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Najboljse ne prihaja samo; prihaja v druzbi vsega. (Tagore)

Hvala somentorici Sandri — bila je vecletni navdih in inspiracija na poti mojega
izobrazevanja. S svojim veseljem do raziskovanja mi je poklonila najboljso popotnico.

Hvala mentorju Gregorju — ker je z menoj delil svoje znanje in ker je bilo zanj tako
samoumevno, da je od mene zahteval najboljse. Njegova kriticna ocena je bila najboljsa
pomoc in sredstvo pri ustvarjanju.

Najvecja zahvala pa gre tebi, Jan, ker mi vsak dan poklanjas tiste malenkosti, ki gradijo
velicino mojega dneva: svoje najlepse nasmehe, poglede in objeme. Prav tvoje nagajive oci,
navihani nasmehi in neukrotljivi kravzeljcki delajo moje zivljenje tako cudovito.



RESNICNOSTNI SOV V SLOVENIJI

PRIMER: BAR

V slovenskem druzbenem prostoru se je leta 2005 na komercialni televizijski postaji
POP TV predvajal prvi interaktivni resni¢nostni Sov Bar. Diplomska naloga se
osredotoCa na odnos javnosti do nadzorovanja in oblasti in odkriva spremembe v
odnosu do nadzorovanja, ki jih je narekoval tehnoloSki napredek in razvoj. V druzbo,
ki ji vlada kapitalizem in je vedno bolj nadzorovana, je vstopila resni¢nostna televizija.
Delo razkriva zgodovinsko ozadje razvoja resni¢nostne televizije in podrobno
raziskuje predvsem resniCnostne Sove, ki s skrbno premisljenimi nadzorovalnimi
mehanizmi obic¢ajne ljudi, ki v Sovu nastopajo kot tekmovalci, povzdignejo do slave, in
obi¢ajne gledalce, ki Sov spremljajo, povzdignejo v sodnike. S podrobno analizo
resni¢nostnega Sova Bar avtorica znotraj dolo¢enih konceptov prikazuje resni€nostni
Sov kot sodobni panoptikon (Foucault, Bentham) v obliki simulacije (Baudrillard), ki je
ustvarjen kot oblika spektakla (Debord) v druzbi nadzora (Deleuze), kjer vsak ¢lovek
igra svoje vloge (Goffman).

Kljuéne besede: resni¢nostni Sov, nadzorovanje, panoptikon, simulacija, spektakel.

REALITY SHOW IN SLOVENIA

CASE STUDY: BAR

In 2005 first Slovenian interactive reality show titled “Bar” was broadcasted on
commercial television station POP TV in Slovenia. The following graduation thesis
reveals historic background of reality show phenomena and focuses on public
relationship towards authority, surveillance and control. Additionally it studies
changes of public attitude towards surveillance and control mechanism introduced by
technology advancement in recent years. The main focus of the thesis is study of
reality shows that use carefully designed social mechanisms to allow some of the
competitors of the show to become famous and to give the viewers of the show the
ability to judge and control the outcome of the show.

In the thesis the author has carefully analysed the reality show case study »Bar«
within specific concepts of: panopticon (Foucault, Bentham), simulation (Baudillard),
spectacle (Debord), society of control (Deleuze) and self presentation (Goffman).

Keywords: reality show, control, surveillance, panopticon, simulation, spectacle.
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[Bar je] neki najlepSega, to je ena tolk pozitivha
izkusnja, ful se zamislis nad Zivljenjem!
(Rada, Bar, 2005)

Televizija neki prikaze, resnica pa je drugacna!
(Andrej, Bar, 2005)

1. UVOD

Ze dolga leta so pretekla, odkar so neposlusne mnozice ljudi »krotili« v rimskem
amfiteatru. Sluzil je kot obmocCje voliine propagande in politi€nega ozave$c€anja,
rimski ljudje pa so vse to pomesali s perverzno zabavo. »Panem et circenses'!« so
kricali takratni Rimljani, zeljni zabave in spektaklov. Najbrz bi bili prav navdusSeni, Ce
bi jim takrat povedali, da se Se vsaj 2000 let ne bo kaj dosti spremenilo. Najved;ji
uspeh sodobne drzave je v tem, da je danadnja mnozica sama pripravljena odsteti
svoj tezko prisluzeni denar (in ¢as), da bi kasneje enako glasno kri¢ala podobne
besede »nasih prednikov«.

V rimskih amfiteatrih so uprizarjali mogoc¢ne spektakle, kjer so nastopajocCi simulirali
Ze osvojene bitke rimske vojske. Pravila so bila jasna in (bolj ali manj) vnaprej
doloCena, mnozica pa je radovedno opazovala tistih nekaj posameznikov, ki so se
prisli borit za Zivljenje, svobodo in slavo. Danasnja oblika prikazovanja simuliranih
bitk za Zivljenje se odvija na televizijskih ekranih, kjer nekaj posameznikov razkazuje
svoje zasebno Zivljenje. Tega se posluzuje televizija, ki si je za takSno spektakelsko
prikazovanje nadela ime »resniCnostna televizijax. To je prostor, kjer svoje uzitke

sproScajo tako »zrtve«, tekmovalci, ekshibicionisti, kot gledalci, voajeriji.

Diplomska naloga v prvem poglavju raziskuje pomen nadzorovanja za druzbo in
oblast. Poglavje odkriva, kaksno vlogo je oko, nosilec pogleda, imelo v prejSnjih
druzbah, kako se je razvijal koncept vidnega nadzorovanja in zakaj ter kako se ni
nikoli znebilo funkcije vladajoega nadzora.

Ko je Bentham (Foucault 2004) leta 1789 naredil arhitekturni model zapora, je
postavil temelj disciplinarne druzbe. S njegovim panoptikonom si je oblast zagotovila
dostop do posameznikov. Izumil je tehnologijo oblasti, ki je izoblikovana tako, da so
nosilci oblastih razmer jetniki sami. KrSitve naj bi prepreCevali vidnost in

transparentnost, »zloCin« naj bi se udejanjal le v temi. Foucault (2004) in Deleuze

! Kruha in iger.



(2002) menita, da se v sodobnem Casu premikamo iz disciplinarne v nadzorovano
druzbo, ki ne deluje ve€ po principih omejevanja, ampak nadzorovanja na vseh
druzbenih podrocjih. Sodobni panoptikon medijskega sveta, ki se odvija pred nasimi
oCmi, dokazuje, da vidnost ne zagotavlja varnosti, saj so aktivnosti, ki naj bi jih svet
opazil, ustvarjene na svetlobi, ustvarjene za televizijo.

Spremenjene produkcijske razmere sodobne druzbe so narekovale spremembe v
pojmovanju nadzorovanja, vidnosti in resni¢nosti. Debord (1999) je bil mnenja, da je
to povzroCilo nastanek druzbe spektaklov, kjer se zivljenje kaze kot neizmerno
kopi¢enje spektaklov, ki se Siri s pomoc€jo mehanizmov prostega C€asa, potro$nje,
uslug in zabave, uravnavani pa so prek oglasevanja in komercializirane medijske
kulture. Baudrillard (1999) je nadgradil Debordovo teorijo, saj je trdil, da smo vstopili
v obdobje simulacij, kjer je prepletenost medijev in prevajanje resni¢nosti preko
tolikSno Stevilo medijskin ekranov odgovorno za propad realnega v hiperrealno.

Resni¢nost je, med reprodukcijo preko Stevilnih medijev, postala nestabilna.

Drugo poglavie bo namenjeno raziskovanju resniCnostne televizije, ki neizogibno
dviguje temelje podajanja resni¢nosti. Resni¢nost programov je odvisna od stalnega
nadzorovanja kamer, kar zagotavlja resni¢ne in ne umetno zahtevane interakcije. V
primerjavi s fikcijskim programom, naj bi nefikcijski, kamor uvr§€ajo resni¢nostne
Sove, prikazoval stvari, takSne »kot so«, realisticno in nepredelano. S tem si
resni¢nostna televizija lasti zaupanje, da razkriva druzbene, psiholoske, politicne,
zgodovinske resnice in ritem ter strukturo vsakdanjega zZivljenja z najmanjSo mozno
stopnjo predelave in umetnije. Vse to ji uspeva zaradi sodobne tehnologije, ki nam
prinaSa obCutek neposrednosti in intimnosti, ter z nenapisanim scenarijem, v katerem
nastopajo obi¢ajni ljudje.

V danasnjem Casu, v dobi televizije in interneta, se je obsedena radovednost razvila
v popolno masinerijo nadzora, sodobna druzba pa je prevzela nove tehnike
opazovanja in nadzorovanja. Pri tem igra eno vidnejSih viog tudi televizija, ki s
ustvarjanjem resni¢nostnih Sovov zabava, nadzoruje, opazuje in ustvarja meje
(ne)resnicnega.

Kasneje se bo poglavije osredotodalo na resni¢nostne Sove?, v katerih se je

panoptiCni princip spremenil v uZitkarski princip. Poglavje bo raziskovalo princip

2 Diplomska naloga se bo omejila le na resni¢nostne Sove, v katerih nastopajo obicajni ljudje (in ne bo
vklju€evala tiste resni¢nostne Sove, ki spremljajo zivljenje slavnih, kot npr. »The Osbournes«).



voajerizma in eksibicionizma, ki sta se, zahvaljajo¢ danasniji tehnologiji, iz privatnega
gonila premestila na druzbene norme.
Predstavljena bodo mnenja strokovnjakov, ustvarjalcev resni¢nostnih Sovov,

montazerjev, tekmovalcev in gledalcev resni¢nostnih Sovov.

