pl/hasla/133/promocja-teatru [dostep: 25.11.2016].
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Co dossil, zalezalo to zawsze od konkretnej placowki i jej specyfiki pracy'®. Czasem
byly to osoby oddelegowane z zespotu administracyjnego, kiedy indziej wspStpracowali
z nimi pracownicy artystyczni czy techniczni. Nie zachowaly si¢ dokumenty, ktére
potwierdzalyby delegowanie do interesujacych nas czynnosci pracownikéw przez
przetozonych, mialo to wigc zapewne raczej charakeer ustnych ustalen.

Druga wazka kwestig do poruszenia jest ztozony problem wzajemnych relacji
instytucji kultury i wladzy padstwowej. Tuz po wojnie, w okresie najbardziej goracz-
kowych, oddolnych prac nad odbudowaniem podstawowych strukeur pafistwowych,
te relacje byly stosunkowo luzne. Niedlugo potem jednak, jeszcze w latach 40., wladza
postanowita roztoczy¢ panowanie nad spontaniczng praca tworcza i organizacyjna.
Przetaczajaca si¢ w kraju dyskusja nad wlasciwym repertuarem zaowocowala licznymi
podejrzeniami wytoczonymi przeciwko tytutom romantycznym, obcej klasyce czy
utworom Wyspianiskiego. Podejrzenia te zamieniono w zakaz pokazywania ,niewla-
$ciwych” tytuléw na polskich scenach —w Opolu oznaczato to miedzy innymi dekade
bez inscenizacji jakiegokolwiek tytulu Stowackiego. Po I Krajowej Naradzie Teatralne;j
w Oborach i proklamagji realizmu socjalistycznego jako obowiazujacej w teatrze este-
tyki wzrosta liczba premier polskich i rosyjskich/radzieckich sztuk wspélczesnych na
rzecz wspolezesnego dramatu obcego. Pod koniec lat 40. Ministerstwo Kultury i Sztuki
upanistwowito wszystkie sceny zawodowe, co przyniosto zmiang nazwy opolskiego
teatru. Centralnie wymuszono réwniez na teatrach realizacj¢ odgérnie wytyczonych
planéw i wprowadzono nadzér nad tekstami sztuk skierowanych do produkeji'.
W 1956 roku, na fali odwilzy gomulkowskiej, powoli odstgpowano od centralnego
systemu zarzadzania zasobami kadrowymi teatréw'?, a wskutek dopuszczenia innych
estetyk pracy tworczej repertuar socrealistyczny ulegl znacznej marginalizacji, na
sceny za§ wpuszczono repertuar romantyczny i niezaangazowane politycznie polskie
i obce sztuki wspélczesne, co zaowocowalo miedzy innymi opolskimi premierami
utwordw J. Stowackiego, S. Wyspiariskiego, ]. Broszkiewicza, A. Millera, B. Brechta,
E Diirrenmatta. W perspektywie ogélnopolskiej byt to okres wielkich, waznych histo-
rycznie inscenizacji, preznie dzialajacych Warszawskich Spotkari Teatralnych i innych
przygotowywanych z rozmachem festiwali — fal¢ zmian w Opolu reprezentowat Teatr
13 Rzeddéw Jerzego Grotowskiego. Okres rozczarowari politycznych lat 60. wzmogh
dzialalnos¢ teatru alternatywnego, przynidst réwniez wielkie inscenizacje w Krakowie

0 Por. Urlopowany po widzéw, rozmowa J. Feusette’a z R. Matuszewskim, [w:] 40 lat teatru
w Opolu, 1945-1985, red. J. Feusette, J. Nowara, Opole 1985, s. 149-151.

I Por. np. nastgpujacy ustep z wystapienia W. Gomudtki: ,,Plan winien by¢ [...] umotywowany
warto$ciami artystycznymi, spofecznymi i wychowawczymi poszczegdlnych sztuk [...]. Przy kazdej
pozycji powinna by¢ podana, w miar¢ mozliwosci, koncepcja rezyserska i inscenizacyjna”, w: idem,
Przemdwienia. Wrzesient 1957 — grudzien 1958, Warszawa 1959, s. 21.

12 Por. np. J. Krakowska, Mikotajska. Teatr i PRL, Warszawa 2011, s. 165.
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czy Warszawie; opolski zespSt dramatyczny w tym czasie z koniecznosci musiat sig
podzieli¢ z zespolem lalkowym niewielky salg przy ulicy Kosnego i intensyfikowal
dzialalnos¢ objazdowa. Lata 70. z kolei byly czasem wielu podrézy zagranicznych dla
polskich zespotéw teatralnych — w Opolu za$ teatr niecierpliwie oczekiwal oddania
do uzytku nowego budynku, co nastapito w 1975 roku.

Trudno nie spostrzec, ze teatr z koniecznosci stat si¢ jednym z narzedzi propagandy
politycznej, ktéra silniej lub stabiej oddziatywata na decyzje repertuarowe, forme i tres¢
przedstawien. Wplyw polityki, co wywnioskowa¢ mozna juz cho¢by z kilku powyz-
szych ogélnikéw, bywat wickszy lub mniejszy, w zalezno$ci od momentu dziejowego.
Jednak juz chociaz ze wzgledu na fake, ze paristwo bylo organizatorem kazdego teatru
zawodowego (mialo zatem monopol na dzialania teatralne), byt nie do uniknigcia.
Kazdy komunikat, jaki ostatecznie przedostawat si¢ do widowni, przechodzil przez
cenzurg na réznych etapach swojego powstawania, przy czym czgsto byla to cenzura
niejednokrotna. Dotyczylo to nie tylko przedstawier, ale réwniez wszelkiej informaciji,
jaka wychodzila z teatru. Nalezy mie¢ wigc na uwadze wplyw aparatu opresji, jakim
byl system polityczny, na tresci, jakie wydostawaly si¢ z teatréw oficjalng droga —
a whasnie takie beda nas w niniejszym tekscie interesowac.

Powojenne dzieje opolskiego teatru mozna podzieli¢ na dwa zasadnicze etapy:
1945-1975 oraz od 1975 roku do dzi$. Rok 1975 jest bardzo wyrazista cezura, wtedy bo-
wiem uroczyscie otwarto nowy gmach przy Placu Lenina (obecnie Placu Teatralnym),
w ktérym zagoscit Teatr im. Jana Kochanowskiego (Jan Kochanowski zostat patronem
instytucji réwniez dopiero w 1975 r.). Weze$niej teatr funkcjonowal przy ul. Traugutta
(obecnie ul. Krakowska, teraz znajduje si¢ tam Filharmonia Opolska), 0od 1960 do 1974
roku za$ — przy ul. Kosnego (obecna siedziba Opolskiego Teatru Lalki i Aktora im.
Alojzego Smolki), wspélnie z zespotem lalkarskim. Rok 1975 przyniést teatrowi nie
tylko nowa nazwe, ale oznaczal takze restrukturyzacje kadrowa, najnowoczesniejsze za-
plecze techniczne w przestronnym budynku i uruchomienie istotnego na mapie kraju
festiwalu teatralnego (Opolskie Konfrontacje Teatralne, przedsigwziecie skupione na
inscenizacjach polskiej literatury klasycznej). Wszystkie te elementy staly si¢ nowymi
wyznacznikami myslenia o opolskim teatrze dramatycznym i w samej instytucji.

Trzy powojenne dekady teatru publicznego w Opolu to okres ubéstwa, niedostat-
kéw finansowych, poranionego kraju, brakéw infrastrukturalnych i powolnej odbu-
dowy sieci komunikacyjnej. W rejonie Slaska Opolskiego to réwniez okres nowego
konfigurowania tozsamosci mieszkaricéw: pojawita si¢ naplywowa ludno$¢ z innych
terenéw Polski, przede wszystkim z ziem wschodnich, jednoczesnie za$ wysiedlano
z tych rejonéw obywateli niemieckich. Ksztalttowanie tozsamosci rejonu odbywato
si¢ wedtug narzucanych odgérnie narracji z jednej strony, a z drugiej zaznaczat si¢



126 Hubert Michalak

wplyw melancholijnej tesknoty za nieobecna przez kilka lat polska kultura i zywym
jezykiem.

