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DRAMA HODNIK MATJAZA ZUPANCICA KOT ODGOVOR NA KONSTRUKT
RESNICNOSTI DANASNJEGA SVETA!

Razprava najprej opredeli pojav resni¢nostnega zanra televizije, s poudarkom na $irSih
druzbenih posledicah ter vplivih na njegov nastanek in razvoj, sprasuje se, kako se lahko literatura
odziva na konkurenco novih medijev, ki Zelijo prevzeti njene strukture, teme in obCinstva, nato
pa se v kontekstu celotnega dramatikovega opusa spusti v analizo z Grumovo nagrado nagrajene
drame Hodnik, ki se na privlacen, sodoben in kriticen nacin loteva aktualne problematike pojava
resni¢nostne televizije. Slednja je namre¢ s svojo druzbeno kompleksnostjo in paradoksnim
obstojem hvalezna tema za vsakr$ne analize, tudi literarne.

The article defines the phenomena of »reality television« and emphasizes social consequences
and influences on its origins and development. Regarding this it questions the power of literature
and how it can enter into a rivalry with new media, that are trying to take over its structures,
themes and audience. Then it analizes — in correspondence with the entire dramatist’s opus
— the play Hodnik (The Corridor), winner of the Grum award, that tackles the topical subject
of reality television in an alluring, modern and critical manner. The reason for this is, that the
social complexity and paradoxical existence of reality TV are a welcome subject for diverse
analyses, including literary.

Kljuéne besede: resni¢nostna televizija, teorija medijev, slovenska dramatika, Matjaz
ZupancCi¢
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1 Uvod

Od osemdesetih let 20. stoletja oziroma od Jancarjeve drame Veliki briljantni valcek
pa do danes (Koloini 2001: 88) se je produkcija dram na Slovenskem nekako zaustavila
ali poskusala preoblikovati, eksperimentirati z novimi na¢ini ustvarjanja in uprizarjanja.
Drame niso pritegovale pozornosti SirSe javnosti, kot je v druzbeno-politi¢nih ¢asih kon-
ca socializma to uspelo Jancarjevim angaziranim delom. V sedemdesetih in osemdesetih
letih sta bila namre¢ v ospredju Zanra politiéne in poeti¢ne drame z visoko artikuliranim
dramskim govorom, ki se je ohranil prakti¢no do danes. Zanri so se razgirili tudi na
reflektivno, filozofsko dramatiko, na ludisti¢ne poskuse in socialni angazma.

Sledilo je veliko razli¢nih poskusov dramskega ustvarjanja razli¢nih ustvarjalcev,
razmahnile so se nove gledaliSke prakse, ki jih dramski tekst ni zanimal ali pa jim je
predstavljal le osnovo za samosvoje uprizoritve, povsem legitimno je postalo ustvarjanje
predstave brez literarnega izhodisca ali z izposojanjem iz poezije in proze. V gledalisce
niso ve¢ prihajali mladi relevantni pisci (Koloini 2001: 91), ¢eprav je bil ves ta ¢as pri

! Prim. Irena Strnad, Drama »Hodnik« Matjaza Zupancica kot odgovor na resnic¢nost sodobne druzbe,
diplomska naloga, Dragomer 2006. Mentor: prof. dr. Marko Juvan. Clanek je prirejen del citirane Studije.
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vseh gledalis¢ih interes za uprizarjanje del slovenskih avtorjev precejSen. Vzniknila
pa so komercialna gledali$¢a, ki ve¢inoma uprizarjajo mednarodne lahkotne uspesnice
za zabavo, s ¢imer se uvr§¢ajo na podrocje popularne kulture.

Sredi devetdesetih let so zacele nastajati drame z novo druzbeno tematiko kot od-
govor na vojno dogajanje na tleh bivse Jugoslavije, pri ¢emer sta si ustvarjalni delez
razdelila DuSan Jovanovi¢ z Balkansko trilogijo in Boris A. Novak s Kasandro. To je
bil namre¢ ¢as, napolnjen z neko posebno dramati¢nostjo, ki je vplivala na ustvarjanje.
Tudi dramski opus Matjaza Zupancica je druzbeno zaznamovan, vendar na poseben,
bolj »intimen« nacin. Izhajajoc¢ iz dramatike absurda se dotika problemov posameznika
v ozjem druzbenem okviru (prijatelji, druZina, sostanovalci), kjer pa so vsi pod vplivom
splosnih druzbenih norm. Na distanciran, cini¢en nacin se loteva odnosa med »znotraj
in zunaj, med enim in mnogimi, med svetom in domom, ki ni ve¢ obramba pred zuna-
njim, pred nevarnim in strasljivim prodiranjem od zunaj, marve¢ nekaj poroznega,
krhkega, slabo zamejenega in definiranega« (Bogataj 2001: 94). Njegova dramatika
se loteva ponavljajo¢ega se principa utesnjevanja in izrivanja drugaénih, za mnozico
proti enemu, ali pa za postopno totalno in totalitarno prevlado enega nad vsemi.

Z dramo Hodnik, premierno uprizorjeno v Mali drami septembra 2004, Matjaz
Zupanti¢? nadaljuje svoj opus v smislu aktualnosti in kriti¢nosti do druzbenega doga-
janja, v katerega je vrzen posameznik v bitki za uspeh, denar, priljubljenost itd. Doga-
janje je postavljeno v predprostor prizoris€a snemanja resni¢nostne oddaje, ki pred-
stavlja ozadje oziroma ogrodje drame. Bralcu/gledalcu na poseben naéin predstavi
svet, v katerega smo hote ali nehote vkljuéeni vsi, pred oémi publike razgrne natan¢no
izdelano resni¢no podobo »resni¢nostnih« Sovov ter ne prizanasa z razkrivanjem pro-
blemov verodostojnosti, resnice, zlaganosti in tezav razli¢nih posameznikov in odno-
sov med njimi.

2 Resni¢nostna televizija

Resni¢nostno televizijo (angl. reality TV) lahko opredelimo kot televizijski zanr,
ki je meSanica razli¢nih zvrsti televizijskega programa, kot so dokumentarci, pou¢ne
oddaje, televizijske igre (npr. Kolo srece, Lepo je biti milijonar itd.) in sentimental-
ne nadaljevanke. V osnovi gre za razli¢ne oblike oddaj, katerih scenarij ni natan¢no
dolocen, situacije v njih niso povsem predvidene in prikazovali naj bi se resni¢ni do-
godki s povsem obic¢ajnimi ljudmi v glavnih vlogah. Resni¢nostne oddaje predstavljajo
mejno podroc¢je med informativnim in zabavnim ter dokumentarnim in dramskim.