Tretji, prakticni del diplomske naloge, bo usmerjen na Bar, prvi resni¢nostni Sov v
Sloveniji, ki je bil predvajan leta 2005. Bar bo s svojimi lastnostmi postavljen v
teoreti¢ne koncepte, ki so bili omenjeni v prvem in drugem poglavju. Odkrile se bodo
podobnosti s panoptikonom, simulacijo, spektaklom in druzbo nadzora. Kriti€no bodo
ocenjene vloge, ki jih je igralo vseh »obi€ajnih« Stirinajst tekmovalcev resniCnostnega

Sova Bar.

Diplomsko delo bo razkrilo spremembe v odnosu do nadzorovanja in oblasti, do
katerih je priSlo zaradi tehnoloskega napredka. V obdobju Stevilninh medijev, Zelje po
slavi in denarju je sodobna druzba stalno nadzorovana v S$tevilnih panoptikonih,
spektaklih in simulacijah. Primer nadzorovane druzbe je tudi resniCnostni Sov.
Diplomsko delo Zeli predstaviti Stevilna staliS¢a in mnenja, ki se nanasajo na
resnicnostne Sove, da bi kriticno ugotovili njihovo kompleksno vlogo, ki jo imajo v

sodobni druzbi.



2. NADZOR IN DRUZBA

2.1 FENOMENOLOGIJA NADZORA

2.1.1 Vsevidno Bozje oko

Oko je od nekdaj imelo priviligiran status med cutili,
! ostali pa so bili bolj ali manj zapostavljeni®. Oko,
ik | nosilec pogleda, medij neverbalne komunikacije, igra
bistveno vlogo v ureditvi druzbenih skupin. Simmel (v

= Smidt-Burkhardt 2002: 18), ki je raziskoval sociologijo

< &util, je v povezavi, ki ga posamezniki ustvarijo, ko

B ey e 5 e i iboli di in pri
Vir: htp/commons.wikimedia.orgwiky  91€dajo drug drugega, zaznal najbolj direkten in pristen

}Tza.g::ﬁi%{)‘% medsebojni odnos, ki sploh lahko obstaja med dvema
Cloveskima bitiema. BeZen dialogiCen pogled naj bi bil temeljna to¢ka v ustanovitvi
druzbenih kontaktov — »socializaciji«, kot bi opisal Simmel (ibid). Domnevni privilegij
»svobodnega« vida je bil najveCkrat povezan s hierarhiCnim sistemom avtoritete.
Nepremagljivo in povsod navzoCe Bozje oko (glej sliko 2.1.1.1) lahko razumemo kot
prototip vladajo¢ega vida.

Slika 2.1.1.2: Sedem smrtnih arehov Ideja, da imajo bogovi o€i, ali celo, da so odi,
B - sega v predantiCni €as, vendar pa iz zgodnje
kr8€anske in srednjeveSke dobe ni nobenih
obstojecih ilustracij enega ocesa, kar bi
nakazovalo na krdanski znak boZanskosti.
Oko ali o€i Boga so pogosto omenjeni v Bibliji,
“ s toda ilustracij organa, ki bi oznacCeval
bozanskost, ne najdemo pred Sestnajstim

Vir: Hieronymus Bosch (1480-1500), stoletiem (ibid). Ena prvih simboli¢nih
h_ttp:/_/mystudios.com/art/gothic/bosch/bosch-seven-
sinsJpg interpretacij bozjega ofesa v zgodovini

modernega slikarstva je slika Sedem smrtnih grehov (glej sliko 2.1.1.2). V sredini
vsebuje grozedi napis: »Bodi previden, bodi previden, Bog te vidi*«. BoZje oko je

postajalo stereotipna podoba, ki jo je moral pobozen kr§€an stalno imeti pred o¢mi,

% Edini pravi konkurent je bil le Se sluh (Schmist-Burkardt 2002: 18).
*V izviriku: »caue caue dlomin]us videt.«



ponotranjiti pa je moral tudi boZji pogled, ki je nakazoval normativne tehnike

nadzorovanja (ibid: 19).
2.1.2 Razsvetljenstvo

Slika 2.1.2.1: Hrbtna stran
ameriSkega dolarja

-

Vir: http://www.writerswrite.com
/journal/may00/greatseal2.jpg
(12.april 2007).

Intenzivha uporaba ocCesa kot simbola cerkve prikriva
dejstvo, da je bil simbol od zaCetka dobe razsvetljenstva
uporabljen tudi v posvetne namene, ki so, zgodovinsko
gledano, Ze bile vtisnjene v Kkolektivni spomin preko
Stevilnih baro¢nih elementov, pamfletov in knjiznih
ilustracij (ibid: 22). Zarete oko je postalo simbol
razsvetljenstva. V upodobitvah abstraktnih konceptov, kot
so Cloveski um, spoznanje, predvidevanje, pazljivost, so

prisli v poStev novi simboli¢ni potenciali za oko. Postal je

tudi glavni simbol drzavljanske revolucije osemnajstega stoletja. Nov, demokraticni

druzbeni sistem Amerike, je $&itilo »oko previdnosti«® (glej sliko 2.1.2.1). Koncept

oCesa se je torej spremenil v model druzbe, ki je predstavljena kot enotnost in tezi k

previdnosti (ibid: 22).

Slika 2.1.2.2:

Medtem ko je ameriSka revolucija osemnajstega

llustracija francoske deklaracije stoletja potrebovala emblem, da bi dokazala obstoj

(1789)

ON FRANGAISE
2

Vir: http://gudoyen.club.fr/revolution/
Images/723.jpg
(12. april 2007).

suverene nacije na vidnem podroc€ju, so organizatorji
francoske revolucije pustili, da njihova dejanja
zapoveduje razum, ki so ga ilustrirali v obliki oCesa
(glej sliko 2.1.2.2). »Vrhovno oko razuma« nadzira
privrizenost zakonitim nacelom, ki utemeljujejo
idealne in organizacijske temelje demokraticnega
sistema v bogokletnem nasprotju krs€anske
simbolike (ibid: 23). Tradicionalni modeli (vsevidno
oko Boga v trikotniku) so bili tako reciklirani,
kré¢anskega simbolizma pa se niso znebili. Ceprav

so francoski novinarji morda risali boZzansko oko tudi

5 »Eye of the providence« - zamislili so si ga med drugimi tudi Benjamin Franklin, John Adams in
Thomas Jefferson. Spremlja ga napis » Annuit Coeptis - Novum Ordo Seclorum« (Bog nam je

naklonjen — Nov svetovni red).



zaradi ideoloSke vsebine in ga izkoris€ali v namene, da bi izZzareval mejo med
racionalnostjo in magi¢no-misti¢nim, je vseeno obveljala stara interpretacija (ibid: 23).
Ne glede na to, ali je bil to religiozen simbol ali znak dobe razsvetljenstva, je bilo oko
vseeno nejasen motiv znotraj svojega simboli€nega okvirja — ni se znebilo funkcije
»biti vladajo€i nadzor«. Oko, ki bi razvetljevalo €loveSka bitja in bi bilo dano z
razumom, bi hkrati tudi nadziralo (ibid: 24).

Oko v vlogi nadzornika in vohuna je igralo glavno vlogo Se posebej v strankarskih in
vojaskih zadevah. Clani radikalnega »Kluba kordeljerjev«® so postavili oko nadzora
kot centralni emblem njihovih republikansih agitacij. Kordeljerji so razglasili vidni
nadzor za njihov glavni namen, in da bi ga spremenili v vsakdanjo uporabo, so
narocCili vsem patriotom, naj neusmiljeno opazujejo sovraznike revolucije in domovine
(ibid).

2.1.3 Moderna doba

Demokratizacija pogleda se je razvijala in njegova najbolj oCitha manifestacija je bila
esteti¢na dimenzija umetnosti. Iskala je odre$enje v »neomadeZevanem«’ pogledu in
nasla simboliéni ekvivalent v avtonomnem® o&esu. V zgodovini modernih
reprezentacij se je avtonomno oko izkazalo kot eden izmed najbolj evolucijskih
simbolov. V simbolizmu, surrealizmu in neofigurativnem slikarstvu poznega

Siika 2.1.3.1: Tezavna kazen dvajsetega stoletja, je oko vedno bolj

pridobivalo sekularni status simbola (ibid).

Do leta 1898 so se v nemSko govoreCem
svetu razvila tri glavna gibanja, ki so se
oddaljevala od tradicionalnih  umetniskih
slogov: dunajska, munchenska in berlinska

secesija. Konec istega leta je slikar August

Vir: August Roele,R (SPACE), 2002. Roeseler objavil karikaturo, s katero je

zasmehoval najnovejSe smeri v slikarstvu. V
tej satiri¢ni risbi, ki se je imenovala »TeZavna kazen«® (glej sliko 2.1.3.1), je od
drzavnega tozilca zahteval, da bi bile moderne slike obeSene v celice kriminalcev, da

bi tako okrepili njihovo kazen (ibid: 26).

€\ izvirniku: »Club des Cordeliers«.
"V izvirniku: »pure«.

8\ izvirniku: »autonomous«.

% »A Stiffer Sentence«
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Celica kot stroga oblika ujetniStva, kjer sta na voljo le kruh in voda, je imela najprej

namen fizicno disciplinirati prestopnike. PsiholoSke metode vizualne groznje,

uporabljene na tej risbi, sluzijo kot dodatno kaznovanje za oba obsojenca in imajo

bolj subtilen vpliv. Njuno ujetniStvo se spreobrne v psiholoski teror, ko ju preganjajo

ilustracije, npr. krvolo¢ne glave Meduze ali izginjajoCe roke utapljajoCega Cloveka.