Jednoczesnie byt to czas, w ktérym ksztaltowaly si¢ i umacnialy struktury opol-
skiego teatru publicznego, jego ksztalt artystyczny i profil repertuarowy. Czgste zmiany
dyrekeji, trudnosci finansowe i infrastrukturalne oraz —w pdzniejszym okresie — cen-
tralne planowanie nie sprzyjaly stabilnosci i dtugofalowej pracy. Nawet nazwa teatru
przez te trzy dekady zmieniala si¢ kilkakrotnie: poczatkowo byt to Teatr Miejski
im. Juliusza Stowackiego (nazywany niekiedy Teatrem Ziemi Opolskiej); w obliczu
klopotéw artystyczno-finansowych (i na fali przemian politycznych) przeksztalcono
go w filie Teatréw Slasko-Dabrowskich, w ramach ktérej funkcjonowal jako Scena
Opolska (réwnolegle pojawiata si¢ wéwczas niekiedy nazwa Objazdowy Teatr Ziemi
Opolskiej, co duzo méwi o charakterze pracy placéwki). Po ogélnokrajowym upan-
stwowieniu teatréw stal si¢ Panistwowym Teatrem Ziemi Opolskiej z wewngtrznymi
podzialami na przyktad na Scen¢ Wiejska czy Scene Lalkowa. Wreszcie w 1975 roku
rozpoczat dziatalno$¢ pod znana do dzi§ nazwa — Teatru im. Jana Kochanowskiego.

W 1945 roku pierwszym przedstawieniem w jezyku polskim w Opolu byta Zemsta
Aleksandra Fredry (rez. P. Stucki, prem. 7 pazdziernika 1945). Przedstawienie, zagrane
na poly sitami zawodowymi, na poly amatorskimi, prezentowane byto pod szyldem
Teatru Miejskiego im. Juliusza Stowackiego i Towarzystwa Przyjaciét Nauk i Szeuk
(Sekeji Teatralnej), a zagrano je osiem razy.

W tym samym czasie pobiezna (z koniecznosci) diagnoze potrzeb teatralnych re-
gionu przeprowadzal na mocy upowaznienia Ministerstwa Kultury i Sztuki Stanistaw
Stasko, wezesniej nauczyciel z Gérnego Slqska, zwigzany z amatorskim ruchem te-
atralnym, wéwczas za$ energiczny cztowiek kultury planujacy powotanie zawodowe;j
placéwki teatralnej pod wlasnym kierownictwem. Objezdzajac zachodnia czg$¢ woje-
wodztwa $lasko-dabrowskiego i wschodnia czeé¢ Dolnego Slaska, dostrzegt potrzebe
kontaktu z zywym stowem i profesjonalng sztukg sceniczng wyrazajaca si¢ miedzy
innymi w licznych amatorskich przedsigwzigciach teatralnych, ktérych celem byto
przynajmniej czesciowe jej zaspokojenie. Stasko zadziatal szybko: juz 24 pazdziernika
1945 roku premiera Moralnosci pani Dulskiej (rez. W. Zdanowicz) otworzy! pierwszy
sezon swojej dzialalnosci Teatr Miejski im. Juliusza Stowackiego w Opolu pod jego
kierownictwem. Kilkanascie dni pézniej, 3 listopada 1945, Teatr rozpoczat dziatalnos¢
objazdowa, ktdéra miata trwaé wiele dekad. Udawalo si¢ ja kontynuowaé mimo licznych
niewygdd i niedostatkéw (z poczatku np. placéwka nie miata wlasnego samochodu,
wigc aktorzy, dekoracje, kostiumy i rekwizyty jezdzily na pace wynajetej cigzaréwki;
pierwszy pojazd z paristwowego przydziatu teatr otrzymal dopiero w 1950 r.).
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Fot. 1. Zespét Teatru Ziemi Opolskiej w objezdzie, w wynajetej cigzardwee, autor nieznany,
fotografia prawdopodobnie z przefomu lat 40. i 50.

Materiaty pochodza z archiwum artystycznego Teatru im. J. Kochanowskiego w Opolu. Zostaty wykorzystane
za zgoda Dyrektora Teatru, Norberta Rakowskiego.

Pokazy w terenie, ktére zashuguja na osobne studium, cieszyly si¢ wielka popu-
larnoscia od samego poczatku. W sezonie 1946/1947 w Opolu Teatr Miejski zagral
238 razy, w objezdzie — 161, nastgpny sezon to 258 przedstawiel w siedzibie i az 322
w trasie’” (byla to zreszta dziatalnos$¢ niejako przypisana teatrom prowincjonalnym,
kontynuowana az do korica lat 80., w pewien sposéb zas odnowiona w XXI w. w ra-
mach programu Teatr Polska'¥). Skala wzrostu iloéciowego odnotowanego powyzej jest
odzwierciedleniem dwéch réwnoleglych aspektéw funkcjonowania opolskiego Teatru
Miejskiego: politycznego i spoleczno-artystycznego. Od strony politycznej nalezy
dostrzec, ze rozpoczgto w ten sposdb repolonizacje regionu i przez wiele dekad ja
kontynuowano, szerzac wzorce tozsamosci socjalistycznej wsréd ludnosci naptywowej.

13 M. Misiorny, Teatr w Opolu, [w:] 40 lat..., s. 20.
4 Por. np. K. Migdalowska, ,, By¢ réwniez objazdowym”, [w:] Szaniawski. Cyfrowa monografia Teatru
Dramatycznego w Watbrzychu 1964-2015, red. D. Kowalkowska, Walbrzych 2015, s. 93.
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Wymiar spoleczno-artystyczny natomiast wyrazal si¢ w szerzeniu normatywnego wzor-
ca jezykowego i zaspokajaniu potrzeby kontaktu z kultura wéréd oséb mieszkajacych
poza Opolem (od pewnego momentu, oczywiscie, nalezy méwié¢ réwniez o pogoni za
wynikami i centralnie narzuconymi, czgsto wysrubowanymi statystykami, jednak, jak
to powiedziano wyzej, jest to kwestia wymagajaca osobnego przemyslenia).

Objazdy pozwalaly réwniez wydtuzy¢ zywotnos¢ przygotowywanych spektakli.
Z koniecznosci praca nad nowymi tytutami bylta bardzo intensywna: premiera goni-
fa premiere, kazda kolejna utrzymywata si¢ na afiszu bardzo krétko. W pierwszym
okresie, gdy kasa pafistwowa nie pozwalala na hojne subwencje, objazdy pomagaly
teatrowi przetrwaé. ,, Teatr musiat utrzymywad si¢ z dochodéw czerpanych z przedsta-
wien, a to oznaczalo [...] co dwa tygodnie nowa premierg, gdyz tylko czgsta zmiana
repertuaru zapelniala widownie i kasg. W 40-tysigcznym wéwezas Opolu komplet
widzéw utrzymywal sie na 4-6 spektaklach™.

Poczatkowo przedstawienia, jako nowa oferta kulturalna w Opolu i okolicy,
nie wymagaly wielu zabiegéw marketingowych. Przyjeto XIX-wieczng metode pra-
cy nad kolejnymi premierami (tj. krétki okres zaréwno préb, jak i eksploatacji),
w zwigzku z czym widzowie musieli samodzielnie starac si¢ orientowad w teatralnym
kalendarzu.

Podstawowym narzedziem informacyjnym byly afisze, na ktérych najwickszymi
literami wypisywano tytul premiery, wokét niego za$ koncentrowano pozostale in-
formacje (obsada — w tym wyszczegdlnieni wigkszym drukiem aktorzy goscinni, data
premiery, nazwa teatru etc.). Oprécz afiszy pojawialy si¢ réwniez programy teatralne,
w ktérych — poza obsadg — zamieszczano réwniez informacje z biezacego zycia insty-
tucji. Te jednokartkowe wydawnictwa byly w poczatkowej fazie dziatania opolskiego
teatru publicznego rodzajem sprawozdan i informatoréw: przyblizaly wydarzenia
z biezacej dziatalnosci instytucji i zapowiadaly te z najblizszej przysztosci. Dopiero
péiniej zaczynaly si¢ wzbogaca¢ o na przyklad kilka stéw wprowadzenia w tematyke
przedstawienia. Oprécz obwieszczeri w formie afiszéw umieszczanych na murach
pojawialy si¢ réwniez informacje prasowe, a takze — co moze najistotniejsze — dzialata
»poczta pantoflowa” (dzi§ wlaczylibySmy ja w zakres dziatart marketingowych jako
,marketing szeptany”'®). Pewna cze$¢ widowni napedzaly réwniez powojenne wzgledy
emocjonalne i sentymentalna tgsknota za jezykiem polskim.