Glede na raziskave javnega mnenja dosegajo resnicnostne oddaje povpreéno vec kot
50 % delez televizijskih gledalcev (Hill 2005: 2). Trend je podoben povsod po svetu
in zadeva se je s televizijskega medija postopoma razsirila tudi na splet, saj obstaja
nepregledno Stevilo spletnih strani, posvecenih resni¢nostnim oddajam in gledalcem,

2 Matjaz Zupanéi¢ je poleg Dusana Jovanovica in Draga Jancarja edini, ki je za dramsko ustvarjanje
prejel stiri Grumove nagrade za najbolj$e novo slovensko dramsko besedilo, ki jo vsako leto podelijo na
Tednu slovenske drame v Kranju, in sicer po vrsti za drame Viadimir (1998), Goli pianist ali Mala noc¢na
muzika (2001), Hodnik (2004) in Razred (2006), ki so jo uprizorili na velikem odru SNG Drama v Ljubljani
v sezoni 2006/2007.
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ki jih spremljajo. Sredis¢e zanimanja se na tak nacin s same oddaje prenese tudi na
oglasevanje, novice v zvezi z dogajanjem in aktivnosti obozevalcev. Seveda je stvar
dobro premisljena, saj gre za zelo uspesen pojav, zlasti pri mlajsih odraslih. Pri tem
igra ekonomski vidik pomembno vlogo, saj je produkcija resni¢nostnih oddaj veliko
cenejsa alternativa kot snemanje televizijskih filmov ali nanizank, ¢esar se vodilni $e
kako dobro zavedajo. Resni¢nostni program namre¢ zahteva veliko manj$o ustvarjal-
no ekipo, saj gre za oddaje brez scenarija in profesionalnih igralcev. Na ta nacin se
spreminja ekonomija televizijske industrije, saj se je zmanjsala produkcija klasi¢nih
nadaljevank in filmov ter povecala vloga podjetij, ki neposredno oglasujejo svoje izdelke
s tem, ko jih uporabljajo igralci resni¢nostnih Sovov. Televizijske mreze so ugotovile,
da lahko prakti¢no po poloviéni ceni prav tako u¢inkovito pridobijo publiko in obe-
nem §e zasluzijo z oglaSevanjem, kar je seveda pomemben razlog za razmah oddaj
resni¢nostne televizije v zadnjih letih povsod po svetu.

Od vsega zacetka je ta zvrst televizije delezna tudi kritik, predvsem z vidika dejan-
ske resni¢nosti in verodostojnosti. Kritiki se ne strinjajo s poimenovanjem, saj naj bi
bilo to, kar prikazujejo kot resni¢no, precej dale¢ od tega. Udelezenci so namre¢ po-
gosto postavljeni v nenavadna okolja in situacije, nanje vplivajo ustvarjalci iz ozadja,
ki jim narekujejo, kako naj igrajo, s posnetim gradivom se v montazi manipulira, saj
dogodke na sceni z razli¢nimi tehnikami in urejanjem prikazejo po lastni Zelji. Raz-
prave razvnemajo tudi kritike, da gre za poceni, senzacionalno in voajersko televizijo.?
Kritiki opozarjajo tudi na to, da je priljubljenost resni¢nostne TV zabrisala mejo med
dejanskim in izmisljenim, kar pusc¢a negativne posledice v danasnji moderni druzbi,
ki je odtujena ter zasvojena s taksno vrsto televizije in misljenja.

Vendar veliko kritikov preve¢ poenostavljeno obsoja vse zvrsti znotraj zanra
resni¢nostne televizije. Vedina si namre¢ pod tem pojmom predstavlja le oblike oddaj
zadnjih let, ki so dozivele visek priljubljenosti in gledanosti, a pri tem zanemarjajo
ali pozabljajo razvoj, ki ga je Zanr doZivel v zadnjih desetletjih. Ce namre& za merilo
vzamemo koncept prikazovanja ljudi v situacijah, ki niso posnete po pripravljenem
scenariju, ugotovimo, da so taks$ne oddaje prisotne skozi celotno zgodovino televizije.
Predhodnica danasnjih resni¢nostnih oddaj tipa Big Brother je bila vsekakor oddaja
Skrita kamera (angl. Candid camera), ki je bila prvi¢ prikazana leta 1953 in je prika-
zovala hudomusne Sale na ra¢un ni¢ hudega slutecih ljudi in njihovih reakcij. V Veliki
Britaniji je nato leta 1964 televizijska druzba BBC zacela oddajati Seven up!, kjer so
otroci odgovarjali na vsakdanja vprasanja, sledile so oddaje, ki so prikazovale druzinsko
zivljenje (An American Family, The Family), pogovorne oddaje, ki so Zelele predstaviti
zivljenjske drame in tragedije s pomocjo nastopajocih, ki so se zelo burno odzivali
in zlahka zasli v prepire z drugimi (The Jerry Springer Show, Ricky Lake Show), leta
1989 pa so zaceli predvajati oddajo o policistih, ki lovijo kriminalce (Cops), ki je ze
uporabljala resni¢no kamero in posnetke v smislu danasnjega pojmovanja resni¢nostne
TV. Predhodnice so tako oddaje, ki porocajo o resni¢nih kriminalnih primerih, so
posvecene zivljenju znanih osebnosti (tabloidno novinarstvo), dokumentarne oddaje

3 Michael Tracey z Univerze v Koloradu jo je oznacil za vulgarno ter omenil, da spodbuja intelektualno
siromasenje gledalcev sodobnega ¢asa (Hill 2005: 7).
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ter meSanice dokumentarca in drame (»docu-drama«) ali celo dokumentarci, ki na
cini¢en nacin izpostavljajo probleme sodobne druzbe in politike — znan avtor tovrstnih
je Michael Moore.

Resni¢nostna igra se je kot taka prvi¢ pojavila leta 2000 z oddajo Big Brother, ki je
presegla vsa pri¢akovanja glede Stevila gledalcev in njihovega navdusenja. Nizozemski
producent John de Mol je opisal format oddaje kot »prostovoljni zapor, v katerem 9 ljudi
ostaja zaprtih v hisi 100 dni, kjer jih kamere snemajo 24 ur na dan, nakar gledalci glede
na posredovanje/priprosnje ostalih sojetnikov enkrat na 14 dni izlo¢ijo nekoga od njih,
ki mora zapustiti hiso, dokler ne ostane zadnji — zmagovalec« (Hill 2005: 31). Prvic se
je pojavila tak$ne vrste interakcija, kjer je lahko publika spremljala dogajanje tudi prek
spleta in glasovala prek interneta, telefonov in mobilnih telefonov. To je tudi razlog
za vecjo priljubljenost takih oblik oddaj, kar se je npr. pri nas lepo videlo pri oddajah
Sanjska Zenska in Bar — slednji je krepko prekasal v gledanosti vse ostale. Razlog se
po mnenju mnogih skriva ravno v tem sodelovanju in medsebojnem vplivanju, zaradi
Cesar se je gledalstvo veliko bolj poistovetilo s tekmovalci kot sicer, dodatno pa jih je
pritegnila moznost vplivanja na njihove usode.