Portret oCesa, ki visi v srediS€u, podaljSa disciplinarni pogled nadzora, ki prihaja iz

zunanjosti in gleda v celico (ibid).

Vir: http://en.wikipedia.org/wiki/Image:Panopticon.jpg
(12.april 2007).

Roeselerjeva risba simbolicno prikazuje
uporabo Panoptikona, ki si ga je leta 1787
zamislii Bentham'™ (glej sliko 2.1.3.2).
Osnoval je cilindricno stavbo s celicami, ki
so razvrSCene v krogu tako, da poteka
nadzor zapornikov iz centralnega stolpa. S
tem je prenesel Sirino vidnega polja, ki je
ustvarjena v panorami, na podroCje
arhitektonskega  prostora. = Obsedena
radovednost se je razvila v popolno

masinerijo nadzora, z vsemi moralnimi

implikacijami ujetniStva, katerih namen je bila samokontrola zaradi ponotranjenja tuje

percepcije (ibid: 27).

Slika 2.1.3.3: Lazno zrcalo

Vir: Rene Magritte, 1929
http://www.utdallas.edu/dept/graddean/gs002.jpg
(12. april 2007).

Dvojno navzocCnost oCesa, ki isto¢asno gleda
in je gledano, lahko primerjamo z reakcijo
Man Raya ob sliki Lazno zrcalo'(glej sliko
2.1.3.3). Slika je veC let visela v njegovi
dnevni sobi in tako je bil stalno podvrzen
njenemu pogledu. Svojo izkusnjo je strnil v
izjavo: »'oko neba' visi v mojem stanovanju in
vidi mnogo stvari! Vsaj enkrat vidi slika prav
toliko kolikor je tudi sama videna« (ibid: 29).

Med procesom biti viden in videti, se gledalec

'% Podrobne bo idejo Panoptikona obravnavana v poglavju o nadzorovanju.

" »The False Mirror«
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zaveda svojih okolis¢in zaznavanja in se, zaradi svojih predstav in domisljije,

nadzoruje, kot da bi bilo njegovo obnasanje sumljivo (ibid: 29).

2.1.4 Mehanizacija pogleda

Simboli¢na funkcija nadzora bozanskega oCesa se

je pocasi, toda vztrajno, prenasala na elektronske
»oCi« in jih tudi prevzela. Ries je leta 1916 oznacil
fotografiranje na daljavo kot eno zgodnejSih oblik

tak8ne »naprave za gledanje«'? (glej sliko 2.1.41.1)

(ibid: 31). Tako se je bozansko oko manifestiralo v
drugatnem stanju. Da bi ¢loveSka bitja dejansko
posedovala bozansko zmoznost videnja v daljavo,

je bilo potrebnih Se kar nekaj iznajdb (ibid).

[ 3ol 0. dubae Berfog, Diefim por Mimden
Vir: Christoph Ries, 1916,
http://www2.hu-berlin.de/grau/bilder/
riess%20Kopie2.jpg

(12. april 2007).

Slika 2.1.4.2: Jezusova variacija V dobi televizije, satelitskihn programov,

kiberneticne tehnologije in interneta je druzba
prevzela nove tehnike opazovanja in
nadzorovanja. Fantazma vseprisotnosti
bozanskega ocCesa, izzvana iz krSCanskega
dojemanja Zivljenja, je v modernem svetu
dobro ohranjena s pomocjo glavnih medijev —
racunalniki (ibid). »Stroji za videnje«, ki jih
povezujemo tako z visoko tehnologijo kot tudi
_ o : z moralnimi  pricakovanji, so prevzeli
;/Ol(r)2 Wolf Vostell, 1978-79, CTRL (Space), vsemogoc¢no funkcijo nadzora kot neke vrste

javna retina'. V tem sistemskem premiku, od
hegemonskega pogleda do »deus ex machina«', je bil bog, kot paradigmatiéni
svetovni opazovalec, nadomeSCen z vedno bolj izpopolnjenimi tehnikami

pojasnjevanja vidne in nevidne resni¢nosti. Budno bozje oko se je medtem vrnilo v

'2 ySehende Maschinen«
3 O¢esna mreznica.
' Slov.: bog iz stroja; bozanstvo, ki nepri¢akovano razresi dramski zaplet.
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obliki nesmrtnega pogleda, ki nam je ponujen preko fotoaparata (glej sliko 2.1.4.2)
(ibid).

Poleg panopti¢nega principa so medijem pripisovali Se drug vidik: Zeljo po »videti,
ne da bi bili vidni. Tako so, na primeru fotografiranja, nekateri zaCetniki (Talbot,
Daquerre) za dlje ¢asa postavili fotoaparat na doloeno mesto, da se osebe, ki so jih
zeleli fotografirati, tega ne bi zavedale. Po drugi strani pa so nekateri izmed njih
prosili ljudi, ki so jih Zeleli fotografirati, naj se obnasajo, kot da fotoaparata sploh ne bi
bilo med njimi. Na Talbotovih fotografijah so ljudje pili ¢aj, ne da bi gledali v
fotoaparat — kot da bi bil Talbot za njih neviden (Batchen 2002: 448). Taksno
»nastopanje« ima korenine v popularnih druzabnih igrah, slikanju, pred tem pa Se v
izklesanih okrasnih skulpturah (ibid: 449). Navidezno pristne drze in polozaji ter
utvara, da se nihCe ne zaveda fotografiranja, so zagotavljali obCutek resni¢nosti in
objektivnosti, ki so ju fotografi tako Zeleli ustvariti (ibid). Hkrati pa so se te fotografije
razlikovale od portretov in formalnih fotografij, ki so bile posnete v studijih. Poraja se
vprasanje zakaj in natanko kdaj je bila »nenarejenost« izenaCena z »Zivljenjem« in
pod kaksSnimi pogoji je videnje, ne da bi bili sami videni, postalo centralni izraz
fotografije. Ena od posledic teh premikov je bilo postopno izgubljanje zaupanja v
vrednote in svetovne nazore osemnajstega stoletja. Pred prihodom fotografije je bila
idealna slika povezana z umetnijo in preracunljivostjo, ki je razvidna iz
samozavedajoCega nenehnega ponavljanja uveljavijenih konvencij lepote.
Nenadoma pa je resnicnost postala nov ideal. Oko so zamenijali zanesljivi mehanicni
nadomestki in vsaka sled ¢loveSkega posredovanja pri ustvarjanju podobe je bila
zabrisana. Zeleli so ustvariti podobe, ki prikazujejo videno, ne da bi bili sami videni
(ibid). Do dvajsetega stoletje so bila vecini fotografov zagotovljena tehnic¢na sredstva,
ki bi jim omogocCila takSno fotografiranje, ki se ga ljudje v prostoru ne bi zavedali.
Zanimivo pa je, da so se mnogi prav namenoma ognili tej moznosti. Vse osebe, ki sta
jih fotografirala Riis in Hine, so skoraj brez izjeme gledale naravnost v fotoaparat. Te
vrste poza je tudi vzbujala obcCutek, ki je bil takratni javnosti znan — fotoaparat je

sinonim nepooblas¢enega nadzora (ibid: 451).
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2.2 NADZOROVANJE

2.2.1 Disciplinarna / nadzorovana druzba

Foucault (2004) je podrobno analiziral ureditev mo€i v druzbi osemnajstega in
devetnajstega stoletja, za katero je trdil, da je postala disciplinarna. Pri tem je
opozoril na disciplinarne premike, ki so se v tem Casu uveljavili, Se posebej pri
odpravi muc";enja15. Takratne tehnologije in nadzor so primarno sluzili temu, da bi
subjekt ponotranjil druzbene discipline in postal ubogljiv (Macgregor Wise 2002: 30).
Disciplinarna druzba je delovala tako, da je uredila pomembnejSe zaprte prostore,
posamezniki pa so hodili od enega zaprtega prostora (dom, Sola, vojasnica) do
drugega. V vsakem prostoru so delovala njemu lastna pravila. Druzina (»nisi v Soli,
vesl«), Sola (»nisi doma, veS!«), vojasnica (»nisi v 3oli, veS!«), tovarna, bolnica.

Zapor je predstavljal vzor zaprtih prostorov. (Deleuze 1995: 177).

Toda Foucault je bil tudi eden prvih, ki je govoril, da se v dana$njem &asu'® iz
disciplinarne pomikamo k nadzorovani druzbi — ta pa ne deluje tako, da bi ljudi
omejevala, ampak s stalnim nadzorovanjem in takoj$njo komunikacijo'’ (Deleuze
1995: 174). Prikrito so bile vpeljane nove vrste kaznovanja, vzgoje, zdravstvene
nege. BolniSnice zagotavljajo oskrbo na domu, izobrazba se ne izvaja v zaprtih
prostorih, ki bi bili lo€eni od sluzbenega podrocja, ampak se obe podrodji prepletata
in dopolnjujeta v nenehnem izobrazevanju in nenehnem nadzorovanju Solskih otrok-

delavcev'® ali $tudentov-birokratov'® (ibid: 175).

»Ce pogledamo na primeru plaé: tovarna je bila v&asih mnozica ljudi, njena
notranja moC€ pa je dosegla ravnovesje med najve¢jo mozno produkcijo in
najmanjSo mozno placo. Toda v kontrolirani druzbi prevzame mesto tovarne
posel®, ki ima duso. V obdobju tovarn so imeli nagradne sisteme, posel pa si

prizadeva vpeljati globljo stopnjo prilagajanja placilu, saj prinasa stanje

'* »[V] nekaj desetletjih je zginilo muéeno, razkosavano, pohabljeno telo, ki je bilo simboli&no
zaznamovano na obrazu ali na ramenu, Zivo ali mrtvo izpostavljeno, izro€eno pogledom« (Foucault
2004: 14). Sodniki niso ve¢ obsojali telesa, ampak "duso' hudodelcev' (ibid: 26).