5 C. Mykita-Glensk, Teatr opolski w latach 1945-1975, [w:] 40 lat..., s. 7.

16 Wspélczesnie technika ta sprawdza sie najlepiej w przypadku mniejszych instytucji i mniej-
szych osrodkéw teatralnych (por. Nowe trendy...), jednak w rzeczywistoéci powojennego Opola
zaludnianego dopiero przez ludnos$¢ naplywowa mozna méwic o szczegélnym ukladzie spotecznym
i sytuacyjnym.
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Fot. 2. Jednostronicowy program przedstawienia Swierszcz za kominem z zamieszczonym
sprawozdaniem z biezacego zycia teatru

Istotne bylo réwniez to, ze teatr byl jedna z nielicznych dostgpnych form zbioro-
wego spedzania czasu wolnego. Alternatywe stanowi¢ mogly jedynie sport (pierwszy
klub sportowy, ZZK Leopolia, powstal w Opolu w kwietniu 1945") i kino (1 czerwca
1945 w kinie Odra odbyta si¢ pierwsza powojenna projekcja polskiego filmu, byly to
Sygnaty w rez. ]. Lejtesa'®). W gospodarstwach domowych nie bylo telewizoréw, nie
wszedzie byt radioodbiornik, w rozproszonych ksiggozbiorach dominowaly tytuty
niemieckojezyczne. Najprosciej rzecz ujmujac: teatr byt potrzebny spolecznie. Co warte
zaznaczenia, opolski Teatr Miejski byt w pierwszym pelnym roku swojej dzialalnosci
(1946) najtafiszym teatrem w Polsce, jednoczesnie za$ bardzo aktywnym (grano od

40 do 60 przedstawieri w miesigcu)”.

17 htep://www.opole.sport.pl/sport-opole/1,130870,13101315,Powojenne_Opole_tetnilo_sportem.
html [dostep: 29.11.2016].

18 heep://opolandia.redblog.nto.pl/2015/05/28/pamietacie-jeszcze-kino-odra-w-opolu/ [dostep:
29.11.2016].

Y C. Mykita-Glensk, Zycie teatralne Opola (od czaséw najdawniejszych do wspétczesnosci), Opole
1976, s. 106.
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Pracownicy teatru szybko zrozumieli, ze komunikacja z widzem musi ewoluowac.
O ile poczatkowo sprawdzal si¢ swoisty ,monolog” prowadzony przez instytucje,
o tyle na kolejnych etapach rozwoju teatru istotny stat si¢ dialog z widzami potaczony
z systematyczng dzialalnoscia mozliwa do zaplanowania w ramach regularnej dziatal-
nosci teatru. Dostrzezono konieczno$¢ uregulowania trybu prezentacji przedstawien
i nadania im pewnej systematycznosci, co miato zach¢ca¢ potencjalnych widzéw do
przyjscia do teatru oraz zacie$ni¢ wigzy migdzy odbiorcami a placéwka. Partnerskie
traktowanie widza, ktére dzisiaj jest fundamentem dziatali promocyjnych?®’, wéw-
czas nie bylo takie oczywiste: dziatania komunikacyjne staraly si¢ dotrzyma¢ kroku
powojennej rekonstrukeji kraju, a odpowiedzialni za nie pracownicy rozwijali swoje
umiejetnosci i uczyli si¢ formulowania indywidualizowanego komunikatu.

Tadeusz Byrski (kierownik artystyczny opolskiej placéwki®! w sezonie 1948/1949)
mial znaczne zashugi w zakresie usystematyzowania pracy artystycznej i spolecznej dzia-
falnosci teatru w Opolu. Niektére z wyznaczonych przez niego kierunkéw dziatan oka-
zaly si¢ na tyle istotne, ze nawet po jego odejsciu ze stanowiska byly kontynuowane.

Mimo olbrzymiej ilosci pracy biurowej udalo mu si¢ wprowadzi¢ i podtrzyma¢
poradnictwo dla kierownikéw amatorskich zespoléw teatralnych. Takie systematycz-
ne spotkania z animatorami amatorskiego zycia teatralnego w regionie sprawily, ze
w posredni sposdb teatr nawiazat kontakt z potencjalnymi widzami z podopolskich
miejscowosci.

Byrski ponadto wprowadzil pewna stala do repertuaru, ktdra byly tak zwane $rody
literackie. Odbywaly si¢ one co dwa tygodnie i cieszyly popularnoscia zaréwno w mie-
$cie, jak i w objezdzie. Podczas tych wieczoréw prezentowano montaze poetyckie, dla
ktérych wspélnym mianownikiem byt temat lub nazwisko autora — niekiedy byli to
polscy klasycy, innym razem — autorzy regionalni. Trudno powiedzie¢, ile dokladnie
odbylo si¢ takich pokazéw, zwykle nie byly one bowiem notowane jako oddzielne
premiery.

Za czaséw kierownictwa Byrskiego réwniez normg staly si¢ konferencje prasowe,
podczas ktérych za posrednictwem przedstawicieli mediéw informowano publicznos¢
o planach repertuarowych i premierowych?. Takie posuniecie kierownika artystycz-

20 Por. np. Promocja, rozmowa M. Wegrzyna z E. Cichowicz-Vedral (w ramach cyklu: Projekz-
-spektakl), htep:/[www.dwutygodnik.com/artykul/6367-projekt-spektakl-promocja.html [dostep:
1.12.2016].

2 Wowezas funkcjonujacej chwilowo pod nazwa Scena Opolska Teatréw Slasko-Dabrowskich;
dwie pozostale sceny, ktére sktadaty sic na TS-D, miaty lokalizacje w Katowicach i Sosnowcu.

22 Np. relacje z takiej konferencji, ktéra odbyla sie na poczatku listopada 1948 r., zamiescily
»Nowiny Opolskie” w tekécie Teatr bez... teatru (1948, nr 44). Ruch ze strony instytucji i zaintere-
sowanie prasy zyciem teatru zaowocowaly m.in. relacjami i sprawozdaniami z waznych wydarzen
teatralnych — szerszym echem odbilo si¢ np. otwarcie nowego gmachu. Konferencja prasowa odbywa-
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n

Fot. 3. Zaproszenie na konferencje prasowa wystane do redakgji

nego wigzalo redaktoréw z rytmem zycia teatru i pozwalalo im na czerpanie wszelkich
informacji dotyczacych placéwki bezposrednio u zréda.

Znaczacym gestem bylo réwniez wyremontowanie budynku teatralnego.
Wprowadzalo ono nowg jako$¢ w prezentacje przedstawien. Terenowa aktywnos¢
teatru byla w drugim pétroczu 1948 roku znaczna, jednak dzialalnos¢ artystyczna
,w samym Opolu ograniczala si¢ do inscenizowanych montazy poetyckich i wystepéw
w wypozyczonych salach szkolnych lub w Ratuszu”?. Od$wiezony budynek (otwarty
premiera Nowego Don Kichota Aleksandra Fredry, rez. 1. Byrska, prem. 23 stycznia
1949) oraz podnoszaca sie jakos¢ przedstawiert wplynely znaczaco na frekwencje? .

Nie bez znaczenia bylo réwniez autentyczne wlaczenie mieszkaicow regionu
w twoirczg prace teatralng: Byrscy wspélnie z mieszkaricami opolszczyzny wspéltwo-
rzyli na przyklad scenariusz przedstawienia Pastoratka opolska, co zostalo upamietnione
wymienieniem wspSttworcdw na afiszu spekeaklu. Bylo to jednak, wedtug dostepnej

wiedzy, jednorazowe wydarzenie®.

jaca si¢ przed waznymi dla instytucji wydarzeniami i z udzialem 0séb decyzyjnych jest wspdtczesnie
popularnym przykladem dziatania faczacego promocj¢ i PR.

2320 lat Paristwowego Teatru Ziemi Opolskiej w Opolu, red. K. Konopacka-Csala, Opole 1965, s. 8.