2.1 Paradoksnost in problem verodostojnosti resni¢nostne televizije

Vzpon resni¢nostne TV se je zacel v Casu, ko so televizijske mreze iskale hitro
resitev finan¢nih problemov. Vedno vedji stroski snemanja televizijskih nadaljevank in
filmov so odprli nove moznosti, kot najboljsa izbira pa se je izkazala ravno dejanskost,
resni¢nost, spontanost dogajanja. V hipu je zanr dosegel izreden uspeh, a je obenem
dokaz, kako lahko televizija razgradi, razstavi samo sebe, da bi prezivela v komercialno
neuspesnem medijskem okolju.

V obdobju hitro razvijajoce se tehnologije postaja moznost stalnega nadzora ljudi
vedno vecja, sprva tako, da se uporabniki raznih storitev tega zavedamo ali se celo
sami izpostavljamo na ogled drugim, sCasoma pa bo to postalo samoumevno in se bo
redko kateri sploh Se zavedal tega dejstva. To je v svojem antiutopicnem delu /984 ze
davnega leta 1949 predvidel George Orwell, ki je opisal svet, v katerem nas v lastnih
stanovanjih nadzorujejo dvosmerni televizijski zasloni. »Osebo«, ki nadzoruje celotno
dogajanje, je poimenoval Big Brother, kar je nato sluzilo za navdih pri poimenovanju
resni¢nostne oddaje in celotnega koncepta nadzorovanja. Z razvojem interneta in
uporabo spletnih kamer — interaktivnih medijev — to postaja vedno bolj res in vsak je
lahko tako reko¢ zvezda v lastni reziji, ki ga gleda neznano $tevilo ljudi po celem svetu,
kar vodi v »obdobje konca sleherne zasebnosti« (Andrejevic 2004: 2) in izpraznjene
individualnosti. Razvoj televizije in ostalih novodobnih medijev gre v smeri, ki vabi
gledalce in potrosnike, da sami postanejo subjekti prihajajo¢ih modelov interaktivno-
sti, ki obljubljajo, da jim bo opazovanje oziroma nadziranje njihovih navad in vedenja
omogocalo ve¢ ugodja ter moznost za ustvarjalno izraZzanje samega sebe.

Resni¢nostna televizija vnasa v nasa Zivljenja dologene obljube. Ce se bomo
namre¢ uklonili obseznemu in vsesplosnemu nadziranju, ne bomo le delezni novih
izkuSenj, ampak bomo iz pasivnih gledalcev postali aktivni udelezenci dogajanja z
moznostjo vplivanja na potek dogodkov. To je vsekakor pomemben razlog za razcvet
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resni¢nostnega zanra, a je le eden od vidikov v $irSem dogajanju. Obljuba sodelovanja
in odlo¢anja o dogajanju v resni¢nostnih oddajah pa ni dostikrat ni¢ ve¢ kot to — obljuba.
Paradoksalno je resni¢nost teh oddaj dostikrat vse prej kot to. Postale so tako mnozi¢ne,
da so se spremenile v parodije same sebe glede izvirne predpostavke o spremljanju
nenacrtovanega dogajanja med povsem obi¢ajnimi ljudmi. Namesto tega smo namre¢
pri¢a o¢itno reziranim spektaklom, ki se odvijajo po to¢no dolo¢eni formuli in temeljijo
na premisljeno izbranih udelezencih, v zadnjem casu celo pravih igralcih/zvezdnikih,
ki se Zelijo na ta nadin resiti denarnih tezav ali oZiviti pozabljeno slavo. Zanr namre¢
sam po sebi kar naprej na novo izumlja principe TV-programa, kar spodbuja sveze,
najnovejse in pretirane oblike oddaj.

Nastopanje v oddajah je v resnici veliko bolj kompleksno, kot se zdi na prvi pogled.
Cilj je veliko $ir$i — postati prepoznaven, slaven v medijskem in SirSem prostoru ter to
dejstvo nato kar se da dobro (zlasti finan¢no) izkoristiti. Posledica razmaha resni¢nostne
televizije je tako cel sistem, ki proizvaja slavo/slavne; sem so poleg televizijske pro-
dukcije vklju€eni tudi drugi mediji, zlasti Casopisi, revije in internet ter prek njih cel
oglasevalski aparat. Sposobnosti, lastnosti in kvalitete tekmovalcev niti niso v ospred-
ju, kajti to mesto zapolnijo »strategije promocije in manipulacije« (Andrejevic 2004:
5), s katerimi se seveda lahko poljubno prikaze vsakega posebej. Producenti namre¢
skrbno izberejo tekmovalce od mnogih prijavljenih, ki bodo najbolj ustrezali profilu
oddaje in predvidenim zeljam gledalcev, nakar s skrbno premisljenim scenarijem, iz-
zivi, dogodki in montiranjem (zamenjan vrstni red dogodkov, selektivno prikazovanje
itd.) spodbujajo odzive, obnasanje in konflikte.

Nekateri udelezenci so naknadno priznali, da so se obnasali drugace kot sicer, da bi
pridobili ve¢ pozornosti snemalcev ali reziserja in s tem ve¢ ¢asa v oddaji. Posamezni
so tudi razkrili svoje izku$nje s snemanyj, ki so vse prej kot pricakovane in dokazujejo,
kako je v bistvu ta zanr predvsem neresni¢nosten, saj uporablja posebne strategije in
trike, ki zavajajo gledalce. Tako recimo dolocene stvari, ki se zgodijo, $e enkrat zaigrano
posnamejo, ¢e se prvi¢ samodejno niso dovolj dobro posnele ali pa jih kamera ni zajela.
Montirali so celo video in avdio posnetke razli¢nih dogodkov, scen, Custvenih odzivov,
da so prikazali stvari, kot da so se zgodile, ¢eprav se v resnici niso.

Jasno vidno je tudi mnozi¢no oglasevanje, prisotno v vseh oddajah in dejavnostih,
ki so povezane z njimi ali nastopajo¢imi. Taks$ni ali drugaéni oglasi so namre¢ sestavni
del vseh resni¢nostnih oddaj. Lahko jih vidimo neposredno kot dejanski blok oglasov
med prekinitvami, $e bolj zanimiva pa je posredna oblika, ko se doloceni izdelki pojav-
ljajo na prizori$¢u in jih uporabljajo tekmovalci (angl. product placement). S tem pa
resni¢nostne oddaje bolj kot kaj drugega postajajo marketinsko sredstvo in manipula-
cija gledalcev, okrog katere se vrtijo velike vsote denarja, ter neka prehodna stopnja
privajanja na vsesplosen nadzor ljudi.