'® Zagetek prehoda datirajo po drugi svetovni vojni.

' Deleuze uporabi prispodobo avtoceste: avtocesta nikogar ne zapira, ampak kontrolira gibanje in
oapcije, ki so dane (Macgregor Wise 2002: 31).

'® \V izvirniku: »worker-schoolkids«.

"9V izvirniku: »bureaucrat-students«.

20\ izvirniku: »business«.
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nenehne metastabilnosti, ki jo doloajo nesmiselni izzivi, tekmovanja in

seminarji« (ibid: 179).

Ce so na televiziji uspedne $e tako neumne tekmovalne oddaje, se to dogaja zato,
ker so popoln odsev tega, kako se mora voditi posel (ibid: 179). Tovarne so
izoblikovale posameznike v mnozico ljudi zaradi zdruzene koristi gospodarjenja, ki bi
lahko nadzorovala vsako podrobnost v tej mnozici, sindikati pa bi lahko mobilizirali
mnoziéni upor. Posel pa nenehno uvaja nepopustljivo rivalstvo, pod pretvezo
zdravega tekmovanja in odlicne motivacije, ki postavi posameznike nasproti drug
drugega in se naseli v vsakega od njih. Prav tako je Solo nadometilo nenehno
izobrazevanje, izpite pa nenehno ocenjevanje — zanesljiv nacin, kako zamenjati

izobrazevanje s poslom (ibid: 179).

V disciplinarni druzbi se je vse vedno zacCelo znova (odhod iz Sole v vojasnice, iz
vojasnic v tovarne). V nadzorovani druzbi pa nikoli niCesar ne konamo — posli,
izobrazevanije, vojskovanje so soCasna metastabilna stanja prehajanja.

Hardt (v Bratich 2006: 69) je izpopolnil idejo Deleuza s trditvijo, da moc¢ in nadzor v
danasnjem cCasu preplavijata vsakdanje Zivljenje: »Druzbeni prostor Se vedno
sestavljajo disciplinarne institucij toda popolnoma je nasien s prilagajanjem
nadzoru«. Z druzbeno transformacijo je se spremenil tudi odnos javnosti do
nadzorovanja in tehnologije. Nadzorovanje ni veC zaznamovano s stigmo
manipulacije in odvzemanjem svobode, ampak je postalo druzbeno sprejemljivo kot
dodatna izboljSava varnosti (Frohne 2002: 268).

2.2.2 Benthamov panoptikon

Slika 2.2.2.1: Panoptikon Jtham naredil arhitekturni model zapora (glej sliko

4 2.2.2.1), ki ga je Foucault kasneje uporabil kot
centralni model v svoji Studiji o nadzorovanju in
kaznovanju v disciplinarnih druzbah (Foucault
2004).

Bentham si je zastavil vpraSanje povezanosti
odnosa oblast — ljudstvo oz. populacije kot
objekta odnosov  gospodarstva. Takratna

sposobnost oblasti za »analizo« populacije je bila
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iziemno majhna; oblast ni bila sposobna individualizirane, iz&rpne analize
druzbenega telesa. Toda zaradi ekonomskih sprememb v osemnajstem stoletju je
postalo nujno zagotoviti cirkulacijo u€inkov oblasti po ¢edalje bolj prefinjenih kanalih,
saj si je oblast morala zagotoviti dostop do samih posameznikov, do njihovih teles, do
njihovih gest in sploh do njihovega vsakdanjega Zivljenja. lzvajanje oblasti nad
mnozico naj bi z vsemi temi sredstvi postalo enako ucinkovito kot izvajanje oblasti
nad posameznikom (Foucault 1991: 45). Bentham je izumil tehnologijo oblasti, ki je
bila izoblikovana tako, da je uspe$no resila problem nadziranja®' (ibid: 42). Foucault
je to delo iz€rpno analiziral in ga postavil v osréje svoje teorije, ne le kaznilniskega
sistema, ampak »disciplinarne« druzbe nasploh. (ibid: 55). Sledi besedilo iz

Foucaultove knjige (2004: 219-227), ki opisuje Panoptikon:

»[N]a obodu je poslopje v obliki prstana, v srediSCu pa stolp; na njem so velika
okna, ki gledajo na notranjo stran prstana; obodno poslopje je razdeljeno na
celice, sleherna izmed njih sega skoz vso Sirino stavbe; vsaka ima dve okni: eno
proti notranjosti, ki se ujema z okni na stolpu, drugo pa proti zunanjosti, ki
omogocCa, da svetloba presvetljuje celico od enega konca do drugega. Torej je
dovolj, ¢e postavimo nadzornika v srediS¢ni stolp, v sleherno celico pa zapremo
norca, bolnika, obsojenca, delavca ali Solarja. Zaradi nasprotne svetlobe lahko s
stolpa vidimo drobne silhuete, ki se natanéno zacrtujejo na svetlobi, ujete v celice
na obodu. Kolikor je kletk, toliko je majhnih gledaliS¢, v katerih je sleherni igralec
sam, popolnoma individualiziran in nenehno viden. Panopti¢ni dispozitiv ureja
prostorske enote, ki omogoc€ajo nenehno videnje in takojSnjo prepoznavo.
Pravzaprav so obrnili naCelo temnice; natan¢neje, izmed njenih treh funkcij —
zapreti, odvzeti lu€ in skriti — so ohranili zgolj prvo, odpravili pa drugi dve. Polna
svetloba in nadzornikov pogled bolje prestrezata kakor pa senca, ki navsezadnje

varuje. Vidnost je past.

Vsakdo je na svojem mestu in dobro zaprt v celico, kjer ga od spredaj vidi
nadzornik; stranski zidovi pa mu preprecujejo, da bi stopil v stik s tovarisi. Vidijo
ga, on pa ne vidi; je predmet informacije, nikoli pa ni subjekt v komunikaciji.
PoloZaj njegove sobe nasproti sredis¢nega stolpa ga izpostavlja osni vidnosti;

zaradi razdelitve prstana, zaradi dobro loCenih celic pa je neviden od strani. To

2 Temelj je predstavljal Pogled, ki je ena najpomembnejsih tehnik moderne oblasti (Foucault 1991:
48).
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pa je zagotovilo za red. [...] GneCo, kompakitno mnozico, kraj mnogovrstnih
menjav, individualnosti, ki se zlivajo, kolektivni uc€inek so opustili in vse to
nadomestili z zbirko loCenih individualnosti. 1z glediS€a paznika so vse to
nadomestili z mnostvom, ki ga je mogocCe presteti in kontrolirati: iz zornega kota

jetnikov pa s sekvestrirano in gledano samoto.

Iz tega izhaja glavni u€inek Panoptika: pri zaporniku povzroCi zavestno in
nenehno stanje vidnosti, ki zagotavlja samodejno delovanje oblasti. Doseze, da
so ucinki nadzora stalni, Ceprav je njegova dejavnost diskontinuirana; povzrodi,
da popolnost oblasti tezi k temu, da postane njeno dejansko izvrSevanje odvec;
da je ta arhitekturni aparat stroj, ki ustvarja in vzdrZuje oblastno razmerje, ki ni
odvisno od tistega, ki izvrSuje oblast; skratka, povzro€i, da so jetniki zajeti v
oblastne razmere, katerih nosilci so oni sami®. Zato je hkrati preveé in premalo,
Ce zapornika nenehno opazuje nadzornik: premalo, ker je najpomembneje, da se
Cuti nadzorovanega, prevec, ker ni potrebno, da bi to zares bil. Zato je Bentham
postavil naCelo, da mora biti oblast vidna in nepreverljiva. Vidna: jetnik bo
nenehno imel pred oCmi visoki obris srediS¢nega stolpa, od koder oprezajo za
njim. Nepreverljiva: jetnik ne sme nikoli vedeti, ali ga prav zdaj gledajo: prepri¢an
pa mora biti, da ga vselej lahko. [...] Panoptik je stroj, ki razdruzuje dvojico videti—
biti viden: v obodnem prstanu so ljudje popolnoma, sami pa nikoli ne vidijo; v

srediS¢nem stolpu vidijo vse, ne da bi jih kdaj videli.«

»Pravzaprav lahko sleherno panopti¢no ustanovo, Cetudi je tako skrbno zaprta
kakor kaznilnica, brez tezav podredimo tem hkrati nakljuénim in nenehnim
inSpekcijam: pa ne zgolj inSpekcijam imenovanih kontrolorjev, temvec tudi
inSpekcijam javnosti; katerikoli ¢lan druzbe bo imel pravico, da pride in na lastne
oCi ugotovi, kako delujejo Sole, bolniSnice, tovarne, zapori. Zato ni nikakrSnega
tveganja, da bi se povecCevanje oblasti, ki ga ustvarja panopti¢ni stroj, lahko
izrodilo v tiranijo; disciplinski dispozitiv bodo demokrati¢éno nadzorovali, saj bo
nenehno dostopen za 'veliki komite svetovnega sodis¢a'.Ta panoptik, ki je tako
obcutljivo prirejen za to, da lahko nadzornik z enim pogledom opazuje toliko
razlicnih posameznikov, omogoca tudi vsakomur, da pride nadzorovat tudi

najneznatnejSega nadzornika. Stroj za videnje je bil nekakSna camera obscura,

22 Enako funkcijo igrajo npr. kamere v tunelih (ali rde¢a lu¢ na semaforju): ker nismo prepri¢ani, ali nas

pravil. Vsi uporabniki cest so ponotranjili panopti¢ni princip (Weibel 2002: 214).
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kjer se zalezuje individue; postane pa presojna stavba, kjer lahko vsa druzba

kontrolira izvrSevanje oblasti.«

Kljuni element disciplinarne druzbe torej ni nenehno opazovanje ampak
potencialnost 0z. moznost nenehnega opazovanja. Posamezniki niso nikoli
prepri¢ani, Ce so v danem trenutku opazovani — zaradi tega se zaCno samonadzirati
in samodisciplinirati, prav tako pa za¢nejo nadzorovati ostale ljudi: srediS¢ni stolp ni
rezerviran le za Velikega Brata, ampak je predvsem javni prostor (Macgregor Wise
2002: 30).