24 Por. C. Mykita-Glensk, Zycz’e teatralne Opola..., s. 110.

% Por. I.i T. Byrscy, Jeden rok, [w:] 40 lat..., s. 28. Archiwa jednak nie notuja premiery pod takim
tytutem w PTZO, podobnie jak zadnej podobnej wspélpracy z mieszkaricami regionu w dzialal-
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teatralno-prasowa

Fot. 4. Sprawozdanie z konferencji prasowej

Szczegblnego rodzaju komunikatem wysytanym do widzéw stal si¢ réwniez reper-
tuar. Byt on bardzo réznorodny, co jako zasad¢ funkcjonowania wprowadzit Stasko,
a kontynuowat Byrski i jego nastepcy. Opolski teatr prébowal mniej lub bardziej
harmonijnie polaczy¢ inscenizacje prapremierowe (a wigc ryzykowne z punktu wi-
dzenia finansowego), propozycje bulwarowe (lekki, dajacy zyski repertuar) i klasyke
(wymagajaca znakomitych wykonawcéw, ktérych w zespole w Opolu czgsto nie mozna
bylo znalez¢).

Inscenizacje prapremierowe, cz¢sto niedoskonale w formie literackiej, miaty by¢
rodzajem rozpoznania czasu za pomoca goracej, wspotczesnej tematyki, klasyka z ko-
lei byla trybutem i obowiazkiem placéwki. Jeden i drugi rodzaj przedstawieri nie

nosci artystycznej. Przyznad jednak nalezy, ze w spisach archiwalnych nie odnotowano wszystkich
premier.
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znajdywat szczegdlnego oddzwigku u publicznosci. Egzemplaryczne moze by¢ tutaj

arbitralne zestawienie kilku tytutéw z sezonu 1945/1946:

—  Dgziady (A. Mickiewicz, rez. ].R. Bujariski, prem. 21 grudnia 1945) zagrano 5 razy,

—  Balladyna (J. Stowacki, rez. S. Stasko, prem. 9 lutego 1946) — 7 razy,

—  Powrdcita (E. Kobiela, rez. W. Scibor, prem. 12 grudnia 1945, prapremiera) — 6 razy,

—  Mitos¢ na zaméwienie (J. Prajsner, rez. W. Scibor, prem. 21 lutego 1946, prapre-
miera) — 6 razy.

Ratowano si¢ w takiej sytuacji intensywnie eksploatowanymi przedstawieniami
z repertuaru bulwarowego, na przyktad Gdzie diabet nie moze (rez. W. Scibor, prem.
22 stycznia 1946) albo Trafika pani generatowej (rez. W. Scibor, prem. 16 marca 1946) —
kazdy z tych tytutéw miat po 13 pokazéw, a takze dzieciecego, na przyklad Swierszcz
za kominem (rez. W. Zdanowicz, prem. 28 kwietnia 1946) — 29 prezentagji.

W latach pézniejszych repertuar stal si¢ mocno zalezny od odgérnie narzucanych
propozycji. Ogdlne wektory rozwoju dla teatréw w Polsce wyznaczyla I Krajowa
Narada Teatralna w Oborach (18-19 czerwca 1949) i proklamowane na niej wlaczenie
dramatopisarstwa®® do walki o socjalizm — de facto zatem podporzadkowanie sztuki
biezacej polityce pafstwa.

Sztuki klasyczne wydawaly si¢ szczegé6lnie cenione: uznane tytuly zyskiwaly wigcej
miejsca w sprawozdaniach recenzenckich. W przypadku polskich tytutéw klasycznych
(np. komedii A. Fredry) zaryzykowa¢ mozna stwierdzenie, ze traktowano je jako ro-
dzaj dziedzictwa narodowego, skarbiec wzorcowej polszczyzny czy tacznik z historia
mysli polskiej. To docenianie nie zawsze szto w parze z frekwencja, jak pokazuje wyzej
przywolane zestawienie.

Klasyka byla réwniez o tyle ryzykowna, ze nie zawsze dobrze widziana przez wia-
dze. Dotyczyto to zaréwno polskiej twérczosci literackiej, jak i klasyki obcej. Na
przyklad zapowiadany afiszami rozlepianymi w wielu punktach miasta Horszeyriski
J. Stowackiego (rez. H. Barwinski, planowana premiera: 13 wrze$nia 1947) zostal po
ostatniej prébie generalnej odwotany z powodu sprzeciwu whadz (dzi$ juz nie sposéb
odtworzy¢ konkretnych powoddéw, w archiwach teatralnych za$ nie zachowaly sie
zadne informacje na ten temat). Prézno réwniez szukad na przyklad inscenizacji po-
litycznych sztuk Williama Shakespeare’a: opolski teatr prezentowat przede wszystkim
jego komedie i — rzadziej — tragedie.

Ostatecznie jednak w poczatkach dzialalnosci teatru publicznego w Opolu ar-
gument finansowy byl decydujacy w strukturyzowaniu repertuaru. Wyraznie widaé
to w zestawieniu gatunkowym: na 76 premier, jakie zostaly zaprezentowane podczas

26 Wlasnie tekstom dramatycznym poswiecono najwiecej miejsca podczas narady, por. np. skré-
cony protokét z obrad, , Teatr” 1949, nr 9.
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dwoch pierwszych sezonéw, az 33 tytuly (czyli ponad 40% repertuaru) to wspdlczesne
farsy i komedie?”. W poszukiwaniu atrakcyjnego repertuaru rozpisano nawet konkurs
na utwdr sceniczny, jednak i on nie przynidst spodziewanych efektéw?®. Prowingja te-
atralna i konieczno$¢ produkowania przedstawieni z mysla o objazdach (co skutkowato
np. uproszczonymi rozwiazaniami scenograficznymi) wymuszaly proste rozwiazania, od
czasu do czasu pozwalajac tylko na ambitniejsze przedsiewzigcia. Dopiero pézniejsze
lata przyniosty dominante tytutéw socrealistycznych; wéwezas juz nie tyle pieniadze co
ideologia i polityka paristwa staly si¢ odpowiedzialne za ksztaltowanie repertuaru.

Komunikatem skierowanym do dziecii ich rodzicéw byla inscenizacja pierwszego
lalkowego przedstawienia dla mlodych widzéw*. Odpowiadata ona na niezaspokojone
potrzeby estetyczne dziecigcej widowni w miescie i regionie (przedstawienie natych-
miast po premierze ruszylo w objazd). Te potrzebg doskonale zidentyfikowal Byrski,
ktéry postanowil wykorzysta¢ doswiadezenie i umiejetnosci cztonka zespotu, Alojzego
Smolki, w dziedzinie teatru lalkowego. Od tego momentu Panistwowy Teatr Ziemi
Opolskiej (PTZO) dawal przynajmniej jedng premiere lalkowa w sezonie.

Emancypacja zespotu lalkarskiego od momentu pierwszej lalkowej premiery wy-
raznie postgpowala. I cho¢ formalnie lalkarze odtaczyli si¢ od zespotu dramatycznego
dopiero w 1993 roku, to juz od przetomu lat 40. i 50. rozpoczela si¢ dostrzegalna
tendencja zabiegania o inna publiczno$¢ za pomoca nieco odmiennych komunikatéw
wysylanych do widzéw. Godziny pokazéw i trasy objazdéw obu zespoléw réwniez
byly inne.

Zespét lalkarski swoja ofert¢ musial przygotowywaé dwutorowo: z jednej stro-
ny — my$lac o dziecigcym odbiorcy, z drugiej za$ — o nauczycielach, wychowawcach
i rodzicach swoich widzéw. Oryginalnym pomystem zespotu lalkarzy pod kierow-
nictwem Smolki (dzi$ patrona Opolskiego Teatru Lalki i Aktora) bylo na przyklad
organizowanie przedstawieri dla liceum pedagogicznego, czyli wejscie w dialog z po-
tencjalnymi wychowawcami kolejnych pokolent widzéw. Gdy jednak okazalo sie, ze
kontakty z liccum pedagogicznym nie przynosza spodziewanych efektéw, aktorzy
samodzielnie, niemal jak domokrazcy, postanowili promowa¢ i reklamowa¢ swoje
przedstawienia.

Nie bez przyczyny tak wiele miejsca poswigcam tu krétkiemu okresowi artystycznej
pracy Byrskiego. Polozyt on bowiem fundamenty pod wiele kierunkéw dzialalnosci

%7 Por. M. Misiorny, Teatry dramatyczne Ziem Zachodnich 1945-1949, Poznari 1963, s. 98. Okreélenie
farsa i komedia wspolczesna” przytaczam za autorem, zasadniczo pokrywaja si¢ one z okresleniem
srepertuar bulwarowy”.