Poznavanje vseh teh dejstev ali vsaj delna ozaves¢enost o manipulativnih postopkih
in zasluzkarskem konceptu snemanja resni¢nostnih oddaj, najsi gre za njihove ustvarjal-
ce ali udelezence, bi upravic¢eno lahko prispevalo k s¢asoma vse manjsi priljubljenosti
zanra. Vendar se je zaenkrat izkazalo, da so kritiki in nasprotniki zaman cakali taksen
odziv ob¢instva, saj statistike ne zaznavajo upada zanimanja. Resda so nekatere od-
daje manj uspesne od drugih, a v povprecju ostaja odstotek gledalcev podoben tistemu
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na zacetku. Zakaj torej $e vedno taks$na priljubljenost, ko pa je jasno, da zadeva niti
slu¢ajno ni taksna, kot se predstavlja v javnosti? Ali gledalci $e vedno verjamejo, da
se pred njimi odvija povsem resni¢no dogajanje? Verjetno ne, zato je treba premisliti
o vzrokih, ki $e vedno privabljajo ljudi pred televizijski zaslon.

Najvec uspeha so doZivele resni¢nostne oddaje, ki so na nek naéin vsebovale inter-
akcijo z obéinstvom. To je toliko bolj zanimivo, saj vpliv ob¢instva do neke mere vnasa
v sam koncept element nezanesljivosti, kar bi moral tak zanr biti Ze sam po sebi — pred-
stavljal naj bi razvoj dogodkov, kot se pa¢ zgodi. Tudi v Sloveniji je bila recimo veliko
bolj uspesna oddaja Bar kot pa Sanjski moski in obe Sanjski Zenski. Vkljucila je namre¢
publiko in to na ve¢ nacinov — prek spleta se je dalo 24 ur na dan spremljati dogajanje
in ljudje so imeli tudi vpliv na izpadanje tekmovalcev. Ustvarjalci oddaj so se s tem
odrekli dolo¢eni meri nadzora, ki jo je na ta racun dobilo ob¢instvo. Mark Andrejevic
se stvari v svoji knjigi loti tudi SirSe in dokazuje, da kolektivno sodelovanje pri osno-
vanju kulturnih dobrin in vplivanju nanje uresni¢uje zahtevo ljudi po verodostojnosti,
kar implicitno kritizira obliko nadziranja kulturne industrije, ki poteka enosmerno od
zgoraj navzdol. S tak$no obliko kontrole namre¢ kultura mnozic zagotovo ni pristna,
ker je narejena za obCinstvo, ki ne more sodelovati pri odlo¢anju. Vkljuéenost ljudi v
sam proces pa postopoma pomaga, da proizvodi, dosezki danasnje kulture ponovno
pridobivajo na zaupanju in verodostojnosti. Mnozi¢na kultura na ta na¢in postane zopet
popularna ali »ljudska« oblika zabave, ki prikazuje bistvo ¢lovekovega nacina Zivljenja.

Sirse razumevanje priljubljenosti oddaj resni¢nostne TV posega na podro&je
druzbenih sprememb ter poznavanja razlik med predindustrijsko »tradicionalno« in
moderno druzbo. »Modernost« je s seboj prinesla tudi izgube — odtujevanje ljudi v
domacem okolju, na delovnem mestu in v krogu prijateljev, izgubo obcutka pripadno-
sti doloceni skupnosti in konec tradicionalnih vrednot. Potrosniska druzba je torej z
digitalnim razvojem spremenila starej$e kulturne obicaje in jih nadomestila z druga¢no,
masovno podobo odnosa med potro$niki in dobrinami, ki temelji izklju¢no na zado-
voljevanju zgolj posameznikovih individualnih zahtev.

Zanimivo je torej pogledati strukturo resni¢nostnih oddaj s tega vidika. Dokumen-
tirajo namre¢ utrip vsakdanjega zivljenja udelezencev, ki sobivajo v neki obliki pred-
moderne, tradicionalne skupnosti. Gledalci so navduseni, ko opazujejo odnose med
njimi, interakcijo, sodelovanje, sklepanje kompromisov, skupno zabavo, sodelovanje
pri vsakdanjih opravilih itd. Sami so namre¢ vedno bolj podvrzeni odnosom, katerih
temelj je odtujena interakcija, npr. pogovor prek rac¢unalnika ali mobilnih telefonov.
Nemara so resni¢nostni $ovi ravno zato tako priljubljeni pri mlajsi generaciji, saj je
najbolj pod vplivom »digitalnega« nacina zivljenja.

Vendar $e vedno ostaja vprasanje, kaj je sploh resni¢no. Paradoksno je dejstvo, da
bolj kot je resni¢nostni program namenjen zabavi, manj resnicen se zdi. Bolj ko se vidi,
da udelezenci igrajo, manj verjeten se zdi scenarij. To velja za vse tipe resni¢nostnega
zanra — leta 2000 so naredili raziskavo, po kateri le Se 12 % ljudi verjame zgodbam
iz rekonstruiranih dokumentarnih oddaj, ki prikazujejo dogodke, ki naj bi se resni¢no
zgodili (razne nesrece, reSevanja itd.) (Hill 2005: 58-65).

Resni¢nostne oddaje, kot je Big Brother, Survivor ali pri nas Bar, so veliko manj
verodostojne kot pred leti izredno priljubljena Skrita kamera, saj gre v prvih za igranje
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pred kamero z namenom dosec€i nek dolocen cilj, pri slednji pa za posnetke ljudi, ki
niso vedeli, da jih snemajo. Hillova je v svojih analizah ugotovila tudi, da se ljudje
dejansko zavedajo tega problema in trdijo, da je povsem naravno, da vsak igra pred
kamero oziroma ljudmi, ki ga kakor koli gledajo. Spremljanje resni¢nostnih oddaj
se torej osredotoca na ugotavljanje motivov za dejanja in potencialnega prihodnjega
vedenja udelezencev. Gledalcem je zanimivo opazovati, kdaj tekmovalci igrajo pred
kamero in kdaj ne ter s tega stali$¢a ocenjujejo dogajanje in osebe.

Ob vsem tem se porodi vpraSanje, ali je kateri od njih sposoben igrati, da ne igra?
Zmagovalec prvega slovenskega interaktivnega resni¢nostnega Sova Bar je po mnenju
mnogih zmagal ravno zato, ker naj bi bil najbolj pristen med vsemi sodelujo¢imi in se
je zato ljudem najbolj priljubil. Pa je to res, ali je bil le najbolj prepri¢ljiv pri igranju
samega sebe in mu je zato uspelo prepricati publiko, da je glasovala zan;j?