2.2.3 Sodobni panoptikon

Bentham je, kot racionalist, predvideval, da zaporniki ne bodo storili kaznivega
dejanja na dnevni svetlobi in pred o€mi nadzornika. Klasi¢na enacba naj bi torej bila,
da vidnost in transparentnost preprecujeta krsitve. Kriminalci se izogibajo svetlobe in
zlo€ine zagreSijo v temi. Ne neskon¢na pravi¢nost, ampak neskon¢na vidnost, naj bi
ZDA zagotavljala varnost pred nezakonitimi dejanji (Weibel 2002: 214).

Toda dogodki, ki so se zgodili 11. 9. 2001 razkrivajo, da ta enacba ni povsem
uCinkovita. V svetu, kjer je resni¢nost postala kopija njene podobe, kjer je
pomembnejSa oblika reproduciranja dogodkov kot pa originalni dogodek in kjer svet
do nas dostopa le prek podob, je povsem jasno, da lahko nezakonita dejanja prav
tako lahko dosezejo svoje uCinke le prek podobe, natancneje: le z reprodukcijo
podob, ki so se Ze prej uveljavile prek filma ali televizije. Ce svet lahko ljudi doseze le
prek televizije, bodo dogodki ustvarjeni za televizijo. Zaradi tega teroristi, ki razumejo
logiko tega sveta, ne delujejo v temi, ampak iSCejo svetlobo (Weibel 2002: 214).
Svoje aktivnosti ustvarijo za televizijo in z namenom, da jih svet opazi. Dogodek je
predvajan kot podoba. Je dogodek in podoba, toda dogodek postane prav zaradi
tega, ker je opazovan, ker je podoba. Uporabljajo pravila medijskega sveta: vse
obstaja prav zato, ker je podoba. Novodobna enacba panoptikona torej vkljuCuje, da
vidnost ne zagotavlja varnosti (ibid). Bolj kot poskuSa drzava ustvariti transparentne

drzavljane in transparentno skupnost, bolj se nagiba k vecjim nevarnostim (ibid: 215).
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2.3 DRUZBA SPEKTAKLA

2.3.1 Debord

Na prelomu iz kapitalizma devetnajstega stoletja, ki je temeljil na produkciji, v obliko
kapitalizma, ki temelji na potrosnji, medijih, informacijah in tehnologiji, so se razvile
nove oblike dominacije, ki so zakomplicirale druzbeno realnost (Internet 1). »Prva
faza ekonomske prevlade nad druzbenim zivljenjem je v definicijo vsakrsne Cloveske
realizacije vnesla ocitho degradacijo 'biti' v 'imeti'. Sedanja faza se kaze v
preokupiranosti druzbenega Zivljenja s kopiCenjem ekonomskih uspehov in vodi k
sploSnemu prehodu od imeti k 'dajati videz' (da imas), pri ¢emer se mora vsak

dejanski 'imeti' takoj videti v prestizu, ki postane glavni namen« (Debord 1999: 33).

Lukacs (Internet 1) je pospeSevanje potrosniStva razlagal s sodobnim kapitalizmom,
teoretiki Frankfurtske Sole pa so videli vzrok tega v medijih in potro$niski druzbi. Za
njih je »kulturna industrija« onemogocCala kriticno zavest, saj je bila sredstvo
odvraCanja in omamljanja. S temi predpostavkami so razvili prvo neomarksisticno

teorijo medijske in potroSniSke druzbe (Internet 1).

Debord® (1999) je razvil teorijo o druzbi spektakla, o druzbenem redu globalne
ekonomije poznega dvajsetega stoletja, ki uveljavlja svoj vpliv prek reprezentacije
(Sturken in Catwright 2001: 164). »V druzbah, kjer vladajo moderne produkcijske
razmere, se celotno Zivljenje kaze kot neizmerno kopiCenje spektaklov. Vse, kar je
bilo nekdaj neposredno izziveto, je postalo zgolj reprezentacija« (Debord 1999: 29).
S tem je mislil na industrializirano zahodno kulturo, v kateri je stanje produkcije in
reprodukcije zreduciralo izkusnjo zgolj na reprezentacijo (Sturken in Catwright 2001:
164). Druzba spektakla je Se vedno blagovno-produkcijska druzba, ki je
zakoreninjena v kapitalisticno obliko produkcije, vendar reorganizirana kot
potroSniSka in razvedrilna druzba (Internet 1). »Spektakel je 'kapital', ki se akumulira

do tak8ne mere, da postane podoba« (Debord 1999: 39).

»Potrodni psevdociklicni Cas je spektakelski Cas. Strogo vzeto je to Cas,

namenjen za potrodnjo podob, v SirSem smislu pa podoba potro$nje &asa. Cas

% Debord je bil francoski teoretik in ¢lan Situacionisti¢ne internacionale. Leta 1967 je izdal knjigo
Druzba spektakla, ki je imela precejSen vpliv na sodobne teorije druzbe in kulture.
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potroSnje podob, posrednik vseh vrst blaga, je polje, v katerem spektakelska
sredstva dosezejo najvecjo ucinkovitost in obenem svoj globalni cilj; to je mesto
in centralna reprezentacija vsakega individualnega akta potrosSnje. Kot vemo, je
prihranek Casa obsesija moderne druzbe, pa naj gre za hitrost transporta ali pa
za juho iz vreCke; kako uspesna je ta gonja, se dobro vidi pri ameriSki populaciji,
ki povprecno gleda televizijo kar od tri do Sest ur na dan. V druzbeni predstavi
porabe Casa prevladujejo izkljuéno trenutki prostega €asa in pocitnic, trenutki, ki
jih, kot vse spektakelsko blago, gledamo od dale€ in se Ze po definiciji objekt
zelje. To specificno blago je eksplicitno prikazano kot trenutek resniCnega
Zivlienja, ki ga vsako leto nestrpno priCakujemo. Toda tudi v teh posebnih
trenutkih, ki so rezervirani za resniCno Zivljenje, je to, kar se kaze in kar se
ponavlja, Se vedno spektakel, ki pa je bolj intenziven kot obiCajno. Kar je bilo
prikazano kot resniéno Zivljenje, je samo bolj resni¢no spektakelsko Zivljenje«
(ibid: 106—-107).

Nanasa se na medijsko in potrosnisko druzbo, ki je organizirana okoli potrosnje
podob, proizvodov in uprizorjenih dogodkov, poleg tega pa se koncept nanasa tudi
na ogromen institucionalni in industrijski aparat sodobnega kapitalizma (Internet 1).
Tako so na primer 3olski sistem, medijska kultura, institucije predstavniSke
demokracije, Sport in arhitekturne konstrukcije, pomembne komponente
spektakularne druzbe. Solanje razvija $port, moska in Zenska $tudentska zdruzenja,
skupine in parade ter Stevilna javna zborovanja, kjer posameznikom vcepljajo
dominantne ideologije in pokorno vedenje (ibid).

Prav tako je s spektakli nasiCena sodobna politika: organizirani termini slikanja,
natanéno vodeni pomembnejsi drzavni dogodki, ki dramatizirajo drzavno moc,
televizijski oglasi in upravljanje s podobami med volilnimi kampanjami, kjer se
kandidati za volitve za medijski spektakel predstavijo v »hollywoodskem« stilu, saj se
bolje prodaja osebnost kot pa politiéni programi. Druzba spektaklov se Siri predvsem
s pomoc¢jo mehanizmov prostega €asa, potroSnje, uslug in zabave, ki so uravnavani
prek oglasevanja in komercializirane medijske kulture (ibid). »V vseh svojih
specificnih oblikah, naj gre za informacijo ali propagando, reklamo ali neposredno
potroSnjo razvedrilnih proizvodov, je spektakel pricujoi model prevladujoCega
druzbenega Zivljenja. Je vseprisotna potrditev Ze izbrane izbire v produkciji in

posledi€no tudi njena potroSnja. Obenem spektakel zagotavlja permanentno
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prisotnost te opraviCbe, saj okupira tudi ves €as, ki se ga porablja zunaj modernega

produkcijskega procesa« (Debord 1999: 30).

»Spektakel je permanentna opijska vojna, ki hoCe zabrisati razliko med dobrino in
blagom ter izenaciti zadovoljitev s prezivetjem, ki ga dolo¢ajo zakoni spektakla« (ibid:
45). Tako spektakel omami druzbene subjekte in jih odvrne od stvari, ki so nujno
potrebne v resniCnem zivljenju. Kapitalisticha druzba loCi delavce od rezultatov
(produktov) svojega dela, umetnost od Zivljenja in podrocje produkcije od potrosnje.
Spektakel je zato povezan s konceptom odtujenosti, ker je posameznik le na tak

nacin »odreSen« aktivnega ustvarjanja svojega zivljenja (Internet 1).