28 Komisja konkursowa podczas posiedzenia 20 kwietnia 1948 r. wyréznita sztuke Miecz za miecz
T. Banasiowej, jednak do jej inscenizacji nigdy nie doszlo.

2 Byla to realizacja sztuki Jana Brzechwy Pan Drops i jego trupaw rez. 1. Byrskiej, prem. 18 grud-
nia 1948 r.



Metody komunikacji z widzem teatralnym... 135

teatralnej w Opolu, ktére pdzniej rozwijano lub wprost kontynuowano. Jego zastuga
bylo migdzy innymi docenienie systematycznosci pokazéw (jak przywolane juz $rody
literackie), nawiazanie kontaktu z twércami nieprofesjonalnymi czy wyraziste rozdzie-
lenie repertuaru dla dzieci i dla dorostych. Byrski zaproponowal podejscie afirmujace
widza i czyniace zeri podmiot w twércezej dyskusji. Mimo niezwykle uciazliwych
warunkdéw pracy na miejscu i w objezdzie po kilku latach jego wysitki zaowocowaly
rosnaca frekwengja.

Od sezonu 1949/1950 nastapita kolejna zmiana na stanowisku kierowniczym
(dyrektorem naczelnym i artystycznym zostal Lech Zarzycki) oraz zmiana nazwy
(w wyniku uparistwowienia teatréw dotychczasowa Scena Opolska Teatréw Slasko-
-Dabrowskich zostata przemianowana na Pafstwowy Teatr Ziemi Opolskiej; nazwa
ta utrzymala si¢ przez kolejne éwieréwiecze).

Nowy dyrektor, kontynuujac mysl Byrskiego, staral si¢ utrzymywaé w harmono-
gramie pracy state dni pokazéw w miescie i w objezdzie. Podtrzymat takze zwyczajowy
$rodowy termin wieczorkéw poetyckich. Szukajac nowych form kontaktu z widzem,
zaproponowal spotkania i dyskusje popremierowe z publiczno$cia®. Ten ostatni zwy-
czaj nie utrzymal si¢ dlugo i wygast niejako samoistnie — z dzisiejszej perspektywy
trudno powiedzie¢, czy zabraklo zainteresowanych widzéw, czy raczej na przeszkodzie
stangly kwestie natury organizacyjnej. Warto jednak odnotowad, ze tego typu wyda-
rzenie w ogéle zaistniato. Wybiegajac nieco do przodu, nalezy zaznaczy¢, ze zdarzato
si¢, iz takie spotkania odbywaly si¢ i w pézniejszych latach, migdzy innymi podczas
pokazéw w objezdzie®'. Nie byly to jednak spotkania systematyczne, zalezaly raczej od
sytuacji i potrzeby. Pamigtajac o uwarunkowaniach politycznych, trzeba wspomnie¢,
ze nie zawsze tematem takich spotkari i rozméw byt ksztalt teatralny danego przedsta-
wienia czy zagadnienia $cisle zwigzane z wyrazem artystycznym. Czgsto dyskutowano
o socjalistycznej tresci przedstawien, niejako dodatkowo ja objasniajac.

W drugiej polowie lat 50. opolski teatr zaczat intensywniej si¢ pojawiaé w ogdl-
nopolskim obiegu artystycznym. Stalo si¢ tak dzigki interesujacym premierom debiu-
tantéw, z kedrych pierwsza byta Krystyna Skuszanka (p6zniej pracujaca w charakeerze
kierownika artystycznego PTZO)?. Opolska publicznoé¢ dzigki tym posunieciom
mogla by¢ ,,na biezaco” z polskim pulsem teatralnym, zwykle bowiem mlodzi twércy
wyznaczajg $ciezki rozwoju jezyka teatralnego. Premiery przyciagaly ogélnopolskich
krytykéw, ci z kolei publikowali swoje recenzje w ogélnopolskiej prasie — w ten
oto sposéb PTZO powoli przebijat si¢ do ogdlnopolskiego obiegu mysli twérczej.

30 Por. C. Mykita-Glensk, Zycie teatralne Opola..., s. 126.

31 Z niespisanej rozmowy autoraz Zofia Bielewicz, aktorka PTZO i Teatruim. Jana Kochanowskiego.

32 K. Skuszanka zadebiutowata w Opolu znakomicie przyjeta inscenizacja Sztormu W. Billa-
-Bietocerkowskiego (prem. 8 listopada 1952). Rezyserka przygotowata w Opolu osiem przedstawien.
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Jednocze$nie, migdzy innymi dzigki zabiegom Skuszanki, trwaly i rozwijane byly
pozasceniczne formy kontaktu z mieszkaricami regionu. PTZO stal si¢ przestrzenia
spotkan i komunikacji, co wynikalo zapewne po czeéci z dyktowanej przez polityke
koniecznosci, po czgéci za$ — z potrzeby scalania Srodowiska twérczego.

Od lutego 1954 roku przy PTZO dziatata Wojewédzka Poradnia Swietlicowa.
Byla to przestrzen, w ktérej udzielano konsultacji w zakresie pracy z amatorskimi
zespolami teatralnymi. Kontynuowano w ten sposéb pomyst Byrskiego na dotarcie
do amartorskich twércédw kultury przez lideréw ich $rodowisk.

Krystyna Skuszanka z kolei nawiazala wspétprace z Zarzadem Opolskim Zespotu
Pisarskiego. Wspélnie z ta organizacja przygotowywata debaty dotyczace sztuk te-
atralnych napisanych przez lokalnych twércéw. Inicjatywa ta miata na celu jeszcze
$cidlejsze zwiazanie miejscowych twércéw z funkcjonowaniem instytucji teatralnej
w miescie i regionie. Poza zdawkowa informacja w publikacji wspomnieniowej nie
zachowala si¢ zadna materialna wzmianka o trybie pracy czy czestosci takich spotkan,
nie spos6b wigc precyzyjnie ustali¢ ani czasu trwania tej inicjatywy, ani jej wplywu na
lokalne $rodowisko literackie.

Od potowy lat 50. mozna odnotowaé ponowny ruch rozbudowywania istnieja-
cych juz koncepcji na komunikacj¢ z widzem oraz powstawanie nowych pomystéw.
Podtrzymywano pomyst statych dni pokazéw w siedzibie i objezdzie, zwyczaj konfe-
rencji prasowych, regularne przygotowywanie premiery dla widowni dziecigcej itp.

Jedna z nowych koncepcji byla zaplanowana interakcja. PTZO zaprosit swoich
widzéw do nadsylania listéw na temat przedstawienia Maturzysci (rez. S. Szurmiej,
prem. 3 listopada 1955). Juz w samym programie do spektaklu zamieszczono list do
widza, do biletéw za$ dotaczano ulotki, w ktérych zachgcano do nawiazania korespon-
dencji zwrotnej, napisania listu do teatru. Opinie widzéw mialy si¢ sta¢ wskazéwkami
w mysleniu o repertuarze dla nowej dyrekgji (dyrektorem zostal Edward Szyksznia,
kierownikiem artystycznym — Szymon Szurmiej). Niestety, nie zachowaly si¢ zadne
listy od widzéw, trudno wigc zweryfikowad skutecznoéé tej akgji.