3 Hodnik kot prekletstvo resnice

Matjaz Zupanci¢ sodi med najodmevnejse in najpomembnejse slovenske dramske
ustvarjalce zadnjega desetletja. Gledaliski reziser in profesor rezije na AGRFT je napi-
sal deset dramskih del, in sicer Izganjalci hudic¢a (1993), Slastni mrlic¢ (1993), Nemir
(1993), Viadimir (1999), Ubijalci muh (1999), Goli pianist ali Mala nocna muzika
(2004), Hodnik (2004), Bolje tic v roki kot tat na strehi (2004), Igra s pari (2004) in
Razred (krstna izvedba v SNG Drama 2006/07), po lastnih besedah pa od zdaj napre;j
za nekaj Casa zapus€a dramatiko.*

Zupancicevo ukvarjanje z gledaliS¢em so zaznamovala tri ustvarjalna obdobja. V
Casu podiplomskega Studija v britanski prestolnici in nato vodenja eksperimentalne-
ga gledalisca Glej ga je bolj kot struktura gledalisSkega dogodka zanimala politicnost
gledalis¢a, njegova ekscesnost, mejnost, rusenje stereotipov ter emancipacija
gledaliskega jezika. Kasneje se je osredotocil na abstraktnost gledalisca (ustvarjanje
revije Maska), nakar se je ponovno usmeril h gledaliskemu besedilu oziroma dramske-
mu gledalis¢u, ki ga je zacrtal skrajno radikalno: »Gledalisce je lahko politi¢ni tribunal,
filozofski disput ali pa terapevtska soba, toda ¢e ni hkrati ves ¢as utemeljeno z intenziv-
no in radikalno formo, nima prave funkcije« (Pogorevc 2002: 54-70).

Tematsko je za Zupancic¢evo dramatiko znacilno tako psihi¢no kot fizi¢no nasilje v
razli¢nih oblikah, zlasti pa nasilje nad posameznikom, ki na doloc¢en nacin izstopa iz
polaséevalne skupnosti, ki je del na nasilju utemeljene civilizacije; le-to pa spremlja
nenehen strah pred drugacnostjo, zaznamovan s ¢lovekovo obsedenostjo, da bi urejal
svet po lastni podobi. V obmocju tega se loteva bivanjskih vprasanj sodobnega ¢loveka
ter skusa razumeti in razkriti vzroke za nasilje, obravnava temo iskanja posamezniko-
ve identitete in med¢loveskih odnosov, ki so posledica moderne in tehnolosko razvite
druzbe, v kateri zivimo. Slednje je zelo natan¢no obravnaval ravno v drami Hodnik, ki
jenadaljevanje predhodnih dram, ki vse »pod povrsino duhovitega, iskrivega, na trenut-
ke celo komic¢nega in zabavnega dialoga ves Cas skrivajo temnejse plati clovekovega

4 Spletna klepetalnica RTV Slovenija, 20. 4. 2006, url: http://www.rtvslo.si/modload.php?&c_mod=rt
vchat&op=chat&func=read&c_id=340.
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bivanja, ki rezultira v konec drame — bralec/gledalec je vsakokrat znova Sokiran, ko
opazuje, v kaj se lahko sprevrze neki popolnoma obicajni, vsakdanji dogodek« (Pezdirc
Bartol 204: 110), kar je izraz modernega obCutenja sveta.

Ze v prvi drami (Izganjalci hudica) se izrise glavna znagilnost Zupan&i¢evih
dramskih oseb, ki se razvija tudi v naslednjih, in sicer da se delijo na nasilneze, ogle-
duhe, zasledovalce, preganjalce, manipulatorje, zatiralce, preracunljivce ter tiste, ki so
na nek nacin drugacni, ki z obrobnostjo in zadrzanostjo predstavljajo enkratne Zrtve,
ob katerih se prvi »o¢is¢ujejo«, na podrejene, ki dopuscajo vdore v intimo. Pokaze se
tudi prevladujo¢a umestitev v dramski prostor, ki je nek zaprt ali prehoden prostor,
kot so hodnik, ¢akalnica, recepcija ipd., kjer se lazje razvije zatohlo, zaprto, obupno
vzdus$je. Dramatik s posebnim ob¢utkom predstavlja psihi¢no naravo protagonistov,
ki je patoloska, do konca izpraznjena, zato s toliko ve¢jim veseljem opazujejo tuja
zivljenja in zivijo skozi njih. S to znacilnostjo se Se prav na poseben nacin poigrava v
Hodniku, kjer v polozaj voajerjev postavi prakti¢no vse prisotne v gledaliski dvorani.
Gledalcu skusa na cinicen in pretresljiv na¢in pokazati izpraznjenost sodobne druzbe,
ki jo v nerazumnih razseznostih zanima objektivno gledano nesmiselno pocetje pescice
ljudi. To na zanimiv nacin dosega tudi s tem, da v bistvu postavlja gledalce drame v
za eno raven vi§ji oziroma privilegiran polozaj kot gledalce televizijskih resni¢nostnih
oddaj, saj vidijo tisto, kar televizijskim gledalcem ostane skrito.

Temo nasilja, ki vodi v preganjanje doloCene osebe, je nadaljeval v drami Slastni
mrlic¢. Tudi v drami Nemir osebe obvladuje strah pred drugaénostjo, stalna sumniéenja in
medsebojna obtozevanja, kar se Se stopnjuje v drami Viadimir, v kateri avtor nadaljuje
z raziskovanjem patoloskih potez oseb in bolezenskih odnosov med njimi, ki vodijo
do nepredvidljivih situacij. Zupanéica na splos$no zelo zanima, kaj sploh pripelje do
agresivnega obnaSanja, kako se sprozi, manifestira itd. V drami Vladimir se zacetno
psihi¢no nasilje ¢edalje bolj razras¢a, dokler na koncu ne izbruhne v fizi¢no, ko polozaj
postane tako brezizhoden, da se z vidika vpletenih oseb ne zdi mogoce ni¢ ve¢ drugega
kot umor. Podobno se dogaja tudi v drami Hodnik, ko psihi¢ni pritisk — posameznika,
direktorja podjetja Complex Trade in publike — postaja za igralce v resni¢nostnem Sovu
premocan, da bi lahko $e normalno funkcionirali v danem okolju. Za vse drame velja,
da postane dramskim osebam bivanje nevzdrzno, zato vodi to njihovo sobivanje v neko
obliko nasilja, naj gre za nasilje nad drugim ali samim sabo v obliki samomora.