»QOdtujenost gledalca v korist objekta kontemplacije (ki je rezultat gledalCeve
nezavedne dejavnosti) se kaze takole: bolj kot se predaja kontemplaciji, manj se
predaja zivljenju; bolj kot se hoCe poistovetiti s podobami, ki usmerjajo njegove
potrebe, manj ima vpogleda v lastno bivanje in lastno Zeljo. Zunanjost spektakla
se pri dejanskem Cloveku kaze v tem, da v svoji dejavnosti ne dela lastnih
kretenj, ampak ponavlja vzorec, ki ga je prevzel iz spektakla. Ker je z o€mi vedno
pri spektaklu, se gledalec nikoli ne uvidi pri sebi. Edino, kar v spektaklu povezuje
gledalce, je v isti center fiksiran pogled, ki se vraca v osamo, ker ga nihCe ne
vraCa. Tako spektakel zdruzuje tisto, kar je lo€eno, toda samo kot lo€eno, ki tako
tudi ostane Se naprej« (Debord 1999: 38-39).

Svet, v katerem Zivimo, je €edalje bolj prezet z oglaSevanjem in spektakli. Obkrozeni
smo z obcestnimi plakati, osvetljenimi oglasnimi panoji, utripajoCimi displeji,
reklamami na hrbtnih straneh racunov, reklamnimi napisi na transportnih sredstvih, s
cestnimi letaki, z oglasevanjem v toaletnih prostorih, ipd. S kabelsko in satelitsko
televizijo je spektakel vsenavzoc€ in dostopen, saj nam za kupovanje ni potrebno niti
vstati iz kav€a, ampak potrebujemo le telefon in kreditno kartico (Internet 1). Taksni
medijski spektakli so financirani od oglasevalcev, potroSniki pa za spektakel zabave
plaCujejo. Tako v zabavljaski in informacijski industriji ponujajo tisto, za kar so
prepri¢ani, da se bo tudi prodajalo — in se tako Siri na nova podrocja. Zabava prinasa
dober zasluzek in ¢e hoCe posel uspevati, mora biti speljan v duhu zabave. Zaradi
tega ekonomija, televizija, filmi, tematski parki, video igre in igralnice postajajo vedno
bolj pomemben del drzavne ekonomije in osebne potrosnje (ibid). Debordov

spektakel ni bil le zamegljen med iluzijo in resni¢nostjo, ampak se je iluzija zdela bolj
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resni¢na kot resni¢nost sama. »Kjer se stvarni svet spremeni v preproste podobe, se
preproste podobe spremenijo v stvarna bitja in s svojim hipnoti€nim uc€inkom vplivajo
na tiste, ki jih gledajo. Spektakel tezi k temu, da nam 'pokaze' svet, do katerega veC
nimamo neposrednega dostopa, skozi razli€ne specializirane posrednike« (Debord
1999: 33).

»[S]pektakel [je] afirmacija videza in 'afirmacija' vsega CloveSkega zivljenja, to je
druzbenega zivljenja v Iu€i videza. Kolikor pa se poskusamo kriticno dotakniti
njegove resnice, razkrijemo resnico v spektaklu; slednji se nam pokaze kot vidna

'negacija’ zivljenja, kot negacija Zivljenja, ki je postala vidna« (ibid: 31).

V Debordovem spektaklu nastopajo posamezniki kot pasivni gledalci in potroSniki
druzbenega sistema, ki temelji na pokornosti in podrejenosti, in v svojem Zivljenju ne
zavzamejo aktivne ali kreativne udelezbe?*. Kot nasprotje pasivnemu gledalcu, se
Debord zavzema za aktivhega, kreativhega in iznajdljivega posameznika, ki bo
sodeloval v produkciji vsakodnevnega Zivljenja, lastne individualnosti in nove druzbe

(Internet 1).

2.3.2 Interaktivni spektakel

Kellner in Best (ibid) sta v dobi interaktivnosti (kakor sta jo sama poimenovala),
posodobila Debordovo teorijo druzbe spektaklov. Doba interaktivnosti ponuja
kulturne prostore in oblike, ki posameznikom omogocCajo zanimive moznosti za
kreativnost in izraznost, prav tako pa tudi nove oblike zapeljevanja in dominacije
(ibid). Nove tehnologije (racunalnik, multimedija) sicer omogoc€ajo posameznikom, da
imajo v spektaklih moznost aktivne udelezbe, toda ta ni tako osvobodilna in kreativna
ter ponuja nove oblike odtujitve in dominacije. V sodobnem Casu posamezniki ne
sedijo udobno v kavC€u in spremljajo program s pijaco v roki, ampak lahko izrazijo
svoje mnenje po telefonu, faksu ali elektonski posti, sodelujejo v glasovanju, anketah,
klicejo v oddajo ali zastavljajo vpraSanja gostom pogovornih oddaj. Televizijski

voditelji poudarjajo, da je usoda tokrat v rokah gledalcev, da se njihov glas »sliSi« in

# Kellner in Best (Internet 1) kot primer Debordovega pasivnega gledalca prikazeta lika iz televizijske
animirane serije Beavis and Butthead, ki jo je predvajala televizijska postaja MTV. Oba igralca ves ¢as
sedita pred televizijo in spremljata glasbene spote, ponavadi pa sta spodbujena k dejanju samo zaradi
necesa, kar vidita na televiziji. Poosebljata zahodno civilizacijo, njun celoten besednjak in ocrt sveta
izvirajo iz televizije: vse kar vidita lahko opiseta z besedama »cool« (kul) ali »sucks« (sranje), glede na
to, ali se podobe prilagajajo njunim preferenénim oblikam seksa in nasilja.
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da je posameznikovo sodelovanje pomembno. Tako moznost glasovanja izenacujejo
z osebno in druzbeno mocjo. V tem smislu poskuSajo interaktivni spektakli zapeljati
gledalce, da bi ti igrali njihovo igro, in izenacujejo virtualno sodelovanje z usodo in

mocjo (ibid).

To so organizirani protokoli interakcije, komunikacija je kontrolirana in manipulirana.
Administratorji, moderatorji, telefonisti, imajo moznost, da doloCenim ljudem omejijo
dostop do forumov, cenzurirajo objave, klice in dolo€ajo vrsto in obseg interakcije.
TakSen razvoj je za zgodovino medijev sicer zanimiv, vendar ne predstavlja
demokratizacije in pristne interaktivne kulture — pravzaprav je na nek nacin le
nadaljevanje medijskih spektaklov prejSnjega obdobja, Ceprav povezujejo potroSnika
in gledalce na bolj priviaen nacin (ibid). Sredstva virtualne resnic¢nosti popeljejo
posameznike v viSja in mo¢nejSa podrocja spektakelskih interakcij, ki jim obljubljajo
sodelovanje v »resnichem« okolju. To povzro€a vedno vecjo odvisnost, v katerem
dobivajo posamezniki vedno bolj nenasitne Zelje po tem, da bi postali in bili del tega
spektakla ter se vanj vklju€ujejo tudi vedno bolj intimno (npr. kot igralci resni¢nostnih

Sovov) (ibid).
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2.4 DRUZBA SIMULACIJ

Pozno dvajseto stoletje je tudi za Baudrillarda obdobje, ko so podobe postale bolj
resnicne od resni¢nosti. Mediji imajo v sodobni druzbi vedno pomembnejSo viogo, kar
sovpada s prehodom iz moderne druzbe produkcije v postmoderno druzbo simulacij.
Moderna je bila za Baudrillarda doba produkcije, industrijskega kapitalizma in
hegemonije meS¢€anstva, kjer je glavno mesto zasedala produkcija blaga, medtem ko
je postmoderna doba simulacij, kjer prevladujejo znaki, kodi in modeli (Internet 2).
Mediji so kljucni simulacijski stroji, ki reproducirajo podobe, znake in kode, ti pa
sestavljajo avtonomno podrocje (hiper)realnosti in igrajo kljuéne vloge v vsakdanjem
Zivljenju (ibid). 1z obdobja reprodukcije smo presli na obdobje simulacij, obdobje
informacij in znakov, ki jih upravljajo modeli, kodi in kibernetika. V druzbi simulacij
gradijo druzbeno realnost modeli ali kodi, ki brisejo razlike med modeli in resni¢nostjo
(Internet 3). »Ne gre veC za imitacijo, niti za podvojitev, niti ne za parodijo. Gre za
substitucijo realnega z znaki realnega, torej za operacijo odvraanja vsakega
realnega procesa z delovnim dvojnikom, signametskim in metastabilnim strojem,
programskim in brezhibnim, ki ponuja vse znake realnega in skrajSa dogodke. Nikoli
vecC realno ne bo imelo priloznosti za to, da bi se proizvedlo« (Baudrillard 1999: 9—
10).

Baudrillard je zasnoval vizijo medijske in visoko tehnoloske druzbe, kjer so ljudje ujeti
v igro podob, spektaklov, simulakrov, komunikacijskih omrezij in imajo vedno man;
odnosov z »zunanjo« resnic¢nostjo (Internet 3). »Tako Zivimo povsod v svetu, ki je
nenavadno podoben originalu — stvari v njem so podvojene po svojem lastnem
scenariju. A ta dvojnik ne pomeni, kot v tradiciji, iminence njihove smrti — saj so ze
reSene svoje smrti in Se boljSe kot za Casa svojega zivljenja, bolj nasmejane, bolj
avtenti¢ne v luéi svojega modela, tako kot obrazi v 'funeral homes?® (Baudrillard
1999: 21).

Druzba simulacij prevzame videz hiperrealnosti, ki ne oznacuje iluzije ali nerealnosti,
temveC celo veC realnosti. AmeriSki zabaviS¢ni park Disneyland je bolj resni¢en od
trenutnega druzbenega sveta, saj Amerika postaja vedno bolj podobna Disneylandu.