Znakomity strategicznie decyzja repertuarowa kolejnego dyrektora, Mariana
Godlewskiego, byto odwolanie si¢ do tozsamosci lokalnej. Teatr, niejako prébujac
wzmocnié¢ zachwiana — a w zasadzie wciaz nieuksztaltowana — tozsamos$é swoich
widzow, wystawit Wesele na Gornym Slqs/eu (rez. R. Bohdanowicz, prem. 30 marca
1957). Spektakl, grany zaréwno w budynkach, jak i w plenerze, zgromadzit przeszto
40 tysiecy widzéw i byl w latach 50. najwickszym przebojem frekwencyjnym opolskiej
sceny®”. Odwolanie do lokalnych probleméw to dzi§ w polskich teatrach popularne

3 Zestawienia tabelaryczne informuja, ze drugi na lidcie przebojéw frekwencyjnych spektakl,
inscenizacj¢ Romea i Julii (rez. S. Szurmiej, prem. 21 kwietnia 1956), obejrzato 36 849 osob, a widzéw
Wesela... byto 37 426 (por. 40 lat..., s. 126). Oba przedstawienia grane bywaly w plenerze, wiec liczby te
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rozwiazanie repertuarowe, w Opolu jednak bylo to wéwczas pionierskie przedsiewzie-
cie. Podkresli¢ warto, ze spektakl, oprécz tego, ze przynidst korzysci finansowe, miat
réwniez bardzo dobra recepcje prasowa. Recenzenci doceniali zaréwno prace artystycz-
na, jak i przekaz treéci, wiazacy mieszkaricéw regionu z Gérnym Slaskiem?,

Dziesig¢ lat intensywnej, bardzo trudnej pracy PTZO podsumowal przygotowana
w siedzibie wystawa fotograméw skupiong przede wszystkim na aktorach, prébujac
wykorzysta¢ najsilniejsza osiagalng marke — lokalnie rozpoznawalne twarze. Weiaz
jednak Opole nie moglo si¢ uwolni¢ od miana miasta nieteatralnego. Mimo licznych
zabieg6w artystycznych i organizacyjnych, doskonalych niekiedy recenzji oraz ogélno-
krajowego obiegu dziel teatralnych, widowni w miescie przy prezentacji ambitniejszych
tytuléw wystarczato ledwie na kilka pokazéw. ,Prawdziwa publicznoscia byta tylko
publicznos¢ premierowa. Jednakze juz w par¢ dni po premierze temperatura widow-
ni opadala, zainteresowanie malato i nierzadko o celniejszych inscenizacjach wigcej
wiedzieli teatromani z calej Polski niz sami opolanie™. Zywotno$¢ przedstawienia
wydluzaly dopiero pokazy objazdowe.

Jednym z powoddéw — ale na pewno nie jedynym — takiego stanu rzeczy mogly
by¢ zbyt ambitne (!) przedstawienia. Zarzuty o takiej tresci kierowano miedzy innymi
pod adresem Skuszanki. Sugerowano jej niezrozumienie potrzeb srodowiska i regionu
oraz nagla, nie za$ ewolucyjna, zmiang repertuaru zaréwno w warstwie formalnej, jak
i w tresci przedstawiei®®. Kilka lat pézniej okres pracy Skuszanki w Opolu oceniano
juz inaczej: podkreslano jej wiarg w siebie, talent i wyksztalcenie oraz znakomite po-
rozumienie z plastykami teatralnymi (dos¢ powiedzieé, ze do pracy w Opolu w cha-
rakterze scenograféw $ciagnela Tadeusza Kantora i Jozefa Szajng)?, jednak w teatrze
kilkuletnia perspektywa to o kilka lat za p6zno.

Miejska publicznos¢ stonowala swéj entuzjazm, jednak przedstawienia w objezdzie
wciaz cieszyly sie niebywala popularnoscia®®. Oczywiscie wiazalo si¢ to z odgdrnie
narzuconymi planami do zrealizowania i krzewieniem idei cztowieka socjalistycznego,

zapewne nie s3 Sciste i obejmuja wylacznie widzow, ktdrzy kupili bilety. Przecigtna premiera wéwczas
gromadzila ponizej 20 tysiecy widzéw podczas calej eksploatagji.

34 Por. np. nastepujacy fragment recenzji: ,,Spektakl Pafistwowego Teatru Ziemi Opolskiej jest
pierwsza powojenng inscenizacja «Wesela», a réwnoczesnie pierwsza jego prezentacja wobec ludnosci
Opolszczyzny, oderwanej przez tyle lat od braci z Gérnego Slaska i catej Macierzy”, b.a., ,Walka
Miodych” 1957, nr 12 (18 czerwca 1957). Wyraznie odnotowa¢ mozna narracj¢ oparta na symbolicznie,
sztucznie generowanych powiazaniach kulturowych.

¥ C. Mykita-Glensk, Zycie teatralne Opola..., s. 144.

36 Krystyna Konopacka-Csala w artykule Opolanie i ich teatr méwi wrecz o ,,inwazji wspélcze-
snosci teatralnej” (,Odra” 1961, nr 1).

37 Por. S. Hebanowski, Na Ziemiach Zachodnich, [w:] Alamanach sceny polskiej. Sezon 1959/1960,
red. E. Csat6, Warszawa 1960, s. 55. T. Kantor zrealizowal pigé scenografii dla PTZO, J. Szajna — sze$é.

38 PTZO w 1959 r. obstugiwat 120 miejscowosci Opolszczyzny, docierajac takze do woj. po-
znaniskiego, 16dzkiego i dolnoslaskich uzdrowisk”, C. Mykita-Glensk, Zycz’e teatralne Opola..., s. 163.
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nie nalezy jednak zapomina¢ o tym, ze koncepcja pracy artystycznej w terenie byta
dla wielu 0séb jedynym kontaktem ze sztuka teatralna, na kedrg inaczej z roznych
powodéw nie moglyby sobie pozwoli¢. Wyjazdowe spektakle okazaly si¢ na tyle opta-
calne (zaréwno finansowo, jak i ideowo), ze dyrektor Godlewski postanowit urucho-
mi¢ tak zwana scene wiejska®. Sprawilo to, ze $rodowiska wiejskie jeszcze bardziej
zblizyly si¢ do teatru, publiczno$¢ z podopolskich wsi miata dostep do zywej kultury
na wyciagniecie reki. Z czasem dziatalno$¢ sceny wiejskiej rozwingla si¢ i wtopita
w ogdlnopolski program ,Wies blizej teatru”. Sprzyjaly takiej aktywnosci system
polityczny, zorganizowane dojazdy na spektakle, rozwijana infrastruktura o$rodkéw
kultury itp. Trzeba jednak podkresli¢, ze PTZO, uruchamiajac jeszcze jedng plaszezy-
zng dziatalnosci w ramach jednej instytucji, doskonale wyczut koniunkture i potrafit
z niej skorzystac.

Niezaleznie od politycznego uktadu sit i naciskéw na krzewienie socjalistycznych
ideatéw Godlewski autentycznie przyblizyl teatr do mieszkaricéw podopolskich wio-
sek. Dziatania te byly niejako wymuszone licznymi artykutami prasowymi, ktére
w alarmujgcym tonie informowaly o tym, ze od wielu tygodni czy miesi¢cy teatr nie
byt obecny na przyklad w Nysie czy Kluczborku. Dyrektor jednym sprytnym gestem
uspokoil dziennikarzy, splacit systemowi politycznemu to, co splaci¢ musiat, a takze
zadbal o swdj zespSt — bo nie bez znaczenia jest réwniez i to, ze intensyfikacja grania
w terenie przekfadala si¢ bezposrednio na zarobki zespotu artystycznego®.

Kilkanascie ostatnich lat funkcjonowania PTZO naznaczone byto wieloma truda-
mi i wyrzeczeniami. Ze wzgledéw bezpieczeristwa pod koniec 1960 roku zamknigto
budynek teatru dramatycznego. Ryzyko pozaru i ogélny stan budynku nie pozwa-
laly na dalsza eksploatacje spektakli na tamtej scenie. W zwiazku z tym od stycznia
1961 roku spektakle byty grane w przestrzeni zajmowanej dotychczas wylacznie przez
lalkarzy: na mniejszej, cia$niejszej scenie, ograniczajacej rozmach wielkoobsadowych
inscenizacji zespolu dramatycznego. Budowa nowego gmachu dla teatru dramatycz-
nego na Placu Lenina trwala niemal dziesig¢ lat (jest to obecny budynek Teatru im.
Jana Kochanowskiego w Opolu na Placu Teatralnym), podczas ktérych dwa zespoly
musialy dzieli¢ scen¢ przeznaczong do kameralnych inscenizacji lalkowych.

Rzecz jasna kontynuowano dobre prakeyki z przesztosci, jednak przymusowe ,,prze-
siedlenie” zespotu dramatycznego do budynku lalkarzy wydaje si¢ z dzisiejszej per-
spektywy pierwszym krokiem ku swoistemu wygasaniu dialogu miedzy PTZO a jego
widzami. Nie dzialo si¢ to z dnia na dzieri, spowodowane bylo wieloma czynnikami,

% Od wrze$nia 1959 r.
40 Obowiazywata wéwczas zasada podobna do tej, ktéra funkcjonuje obecnie: zespét artystyczny
dostaje pieniadze w ramach etatu i osobne wynagrodzenie za kazde zagrane przedstawienie.
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ale jest wyraznie widoczne w statystykach, frekwencji, opowiesciach o licznych pustych
miejscach nawet podczas pokazéw premierowych.