Za Zupancicev dramski jezik je znacilno, da sta mu zelo pomembni atmosfera in
neverbalno izrazanje. Gre za nenapisane stvari, ki se jih da prebrati ali razbrati, tisto, kar
ni direktno uprizorjeno, pa se da posredno videti iz dogodkov, govora, gest, postavitve
prostora, namigov itd. Pomembno je, kaj lahko gledalec na podlagi dramskega besedila
in nato gledaliske predstave sklepa o samem delu, o njegovem namenu in sporocilnosti,
kaj se dogaja v prostoru za odrom ter kako se vse to povezuje v celoto. V drami Hod-
nik je to dejstvo zelo pomembno, saj je posredno del drame tudi dogajanje za odrom
oziroma v stanovanju, kjer snemajo resni¢nostno oddajo. Na prizoris¢u dramskega
dogajanja, tj. hodniku pred vhodom v stanovanje, namre¢ poslusamo porocila razliénih
oseb o dogajanju pred kamerami, s ¢imer si gledalec v gledali$¢u ustvarja popolno sliko
celotnega obsega predstave, ki ni omejen le na dogajanje pred njegovimi oémi, saj je
le-to prostorsko in ¢asovno mnogo §irse.
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V Ubijalcih muh si avtor postavlja zanimivo vprasanje smrti. Nasploh ga v ve¢ini
dram zanima smrt in samomor, o katerem pravi: »Samomor pa¢ obravnavam kot rela-
tivno pomembno dejanje, ki je v usodni zvezi s smislom ¢lovekove eksistence v svetu.
To vprasanje je gotovo nekaj, s ¢imer se prej ali slej soo¢i vsakdo. /.../ Samomor odpira
vprasanja ¢lovekove mejne stiske, pa tudi meja njegove svobode, upora in protesta«
(Pogorevc 2002: 64). Smrt kot taka predstavlja v taksni ali drugac¢ni obliki odgovor na
stanje, v katerem se Zupancicevi dramski liki znajdejo ali pa¢ Ze dolgo ¢asa so.

Se bolj kot v Izganjalcih hudica, kjer se sostanovalci spravijo nad novo sostano-
valko, se v Golem pianistu motivno-tematsko kaze vpliv in nadgradnja Cankarjevega
Pohujsanja, saj gre tokrat tudi za motiv umetnika, ki ga mnozica ne razume, sklenejo
ga celo preganjati in povsem uni€iti oziroma poenotiti, asimilirati z njimi samimi. Vase
zaprta, samozadostna skupnost sostanovalcev je po obnasanju enaka kot Vladimir v
istoimenski drami, saj za vsako ceno uveljavlja svoja merila in sodbe. Po njihovi logiki
namre¢ ne sme nihée odstopati od obnasanja mnozice, kar pa lahko vodi le v nasilje
— v Izganjalcih hudica v umor Suzane, v Golem pianistu pa v bolj prefinjeno obliko
manipulacije in psihi¢nega nasilja. Zupanci¢ vedno znova odpira temeljna vprasanja o
¢lovekovi eksistenci, identiteti in samopodobi, na nacin, ki je blizu groteski in absurd-
nemu pogledu na svet. S sarkasti¢nim in kriti¢nim pogledom na sodobno druzbo, ki naj
bi z liberalno ureditvijo omogocala maksimalno svobodo vsakemu posamezniku, se na
provokativen nac¢in ukvarja z o€itnim paradoksom tega dejstva liberalne druzbe: kako
smo kot posamezniki svobodni, ¢e pa se zdi, da so nasa zivljenja ze vnaprej dolocena
in le igramo to¢no dolocene vloge oziroma smo igralci nekih predhodno napisanih
scenarijev? Vrh realizacije tega problema predstavlja drama Hodnik, ki se loteva ravno
teh problemov in paradoksov modernega Casa.

V zadnjih treh igrah (Igra s pari, Bolje ti¢ v roki kot tat na strehi in Razred) se
Zupanci¢ odmakne od tematike nasilja, ki je bilo smrtonosno do tistih junakov, zoper
katere se je usmerila zmanipulirana skupnost ljudi, optika pa se preusmeri v opisovanje
osamljenega posameznika, ki je negotov, prestraSen in ogrozen ter v tem svojem blo-
denju prikazan na absurdno komi¢en nacin.

Ze takoj na za&etku branja ali gledanja predstave Hodnik je jasno, da je dogajanje
postavljeno na zelo zanimivo prizori$ce, ki na pretanjen na¢in omogoca prikaz paradok-
sov, problemov in kompleksnosti pojava resni¢nostne televizije. V uvodnem govoru
Max (vodja korporacije, ki snema resni¢nostni Sov — izvrstno ga je upodobil Janez
Skof) spregovori tudi o vlogi hodnika, in sicer:

Max: »/.../ Tukaj, kjer zdaj stojimo, je hodnik. To je pa vrhunec. Hodnik je moj izum. Moj
dodatek k tej zajebani igri. Hodnik pripada samo vam. Tukaj ni kamer. Genialno, kaj? Tega
niste pri¢akovali. To nam bo olajsalo zivljenje, ste pomislili. Ko bo pretezko, se bomo umak-
nili na hodnik, si mislite. Ampak to ne bo za vas nobena odresitev. Prekleli boste ta hodnik.
Kajti hodnik vas bo provociral. Da bi se skrivali. Da bi se pretvarjali. Da bi igrali dvojno igro.
In ¢e boste nasedli, je z vami konec. To je moj domislek, moj genialen domislek. Njegove
globine ne razumete, mater vam, ampak nekoc jo boste. /.../« (1. prizor)

Maxove napovedi se povsem uresnicijo, saj to, da na hodniku ni mikrofonov in
kamer, daje tekmovalcem lazen obcutek, da so lahko tukaj sprosceni in iskreni. Ker
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pa postajajo pritisk v stanovanju in pricakovanja mnozic vedno vecja, se ozracje na
hodniku vedno bolj intenzivira, osebe postajajo Zivéne, se za¢nejo prepirati in celo
medsebojno fizi€no obracunavati — drama postaja zmeraj bolj kruta in krvava bitka
za naklonjenost publike in sotekmovalcev ter za zmago. Sele na hodniku v resnici
poteka pravo razgaljanje ljudi, saj za¢nejo pocasi vsi odlagati svoje maske, zato lahko
Sele tukaj vidimo pravo resni¢nost, dejansko stanje, pocutje in obnasanje oseb, Sov
pa je v kontekstu tega ni¢ ve¢ kot le navadna banalna igra ekshibicionistov v zelji po
zmagi, priljubljenosti, zapolnitvi notranje praznine, namenjena voajeristicni publiki.
Hodnik je prostor, ki daje tekmovalcem Cas za razmislek o lastnem pocetju, o celotnem
zivljenju in ta samorefleksija jih zaéne spodkopavati. Minute, ki jih prezivijo stran od
kamer, jih resni¢no provocirajo, vsakega posebej in vse skupaj v smislu naras¢ajocega
sovrastva do drugih, $e zlasti, ko se pojavi misel, da je nekdo od njih placan od korpo-
racije, da usmerja potek dogajanja. Ozrac¢je postaja napeto in vsaka stvar se mascuje,
naj bo storjena iz prijaznosti ali preraunljivosti in izkori§¢anja. Napaka je zanasati
se na hodnik, ker v bistvu povzro¢a najve¢ problemov, saj prinasa kriti¢en vpogled v
dejanskost lastne biti in bivanja.