Hiperrealnost je stanje, kjer modeli zamenjajo »resniCnost«, ki je ponazorjena s

% Pogrebni zavod.

24



takdnimi pojavi, kot so idealne hiSe v Zenskih revijah in revijah o Zivljenskih stilih,
idealni seks, ki je prikazan v ucbenikih za spolno vzgojo, priroCnikih in knjigah o
medsebojnih odnosih (ali v pornografskih filmih), idealna moda, prikazana v oglasih
in na modnih revijah, idealne racunalniSke vesc€ine, ki so objavljene v priro¢nikih in
tako dalje. V tem primeru model ali hiperrealnost postane ideal in determinanta
»resniénosti« in je meja med hiperrealnostjo ter vsakdanjim Zivljenjem izbrisana®®
(Internet 3). »V obdobju, ko filmski igralci simulirajo politike in Sarlatani TV-religijo,
kategorija simulacij ponuja bistveni instrument radikalne druzbene kritike, medtem ko
je koncept hiperrealnosti izjemno uporaben instrument druzbene analize za medije,

kibernetiko in informacijsko druzbo« (Internet 2).

»Disneyland je tu zato, da prikrije, da 'realna' dezZela, vsa 'realna' Amerika je
Disneyland (priblizno tako kot zapori skrivajo, da je vse druzbeno, v svoji banalni
vseprisotnosti, zapor). Disneyland je zasnovan kot imaginaren, zato da bi verjeli
v realnost vsega ostalega, medtem ko pa vendar Los Angeles in vsa ostala
Amerika nista ve€ realna, ampak pripadata redu hiperrealnosti in simulacije. Ne
gre veC za lazno predstavo realnosti (ideologija), ampak za to, da skrijemo, da
realno ni ve€ realno, in torej tako reSimo princip realnosti. Imaginarnost
Disneylanda ni ne resni¢na ne lazna, to je stroj za odvraCanje, uprizorjen zato, da
bi v kontraplanu regeneriral fikcijo realnega. Od tod izvira debilnost tega
imaginarnega, njegova otrocja izroditev. Ta svet hoCe biti otro€ji, da bi verjeli, da
so odrasli drugje, v 'realnem' svetu in da bi ostalo skrito, da je resniCna
infantilnost povsod, namre€ prava infantilnost samih odraslih, ki se hodijo sem
igrat otroke, da bi ustvarili iluzijo o svoji realni infantilnosti (Baudrillard 1999: 21—
22).

Disneyland: prostor regeneracije imaginarnega kot drugje in tudi v tem primeru
tovarne za obdelavo odpadkov. Danes je povsod potrebno reciklirati odpadke,
sanje, fantazme, histori¢no, pravljicno, legendarno imaginarno otrok in odraslih je
odpadek, je prvi veliki toksi¢ni izmecek hiperrealne civilizacije. Disneyland je

prototip te nove funkcije na mentalni ravni. A vse inStitucije za seksualno,

26 Keliner (v Internet 2) poda primere, ko je v televizijskem svetu podoba zdravnika (simuliranega
zdravnika) vzeta kot resni¢na podoba zdravnika: zato je Robert Anderson, ki je igral dr. Welbyja, prejel
na tisoCe pisem s proSnjo za zdravniSki nasvet, kasneje pa se je pojavil v oglasih, kjer je bralcem
sporocal o ¢udezih dekofeinske kave. Raymond Burr je uspesno igral viogo odvetnika Perryya
Masona in detektiva Ironside ter prejel ogromno pisem s pro$njami o pravnih nasvetih in detektivski
pomoci. Igralci negativnih katakterjev v limonadnicah najemajo telesne strazarje, e zelijo oditi v
javnost, saj se le tako ubranijo besnih obozevalceyv, jeznih nad njihovimi prevarami v svetu limonadnic.
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psihi¢no, somatsko recikliranje, ki jih mrgoli v Kaliforniji, so istega reda. Ljudje se
ne gledajo veC€, so pa instituti za ta namen. Ne dotikajo se veC, obstaja pa
kontratoterapija. Ne hodijo, se pa ukvarjajo z dZzogingom, itd. Povsod reciklirajo
izgubljene sposobnosti ali izgubljeno telo ali izgubljeno druzabnost ali izgubljeni
okus hrane. Ponovno smo iznasli bedo in askezo, razcvetela se je divja

naravnost: 'natural food?”, health food?®,yoga®« (ibid: 23).

Eco (v Kroiz 2002) prav tako trdi, da Zivimo zgodovinskem momentu, v katerem
sklicevanje na avtenti¢nost »ni zgodovinsko, ampak vizualno«. Vse izgleda resni¢no
in zatorej tudi je resnicno: Ceprav Alica v Cudezni dezeli nikoli ni obstajala, se zdi, kot
da je resni¢na (Kroiz 2002). Eco (v ibid) dodaja, da je Disneyland, v primerjavi z
muzejem vosCenih lutk, bolj hiperrealen, saj nas muzej Se vseeno prepriCuje, da
gledamo reprodukcijo resni¢nosti, medtem ko Disneyland jasno zagotavlja, da je
fantazija tista, ki jo skuSa reproducirati. Fikcijski liki tako postanejo ekvivalentni

zgodovinskim, saj so vsi enako resni¢ni (Kroiz 2002).

Prepletenost medijev in prevajanje resnicnosti prek tolikSnega Stevila medijskih
ekranov je odgovorno za propad realnega v hiperrealno. Med reprodukcijo skozi
Stevilne medije postane resni¢nost nestabilna (Baudrillard v Kroiz 2002).

SrediS€e gospodinjstva zavzema TV sprejemnik, ki sluzi kot dokaz, da lastnik, kot
resniCen Clan, pripada potroSnisSki druzbi (Internet 2). Za Baudrillarda je funkcija
mnozi¢nih medijev v tem, da preprecCuje reakcije, da izolira in privatizira posameznike
in jih ujame v svet simulakrov, kjer je nemogocCe razlikovati med spektaklom in
resni¢nostjo, posamezniki pa so bolj naklonjeni spektaklom kot pa »resni€nosti«
(ibid). »Baudrillard opisuje medije kot instumente obscenosti, transparentnosti in
ekstaze« (ibid). Trdi, da je v postmoderni druzbi druzinski prostor (zasebno podrocje),
s pripadajoc€imi prauvili, rituali in zasebnostjo, postal ekspliciten, transparenten. Najbolj
intimni procesi nasih Zivljenj so postali temeljna virtualna hrana medijev. Vse to
odpravlja prizoris€e, neko¢ varovano z minimalno locitvijo javnega in zasebnega,
prizoriS€e, ki je bilo brez vrednosti v restriktivnem prostoru (ibid). Ker je vse

eksplicitno in transparentno, z detajli in vidnostjo, ni veC tradicionalne obscenosti s

2" Naravna hrana.
28 7drava hrana.
% Joga.
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tistim, kar je skrito, potlaceno, prepovedano; »prav nasprotno, je obscenost vidnega,

prevec vidnega, bolj vidnega kot je to mogoce« (Baudrillard v ibid).

Stevilna podrogja resninosti niso dostopna nasim naravnim &utilom. Naravno
Clovesko oko lahko nevidna podrocja vidi le skozi posebne instrumente. Tako ne
moremo videti sveta, ampak podobe sveta, ki ga instrumenti ustvarijo za nase oé&i. Ce
je podoba edina resnicnost, ki oznacuje ¢utno izkuSeno resnic¢nost in e resni¢nost ni
veC dostopna nasim naravnim Cutilom, potem postane stvar pravilno interpretirane
podobe. Obstajajo instrumenti, ki predrejo globje in dlje v resni¢nost, kot je zmozno
Clovesko oko. Fotografske okolis€ine torej tudi doloCajo stanje sveta. Tehni¢no
videnje nam torej pove, da obstaja resni¢nost, ki je nevidna (naravnhemu oc€esu), ki pa
lahko postane vidna v (tehniéni) podobi. Skrito lahko postane vidno (Weibel 2002:
209).

Nedostopna resni¢nost se izraza v podobah, Zelje, ki prav tako ne morejo biti
zadovoljene v resnicnosti, so zadovoljene v podobah, ki delujejo kot halucinacije.
Podobe mnozi¢nih medijev prikazujejo druzbeno nezavedno, potlaCene kolektivhe
Zelje in strahove. Igralci na politiCnih prizorid€ih, ki ne morejo doseci resni¢nostne

oshove, v podobah ustvarjajo ponarejene (Weibel 2002: 210).

Postmodena teorija simulacij, ki jo je obravnaval Baudrillard, je »puSCava
resni¢nosti«® (ibid), agonija in represija resniénega, natanéno zaradi dejstva, ker
podobe, ki naj bi bile nase reference, postanejo resni¢nost (Weibel 2002: 210).

Teorija simulacij torej ne zaCenja pri opazovanju sveta, ampak pri opazovanju podob
(Weibel 2002: 210). Ko pride svet do nas, Ceprav le prek podobe, je del njega
prisoten, del pa odsoten — kakor »fantom« (Anders v ibid). V medijskem prostoru svet
kot dogodek izgine in postane zgolj podoba. Tudi ljudje, ki se pojavljajo v medijskem
svetu, postanejo podobe, kot fantomi podob in blaga. Bolj kot je karakter v podobi
fetiSistiCen, bolj draga je podoba kot blago — tako deluje sistem zvezdnistva (Weibel
2002: 211). Kopije postanejo v druzbi bolj pomembne kot original in tega se zavedajo
tudi politiki, ki zmagujejo kot podobe, ne kot resni¢nost. Politika postane limonadnica,
vojna postane triler. Podobe politi€nih in druzbenih katastrof se skoraj mani¢no

ponavljajo in postajajo vizualni simptomi politiéne degradacije na rituale instinktov>’

%0\ izvirniku: »the desert of the real«.
3" Weibel kot primer navaja letalski napad na Twin Tower v ZDA.
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(Weibel 2002: 211). »Kar pocne cela druzba, ki sicer $e naprej producira in prevec
producira, je, da ponovno obuja realno, ki ji uhaja« (Baudrillard 1999: 34). Zivimo v
iluziji, da nam najbolj primanjkuje realnega, a v resnici je ravno narobe: realnost je na
svojem vrhuncu. Po zaslugi tehni¢ne zmogljivosti smo dosegli tako stopnjo realnosti

in objektivnosti, da lahko govorimo celo o presezku realnosti (ibid: 261).