Brak wlasnej przestrzeni byt z pewnoscia jednym z powodéw odplywu widzéw od
PTZO. Ukazuje to, jak istotna dla publicznoéci byla w owym czasie (a zapewne jest
nadal) przestrzeni teatralna z jej zwyczajami i rytuatami. Nie da si¢ bowiem ukry¢, ze
na przyklad foyer teatru dla dzieci i teatru dla dorostych znaczaco réznig si¢ od siebie
zaréwno na poziomie funkcjonalnosci, jak i organizacji przestrzeni. Trudno powie-
dzie¢, o ile brak atrybutéw ,,dorostego teatru” byt przyczyna odplywu widowni, ale na
pewno miat znaczenie, cho¢by w kontekscie przestrzeni sprzedazowej i promowania
w niej konkretnych produktéw — wedhug dzisiejszej nomenklatury méwimy o pewnym
standardzie marchandisingu®..

Innym, réwnie istotnym powodem bylo upowszechnienie technologii i towarzysza-
ca temu zjawisku coraz wicksza liczba telewizoréw w opolskich mieszkaniach. Telewizja
serwowala rozrywke i kulture tafisza niz teatr, jeszcze bardziej dostgpna i wymagajaca
o wiele mniej wysitku ze strony odbiorcy. Okoto 1963 roku odptyw widzéw na rzecz
telewizji stat si¢ mocno odczuwalny.

Jednoczesnie z dostrzezeniem tej zaleznosci zintensyfikowane zostaly plany ob-
jazdowe (np. dzigki kontaktowi z wladzami Wojska Polskiego zorganizowano objazd
kraju z przedstawieniem Za tych, co na morzu, rez. R. Bohdanowicz, prem. 25 lutego
1962 — byla to pierwsza w Polsce dziatalno$¢ objazdowa ukierunkowana wylacznie
na objazd garnizonéw wojskowych®?). Intensyfikacja prezentacji wyjazdowych stata
si¢ koniecznoscia: PTZO bez wzgledu na przymusowe przeniesienie do budynku
zajmowanego przez lalkarzy musiat zrealizowa¢ nalozone centralnie plany ustugowe.
Stanistaw Wieszczycki, ktéry w 1963 roku objat fotel dyrektora PTZO, tak wspomina
6w czas: ,trafifem na moment, w ktérym ludzie przestali niemal przychodzi¢ do teatru
[...]. Taki byt punkt wyjscia. Odzyska¢ publicznos¢, a whasciwie znalezé nowa, dla
nowego teatru, nie bylo rzecza prosta”®? — odpowiedzia na te poszukiwania miato by¢
kierowanie wyraznych sygnatéw i zaproszen do konkretnych grup widzéw.

W wydanej na 20-lecie PTZO broszurze pojawit si¢ caly rozdzial poswiecony pu-
blicznosci zatytutowany Szukamy okreslonego widza™. Stanowi on interesujacy wglad
w strategie pozyskiwania widzéw poprzez zdywersyfikowane komunikaty wysylane

1 Wg definicji Jima Blythea jest to ,sposéb promowania produktéw w punkcie sprzedazy”
(J. Blythe, Komunikacja marketingowa, Warszawa 2002, s. 184) — a przeciez tego typu dziatalno§¢
w teatrze dla dzieci jest bardzo odmienna od dziatalno$ci w teatrze dla dorostych: mowa o odmienne;j
estetyce plakatéw czy folderéw reklamowych, a nawet o innego typu wykorzystaniu $wiatla dzien-
nego.

42 Por. 20 lat..., s. 11.

3 Teatr na progu, rozmowa J. Nowary ze S. Wieszczyckim, [w:] 40 lat..., s. 43.

4420 lat..., s. 41-45.
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Fot. 5. Zespét Paristwowego Teatru Ziemi Opolskiej w objezdzie, w jednym z wlasnych auto-
buséw, autor nieznany, fot. prawdopodobnie z I potowy lat 60.

do poszczegdlnych grup wiekowych i/lub zawodowych, w zgodzie z polityka upo-
wszechniania kultury i sztuki wéréd mas pracujacych. Autorka lub autor rozdzialu
(tekst pisany jest w pierwszej osobie liczby mnogiej) podkresla: , prowadzimy szeroka
dziatalno$¢, majaca na celu nie zdobycie frekwencji w ogdle, ale pozyskanie sobie
okreslonych $rodowisk spotecznych, ktdrych dotychczasowy kontakt z teatrem byt zbyt
staby lub nawet w ogdle nie istnial”™®, a jako ,zasadnicze odcinki dziatania”4® wymie-
nione zostaly nast¢pujace grupy widzéw: robotnicy, mieszkaricy wsi, mlodziez szkolna,
uczestnicy amatorskiego ruchu teatralnego, osoby odbywajace stuzbe wojskowa.
Wypunktowujac metody docierania z komunikatem do widza, autorzy rozdziatu
wspominajg o wszystkich wypracowanych przez lata prakeyki dziataniach, o kté-
rych mowa byla powyzej (informowanie poprzez media, spotkania i dyskusje po
spektaklach itp.). Stanowi to kolejne potwierdzenie trafnosci intuicyjnych dziatan
T. Byrskiego za jego krétkiej kadencji w Opolu. Zostaly one wzbogacone o punkt,
ktdry wezesniej sie nie pojawit — o przygotowanie widza do przedstawienia. Odbywalo

S Ihidem, s. 41, podkreslenie autoréw zrédtowych.
4 Ibidem.
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si¢ ono za pomoca ,krétkiego, parominutowego wstepu, poprzedzajacego przedstawie-
nie, jesli zbyt trudna sztuka moglaby by¢ nie w pelni zrozumiana™’. Takie wystapienia
lezaly w gestii kierownika literackiego. Jak wspomina Jerzy Lisowski, kierownik lite-
racki PTZO w latach 1949-1951: , Ludnos¢ rodzima méwita wprawdzie po polsku, ale
potrzebowata pewnej pomocy w znalezieniu si¢ w nowych warunkach kulturowych.
Jezdzilo si¢ bez przerwy na jakie$ pogadanki... [...] Niemal kazdy spektakl w terenie
poprzedzatem czyms$ w rodzaju prelekcji. Opowiadalo si¢ o sztuce, o autorze. A bylo
pie¢ takich wyjazdéw tygodniowo 8. Mozna tu zatem pewnie méwic o swego rodzaju
propedeutyce pedagogiki teatralnej.

Indywidualnie zaprojektowane $ciezki przyciagania widzéw owocowaly dziesigt-
kami tysiecy sprzedanych biletéw: w sezonie 1964/1965 wspélzawodnictwo miedzy-
zakladowe w liczbie widzéw przyprowadzito na widownie¢ 63 tysiace robotnikéw
z regionalnych zakladéw pracy, natomiast podstawione autokary dla widzéw ze wsi
pozwolily 13 tysiacom o0séb obejrze¢ przedstawienia. Teatralne objazdy jednostek
wojskowych co roku trwaly okolo 1,5 miesigca i obejmowaly swym zasiegiem niemal
caly kraj. Byla to dzialalno$¢ o niewyobrazalnej intensywnosci z dzisiejszego punktu
widzenia, mozliwa do zrealizowania wylacznie z sowitag pomocg ze strony paristwa,
ktére w ten sposéb realizowalo swoje cele propagandowe. Weiaz jednak podczas wy-
stepéw w samym Opolu teatr notowat puste miejsca na kameralnej widowni — nawet
podczas przedstawieri premierowych®.

Poczatek lat 70. byl okresem, w ktérym zesp6t PTZO, podlegajacy nieustannym
zmianom kadrowym, coraz bardziej niecierpliwie oczekiwat oddania do uzytku powoli
powstajacego gmachu na Placu Lenina. W oczekiwaniu na nowe miejsce kolejny dy-
rektor, Mirostaw Wawrzyniak, uruchomit nurt inscenizacji wspétezesnych tekstow oraz
nowg przestrzen teatralng w budynku Wojewddzkiego Domu Kultury — Malg Sceng,
ktéra miala skupia¢ si¢ na kameralnych spektaklach o niewielkiej obsadzie. To inte-
resujacy zabieg, ktéry w teorii mial zdywersyfikowaé widownig i zapewnic zespotowi
wigcej przedstawien, oderwaé si¢ od wzajemnego uzaleznienia zespolu dramatycznego
i lalkowego. Jednak z powodu niedostatku $rodkéw finansowych Mata Scena wiodta
rachityczny zywot, w konicu za$, ze wzgledu na nieodlegla juz perspektywe zasiedlenia
nowego budynku, zrezygnowano z niej.