Dramaturgija drame ravno z izumom hodnika omogoca kritiko sodobne druzbe,
njenih pojavov, manipulativnih postopkov vodilnih ali zmage, oblasti Zzeljnih oseb ter
prikaz psihologije obicajnih ljudi. Drama oziroma gledalis¢e lahko s posebno drama-
turgijo spregovori o sodobnem in razvpitem medijskem pojavu »reality showov« tako,
da dogajanja ne postavi na prizori§¢e programa ali v zakulisje, kjer poteka montaza
posnetkov in dejansko ustvarjanje vsebine oddaje, ampak na nevtralen vmesni prostor.
»Ceprav ni dogajanja, ki bi sodilo na hodnik — tekmovalci morajo vso svojo energijo,
domiselnost, Sarm »porabiti« pred kamerami —, se kmalu pokaZze, da je prav hodnik indi-
kator dejanskega stanja (poudarila I. S.) /.../ Na praznem in »nevtralnem« hodniku
se zaéne zbirati kondenz stranskih u¢inkov manipulativnega programa« (Dominkus
2003/04: 9). Resni¢nost resni¢nostnih oddaj tako izzveni prazno, saj nima nikakrs$ne
povezave z dejanskim stanjem, ker nastavljanje kameri ni ni¢ drugega kot igranje,
udelezenci programa po so izkoris¢ani in s pomoc¢jo montaze tudi zmanipulirani.
Zupanci¢ na noben nacin ne prizanasa bralcu/gledalcu, saj je njegova kritika sistema,
nacina in metod programskih vodij namerno eksplicitna, odsekana, robata. Neusmiljen
je na ravni oblike — s kratkimi, odsekanimi stavki, velikokrat se posluzuje tudi para-
lelizma, in izborom besed — ter vsebine, ki je neposredna, nezamaskirana, pomensko
intenzivirana oziroma skoncentrirana.

Vpra$anji resnice in identitete posameznika sta v drami povezani v dejstvu, da naj
bi bili tekmovalci tak$ni, kot so v resnici, a hkrati v§e¢ni publiki, kar je svojevrsten
paradoks, ki neizbezno vodi v igranje neke idealne predstave pred o¢mi Sir§e mnozice.
Tekmovalci nimajo izgrajene lastne identitete, saj so vedno pod pritiskom, kaj se od
njih pricakuje, kaksni naj bodo in kaj fascinira ob¢instvo, dokler ne ugotovijo, da je
pravzaprav ¢isto vseeno, saj oddaja poteka po scenariju, ki je prilagodljiv samo, dok-
ler to ustreza korporaciji iz ozadja. Tekmovalcem doloca identiteto podjetje Complex
Trade, ki »ima za vsakega od njih Ze vnaprej pripravljeno vlogo, ki jo glede na Zelje
gledalcev le $e nekoliko prilagodi. Cloveska samopodoba postaja tako v modernem
¢asu vedno bolj fiktivna« (Pezdirc Bartol 2004: 113).
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KritiCen odnos do realnosti resni¢nostnih oddaj, ki je prikazan v drami Hodnik,
pa se prenese tudi na samo resni¢nost drame. Ali je odrska uprizoritev zmozna nad-
graditi produkcijo realnih u¢inkov ali pa s tem resnic¢nost le $e bolj virtualizira? Je to,
kar gledalec vidi na odru, res resni¢nost ali v skrajnem primeru natancen posnetek
resnic¢nosti, ali pa gre tudi v primeru H/hodnika za obliko manipulacije? Nemara se
resni¢nostni Sov in gledaliska uprizoritev zdruZzita v eno, saj kamere v hodniku nado-
mesti prisotnost gledalcev/bralcev, ki gledajo za eno stopnjo bolj resni¢nosten Sov
od samega resni¢nostnega Sova. Gledalec je postavljen na mesto, kjer ne bi smelo
biti nikogar, s ¢imer se znajde na vzviSeni poziciji, ki mu zagotavlja najvi§jo mozno
stopnjo opazovanja resni¢nosti. A pri tem seveda ne sme pozabiti, da Se vedno gleda
zaigrano varianto nezaigranosti, ¢eprav z vi§jim ciljem prikazati dejanskost manipu-
lativnih postopkov televizijskih druzb ter na splosno $irSih druzbenih problemov, kot
so psiholo§ka izpraznjenost ljudi, ki vodi v ekshibicionizem na eni in voajerizem na
drugi strani — »razvija idejo, da si ljudje Zelijo biti fascinirani in celo zapeljani, da bi
jim hipnoti¢no ugodje omogocilo pozabiti absurden, krut in tragicen svet, v katerem
zivijo« (Pelko 2003/04: 14), izpraznjenost ¢loveskih odnosov, ki ne temeljijo ve¢ na
lastni izbiri in Custveni pripadnosti, ampak na prerac¢unljivosti.

Tudi konec drame ponuja v razmislek vprasanje povezanosti resni¢nostnega Sova in
gledaliske uprizoritve, saj se na hodniku kar naenkrat pojavijo kamere, ki posnamejo
zadnje dejanje oddaje, in sicer umor Nene, nakar sledi ekspliciten nagovor publiki, ki
je na tem mestu kar naenkrat (fiktivno) dvojna — gledalec v teatru nenadoma postane
tudi gledalec resni¢nostnega Sova, ki se je prej odvijal za vrati. Gledalec se naenkrat
zave, da se je pred njegovimi ofmi odvil pravi resni¢nostni Sov, da se je dogajanje
izza odra preneslo na oder ter da se obeh dogajanj v bistvu ne da locevati, ker sta na
neki ravni nelo¢ljivo povezani. To, kar smo mislili, da gledamo — nezaigrano Zivljenje
udelezencev resni¢nostne oddaje — se kar naenkrat stopi s televizijsko oddajo, fiktivno
posneto za vrati hodnika. Dvom igralcev v resni¢nostnem $ovu o tem, ali so tudi na
hodniku kamere, se izkaze za upravi¢enega — to smo gledalci predstave. Odpirajo se
tudi vprasanja, kaj je zdaj pomembno — to, kar je res, ali to, kar verjamemo, da je res?
Kdo nam posreduje moznost spoznanja prave resnice in resni¢nosti? Kako ljudje zivijo
s svojo svobodo, kako razpolagajo s svojimi zivljenji v totalno liberalnem duhu? Po-
membna ontoloSka vprasanja dobijo delen odgovor v sami drami, delno pa je odgovor
nanje prepuscen vsakemu posameznemu gledalcu/bralcu.

Kar se igranja ti¢e, so igralci v tej drami postavljeni pred zanimiv izziv. Igrajo namre¢,
dane igrajo oziroma da so bolj resni¢ni, nezlagani, nezaigrani kot v resni¢nostnem Sovu,
za katerega je vsem jasno, da v njem igrajo neko idealizirano predstavo samega sebe,
ki naj bi jim prinesla to¢ke za zmago in s tem dobicek. Torej igrajo ljudi, ki sicer pred
kamerami igrajo, da ne igrajo, Ceprav to dejansko pocnejo. Lahko re¢emo, da gre za neko
pervertirano obliko igre v igri’® ali celo metadramo, saj drama posredno in neposredno
prikazuje Zanr, ki se na televiziji in v javnosti predstavlja kot realen, a je v bistvu igran.