W nowej przestrzeni teatr rozpoczal niejako ,nowe zycie”. Zmieniono nazwe
placéwki, przypisano jej coroczny festiwal teatralny, mocno osadzono i ugruntowa-
no. Teatr im. Jana Kochanowskiego stanal przed nieco innymi wyzwaniami niz te,

7 Thidem, s. 42.
48 Doroste spotkanie z Polskq, rozmowa J. Feusette’a z J. Lisowskim, [w:] 40 lat..., s. 127.
9 Por. 40 lat..., s. 14.
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z ktérymi mierzyt si¢ PTZO — niebawem za$ zmiana ustroju miala przynies¢ kolejne
problemy, ktére z perspektywy potowy lat 70. byly niewyobrazalne.

Trzy powojenne dekady pracy teatru opolskiego to okres fascynujacy w jego dzia-
falnosci, gdyz stanowi zaskakujace polaczenie kilku jakosci naraz. Sktadajg si¢ nan
prowincjonalizm myglenia polaczony z niedoskonatosciami artystycznymi, imponujace
tempo pracy przekladajace si¢ na setki premier, tysiace pokazéw i miliony (!) widzéw,
determinacja w zakresie dzialalnosci spotecznej i propagowania jezyka polskiego na
polskich/niepolskich terytoriach, wreszcie niebywate oddanie setek oséb, dzigki kté-
rym na czas powstawaly dekoracje, terminowo odbywaly si¢ wyjazdy i przyjazdy,
wyplacano pensje — sfowem: ofiarna praca zespotu administracyjnego, technicznego
i artystycznego. Maching napedzajaca caly ten trud byl system polityczny, jednoczesnie
opresyjny i w przedziwny sposéb przyjazny kulturze (ale tej tylko, ktdra byta przyja-
zna jemu). Po przyjeciu za patrona Jana Kochanowskiego niektére z tych elementéw
ulegly zmianom — co jest naturalne, gdyz teatr to zywy organizm, zmiany sa wpisane
w dynamike jego funkcjonowania. Jednak gesty splot cech (nierzadko wzajemnie
si¢ wykluczajacych), jaki wystapit w PTZO, stanowi dla mnie osobne, fascynujace
zjawisko.

Metody rozmawiania z widzem i biezacego informowania go o zmianach i poste-
pach w pracy teatralnej przez te trzy dekady narastaly i ulegaly ewolugji. Pracownicy
teatralni uczyli si¢ ich od nowa. W powojennej rzeczywistosci na nowo musieli przy-
wykna¢ do nich widzowie. Z niektérych form dialogu zapewne ani jedni, ani drudzy
nie do korica zdawali sobie sprawe (jak cho¢by waga przyzwyczajeri publicznosci do
»dorostego” wygladu przedsionkéw teatralnych), dopiero odlegla perspektywa czasowa
pozwala nam scharakteryzowa¢ te wydarzenia jako elementy komunikacji. Niezwykle
ciekawe jest obserwowanie tej szczeg6lnej ,,rozmowy”, ktdra réwnie czesto bywa ,,do-
rozumiana” co rzeczywiscie oparta na werbalnych komunikatach.

Wyrézni¢ w niej mozna komunikaty formulowane wprost (afisze, repertuary,
produkcje skierowane do miodych widzéw, wezwania kierowane do widzéw w pro-
gramach) i z wlaczeniem posrednikéw (poprzez konferencje prasowe, wypowiedzi
w mediach, charakter repertuaru, remont budynku). Réwnie istotne okazuja si¢ spo-
tkania z widzami lub ich przedstawicielami (podczas réznego rodzaju spotkari aktywéw
kulturalnych, dyskusji i rozméw z widzami w kontekscie przedstawieri) co masowe
wypelnianie planéw sprzedazowych (w przypadku PTZO przede wszystkim podczas
objazdéw). Komplementarne wobec siebie staja si¢ praca w terenie i przedstawienia
grane w siedzibie teatru. W wachlarzu mozliwosci opolskiemu teatrowi udalo si¢, na
szczgdcie, nie zagubi¢ widza.
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Streszczenie

Artykut stanowi prébe ujecia metod promocyjnych teatru publicznego w Opolu w latach 1945-1975.
Trzy powojenne dekady zamykaja w sobie okres dziatalnosci instytucji funkcjonujacej kolejno jako:
Teatr Miejski im. Juliusza Stowackiego, Scena Opolska Teatréw Slasko-Dabrowskich oraz Paristwo-
wy Teatr Ziemi Opolskiej. Od 1975 roku teatr otrzymal nowg siedzibe i nazwany zostal Teatrem
im. Jana Kochanowskiego. W artykule podniesiona zostala tematyka dziatan informacyjnych i pro-
mocyjnych, nawigzywania i utrzymywania kontaktu z widzami w miescie i regionie, strategii re-
klamowych oraz dzialari okoloteatralnych. Ukazane zostaly zasadnicze pomysty na komunikacje
z widzami, ktére wprowadzono w zycie w latach 40., wskazano réwniez kontynuacje tych koncepcji
i ich rozwéj w kolejnych dekadach. Zarysowano koncepcje kontaktu bezposredniego oraz zaposred-
niczonego przez prasg, podkreslono istotnosé objazdéw teatralnych (tzw. pracy w terenie) i strategii
konstruowania repertuaru. Mocno zaznaczono wplyw polityki (w tym szczegélnie gospodarki cen-
tralnie sterowanej) na dzialalno$¢ artystyczna instytucji, dobér tytutéw premierowych i liczbowe
rozliczenie teatru. Prowincjonalny teatr w Opolu, z racji umiejscowienia na Ziemiach Odzyskanych,
moze by¢ egzemplaryczny dla rozwazaii o przestrzeni wspélnej dla sztuki, widzéw i wladzy w powo-
jennej Polsce. Metody, jakimi placéwka starala si¢ wywiaza¢ z narzuconych przez wladzg¢ obowiaz-
kéw i jednoczesnie utrzymaé przy sobie widza, stanowia zasadnicza tre$¢ tekstu. Zarysowanie ewolu-
¢ji pomystéw na promocje i PR teatru w powojennej Polsce stanowi prébe odczytania komunikatéw
formufowanych przez instytucje artystyczna do jej widzow i ich denotacje.

Stowa kluczowe: teatr, Opole, promocja, PR.

METHODS OF COMMUNICATION WITH THE AUDIENCE
IN PUBLIC THEATER IN OPOLE (1945-1974)

Summary

The article explores the promotional methods of the public theatre in Opole within the period of
1945-1975. In the three decades following WWII, the institution operated as: Teatr Miejski im.
Juliusza Stowackiego, Scena Opolska Teatréw Slasko-Dabrowskich and Pasistwowy Teatr Ziemi
Opolskiej respectively. In 1975 the theatre is granted the new headquarters and is named Teatr im.
Jana Kochanowskiego. The article examines themes of the informational and promotional activities
carried out by the theatre, initiating and maintaining a relationship with its audiences both within
the city and the wider region, advertising strategies and related activities. Further, the article presents
the fundamental concepts regarding communication with the audiences introduced in the 1940s and
the development of those concepts in the following decades. It outlines ideas and strategies employed
in direct communication with the audience, media focused communications and emphasises the
significance of the traveling theatre events. Finally, it discusses strategies employed in constructing
the repertoire. The influence of the government pressures within the arts (and particularly of the
centrally planned economy system prevalent at the time) on the repertoire selection and funding is
a particular focus. A provincial theatre located in Opole, with its location within the region of the
country known as the Reclaimed Territories, provides an interesting example for a discussion and
reflection about the place of the arts within the community, its audiences and its central manage-
ment in post-war Poland. The methods employed in order to both balance the pressures imposed on
the institution by the establishment and the efforts to attract and maintain the relationship with the
viewer are the primary focus of the article. This outline of the evolution of the promotional and PR
strategies implemented by the theatre throughout the post-war years becomes a reflection on the mes-
sages communicated by the arts institutions to the audience and an attempt to analyse and decode
those communications.

Keywords: theatre, Opole, promotion, PR.