3 S pojmom »igra v igri« oziroma »gledalis¢e v gledalis¢u« se v tradicionalnem smislu ukvarja Barbara
Orel, o ¢emer piSe v ¢lankih Struktura gledaliséa v gledalis¢u, PK XXIV/1 (2001), 101-117 in Igra v igri
kot intertekstualni in intermedialni pojav, SR L/1 (2002), 103—116 ter v knjigi /gra v igri (Ljubljana: MGL
(Knjiznica MGL/136)), 2003.
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V tem primeru gre za intermedialni pojav, saj se prepletata teater in televizija, pri ¢emer
nam gledali$¢e postreze s tem, kar nam televizija kot medij ne more. Drama se nam
pri tem zdi resni¢na in nezlagana, ker »vdor tujega dela v tekst povzroci, da osnovni
prostor teksta dojamemo kot realnega, Ceprav je ta Se vedno istoveten z umetnisko stvar-
nostjo« (Orel 2002: 114). Drama in fiktivni snemalni prostor oddaje sta sopostavljena
drug ob drugega in se dopolnjujeta, saj glede na izkusnje lahko vsak gledalec/bralec
sklepa o vzporednem dogajanju v sosednem prostoru, ¢eprav se to v bistvu sploh ne
odvija. V dramsko dogajanje je namre¢ mo¢no vpleteno vzporedno fiktivno dogajanje
na prizori§¢u snemanja resni¢nostnega Sova, pri ¢emer lahko tudi trdimo, da gre za
neko posebno obliko igre v igri. Dramski igralci se namre¢ na hodniku pogovarjajo o
dogajanju za vrati, opisujejo fiktivno vzporedno dogajanje za odrom in na tej podlagi
si lahko bralec/gledalec ustvari svojo lastno podobo resni¢nostnega Sova.

Zupanci¢ je idejo o tem, da je dogajanje na hodniku veliko bolj resni¢no kot v
resni¢nostni oddaji, Se dodatno podprl z zelo nazornim prikazom govora nastopajocih
oseb, ki so razmeram in priloznosti primerno mlade. V oddaji namre¢ tekmovalci na
splosno bolj pazijo, kako in kaj govorijo, ker je njihovo napredovanje do zmage odvisno
od mnenja publike in njihovega glasovanja. Povrhu vsega pa je njihov govor tudi cenzu-
riran in zmontiran, ¢e bi se jim slu¢ajno kaj preve¢ zareklo. Bralec in $e bolj gledalec dra-
me Hodnik pa je delezen neokrnjenega dejanskega govora. Besedisce dramskega jezika
je zelo barvito, polno pogovornih besed in frazemov, kletvic, vulgarizmov in slengov-
skih izrazov, ki se pojavljajo zelo pogosto, zaradi Cesar je dramski jezik zelo avtenticen.

Potemtakem je Hodnik paradigmatsko besedilo o samorazgaljanju ljudi, o videzu, ki
nastane kot posledica skrajne manipulacije z dovzetnimi osebami, o ¢loveski slepoti, ki
ne razlikuje ve¢ resni¢nosti od fikcije, o izpraznjenosti in grozi druzbe, pred katero se
lahko absurdno zate¢e$ v zaprto in od vseh nadzorovano celico, kjer si povsem sam, a
hkrati prepus¢en na milost in nemilost drugim, ter o iztroSenosti ¢loveske druzbe, ki je
oropana vsake ¢lovecnosti. Posameznik je podvrzen vecplastni manipulaciji, saj nikoli
ne ve, ¢e ustreza pricakovanjem vodij in mnozice, saj se lahko $e tako drzi navodil, pa
nima garancije za uspeh — v ozadju je namrec¢ potro$niska miselnost, ki v gonji po ¢im
veéjem dobi¢ku nima meje, zato posamezniku ne pomaga niti totalno raz¢lovecenje
pred oémi mnozice. Medijska manipulacija v svetu brez vrednot pervertira usodo ljudi
po svoje. Zaradi psiholoske in Custvene izpraznjenosti zato ljudje brez pomislekov pri-
stajajo na vlogo voajerjev, opazovalcev zivljenj drugih ljudi ter se s te pozicije drznejo
soditi in obsojati druge. Zupanci¢ v drami na prvi pogled natan¢no prikaze pojav novo-
dobnega ekshibicionozma, pri katerem gre v temelju za proces preverjanja in iskanja
potrditve identitete posameznikov, ki v Zelji po psiholoski in ontoloski izoblikovanosti
razkazujejo svojo zasebnost. Poleg tega pa se moramo gledalci uprizoritve soo€iti tudi
z lastno pojavnostjo, saj glede na to, da je Hodnik bolj resni¢en od resni¢nostnega Sova,
postanemo vsi v dvorani opazovalci »prave« resni¢nosti, voajerji na vijo potenco, ki
smo na hodniku prisotni namesto kamer.

Za konec se postavlja vprasanje, kako se gledalis¢e in dramatika odzivata na spre-
membe druzbe. Hodnik je dokaz, da ni¢ kaj okostenelo, saj ne dopusti, da bi novi mediji
uniéili njegovega. Pojavljajo se npr. vprasanja, ali lahko resni¢nostna televizija unici
televizijo. To je enako, kot bi rekli, da lahko film unici gledalisce, ko pa vsi vemo, da se
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zaradi soobstoja lahko na edinstven na¢in dopolnjujeta, se spreminjata in razvijata. Vstop
aktualnih medijskih tem v gledali$ée je z dramo Hodnik doprinesel k SirSemu razume-
vanju pojmov in osvetlitvi problemov, ki drugace sicer ne bi ostala zakrita, a gotovo ne bi
bila prikazana na tak, za vsakega privlacen in pretresljiv, na¢in. Kaj nam bo prineslo po-
vezovanje razli¢nih medijev na razli¢nih nivojih, pa bo pokazala prihodnost dramatike.
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SUMMARY

The drama Hodnik, which premiered in Mala drama in September 2004, continues Matjaz
Zupanci¢’s opus in terms of its topicality and criticism of social events, in which an individual
finds him-/herself fighting for success, money, popularity, and alike. The article, among other
things, asks the question how theater and drama respond to social changes. Hodnik demonstrates
that they are quite flexible, as it does not allow the new media to destroy its medium. It also asks
the question whether reality television can destroy television. This is as if one claimed that film
can destroy theater, but it is well known that they can coexist and uniquely complement each
other, change, and develop. The drama Hodnik with its introduction of relevant media topics
into the theater contributed to the broader understanding of concepts and illumination of issues
that would have otherwise been unearthed, but certainly not in the same attractive and moving
manner. The future of drama will show what the result of combining various media on various
levels will be.