Na tem mestu bom iz teorij o druzbi, nadzorovanju in vladanju presla na poglavje o
resnicnostni televiziji. PoskuSala bom dolociti podroc¢ja, ki so najbolj vplivala na njen
razvoj in razmah. Kasneje se bom posvetila analizi resni¢nostnih Sovov. V
prakticnem delu se bom osredotoCila na resni€nostni Sov Bar in ga skuSala umestiti

znotraj teoretiCnih koceptov, ki sem jih obravnavala zgoraj.

28



3. RESNICNOSTNA TELEVIZIJA

3.1 ZGODOVINA RESNICNOSTNE TELEVIZIJE

Ze ko so se pojavile prve gibljive slike, so prvi filmi temeljili na resni¢nosti in
prikazovali vsakdanji ritem Zivljenja (Andrejevic 2004: 65). Iznajditelja gibljivih slik,
Louis in Auguste Lumiere, sta ustvarila film za filmom o navidezno nepomembnih
trenutkih vsakdanjega zivljenja: o delavcih, ki so odhajali iz tovarn, vlaku, ki je prihajal
na postajo in o gozdarjih, ki so odhajali na delo. Nacdin takratnega prikazovanja
»zivljenja po kockih« je napovedoval prihod $ovov, kot so Big Brother® in The Real
World*?, ki se pogosto osredoto&ajo na podrobnosti vsakdanjega Zivljenja: igralsko
zasedbo, ki pometa dvoris€e, pomiva posodo ali sedi za mizo, ne da bi si imeli kaj
veliko za povedati (ibid). Na daljSi rok so novejSe in prilagodljivejSe tehnologije vse
pogosteje sprozile razvoj novih dokumentarnih stilov. Od leta 1960 naprej so
relativna prenosljivost prenosnih kamer, razvoj v zvo¢nih posnetkih, dostopnost
opreme za snemanje domacih filmov, video in CCTV kamere, mozZnost
neposrednega prenosa na internetu in digitalne video kamere pripomogli k temu, da
so osvobodili ustvarjalce filmov in jim omogocili, da so resni¢nost reprezentirali vse

bolj prepricljivo (Biressi in drugi 2005: 15-16).

Hill (2005: 55) je mnenja, da »ni enotne definicije za resniCnostne oddaje, ampak
obstaja veliko razlinih definicij tega, kar lahko poimenujemo resni¢nostni zZanr.
Resnic¢nostni zanr je izoblikovan iz Stevilnih znacCilnih in zgodovinskih televizijskih
Zanrov, kot npr. iz dokumentarnih filmov ali oddaj o zZivljenskem stilu. Ti televizijski
Zanri so se zlili en v drugega in iz njih je nastalo veliko Stevilo hibridnih Zzanrov, ki jih
danes imenujemo resni¢nostna televizija. Termin »resniCnostna televizija« zatorej
zdruzuje tipe oddaj, ki se nanasajo na resni¢nostne Zanre, toda ne razlikuje med

razlicnimi stili in formati znotraj resniCnostnih Zanrov.

Tudi za Biressi in Nunn (2005: 15) je termin »resniCnostna televizija« zelo Sirok.

»Najpogosteje se nanasa na mnoZzico 'novejsih’', bolj pogostejsih hibridnih Zanrov, ki

%2 \/eliki Brat.
% Resnignostni svet.
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so prisli na trg okoli leta 1990**« (ibid). Danes se termin najbolj pogosto nanasa na
bolj sodobne tekmovalne formate®, ki se jih lahko spremlja 24 ur na dan, sedem dni

v tednu (npr. Big Brother, Survivor, Bar).

Biressi in Nunn (2005:15) sta v Siroko kategorijo resni¢nostne televizije povezali
razlicne resni¢nostne zanre: video dnevnike36, tekmovalne Sove, Sove, Kjer izbirajo
talente®’, opazovalne dokumentarne fime®, dramatiéne rekonstrukcije, interne
televizije (video nadzor), posnetke z video kamerami (npr. nujne sluzbe na delu).
Skupno imajo to, da dajejo poudarek na reprezentaciji obiajnih ljudi in, kot trdijo, tudi

nezreziranih in spontanih trenutkih, ki naj bi razkrivali neposredno resni¢nost (ibid).

Odgovor na to, od kje je priSla resni€¢nostna televizija, ni enostaven. Resni¢nostno
televizijo je tezko kategorizirati, saj se je razvila znotraj doloCenega zgodovinskega
in kulturnega medijskega ozrac¢ja. Vsekakor pa naj bi na njen nastanek najbolj
vplivala tri podrocja: tabloidno novinarstvo, dokumentarna televizija in popularno
zabavni program® (Hill 2005: 12). Tabloidno novinarstvo in popularna zabava sta
povecali svojo produkcijo od leta 1980 naprej, ko je nastopila deregulacija in

komercializacija medijev (Hesmondhalgh v ibid).

e Tabloidno novinarstvo

ResniCnostna televizija vsebuje kar nekaj elementov, ki so sicer sestavine
tabloidnega novinarstva: zabrisana meja med obicajnimi ljudmi in zvezdniki,
informacijami in zabavo, zasebnim in javnim, resni¢nim in izmisljenim. Z osebnimi in
senzacionalnimi zgodbami ustvarja informativhe in zabavne novice. K Sirjenju
resni¢nostnih oddaj so prispevale tudi pripovedi osebnih zgodb, ki so sCasoma
postajale vedno bolj popularne — tako na televiziji kot v tiskanih medijih. Gledalec
resni¢nostne televizije se obrne na tabloidne medije, da bi izvedel kaj ve¢ o
resni¢nostnih oddajah, kot so Big Brother (Hill 2005: 15-16).

% |zraz se véasih uporablja za oddaje, ki govorijo o preteklosti in ki so se prvi¢ pojavile leta 1980 (npr.
formata docu-soaps in Law and order (Zakon in red)) (Biressi in Nunn 2005: 15).

%V izvirniku: »group-challenge show«.

%V izvimniku: »video diaries«.

37\ izvirniku: »talent shows«.

%8\ izvirniku: »observational documentaries«.

%V izvirniku: »popular entertainment«.

30



e Dokumentarna televizija

Clark pravi, da so si dokumentarni ustvarjalci Zze »veliko prej, preden se je pojavil prvi
Big Brother, prizadevali, da bi pred kamere postavili 'resni¢ne ljudi' in jim dovolili
povedati njihove lastne zgodbe« (Clark 2002: XI).

Za Hill (2005: 20) naj bi bili prav odnosi med dokumentarno televizijo in resni¢nostno
televizijo vzrok za skrbi med nekaterimi dokumentarnimi ustvarjalci in teoretiki, saj so
izgledi in vsebine programov resnic¢nostne televizije izvzete iz tradicionalnih
dokumentarnih vrednot. Osnovni namen vecine resni¢nostnih programov je »bolj
razvedrilo kot pa razsvetlijenje« (ibid) in Ceprav nekateri ustvarjalci resni¢nostnih
programov trdijo, da doloCeni formati ponujajo druzbene koristi, je resni¢nostna
televizija, gledano kot celota, ustvarjena za razvedrilno korist (Kilborn v Hill 2005: 19).
Vseeno pa imata dokumentarna televizija in resni¢nostni program nekatere skupne
lastnosti v izgledu in vsebini. Nekatere lastnosti dokumentarnih filmov, ki temeljijo na
opazovanju, najdemo tudi v resni€nostnih Sovih, kot je Big Brother, Ceprav je njihovo
opazovanje zelo odvisno od formata, v katerem je resnicnostni Sov prikazan (Hill
2005: 20).

¢ Popularni zabavni program

Kategorija popularne zabave vkljuCuje programe, katerih osnova je zabavanje.
Prihajajo iz razlicnih industrijskih kontekstov, ki vkljuCuje pogovorne oddaje,
tekmovalne Sove, Sportne oddaje in programe za prosti ¢as — vsi ti so del razvoja
popularne faktiéne televizije*® (Hill 2005: 21). Lastnost popularno zabavnega
programa je interakcija med obi¢ajnimi ljudmi — neprofesionalnimi igralci — in
zvezdniki, Ceprav so neprofesionalni igralci pogosto obravnavani kot zvezdniki sami
(ibid).

0V izvirniku: »popular factual television«. Nasprotje popularni fakti¢ni televiziji, ki vsebuje resnicen,
nefikcijski program, je fiktivna televizija, ki vsebuje fikcijski program (filmi, soap opere ipd.)

31



o Fikcijski zanri

Prav tako so na resni¢nostno televizijo vplivale popularne fikcijske oddaje, kot na
primer limonadnice*' in melodrame. »Obe razlidici soap opere — realistiéna soap
opera, ki prihaja iz Velike Britanije (npr. Coronation Street) in melodramati¢na soap
opera iz ZDA (npr. Mladi in nemirni) — sta vplivali na razvoj resni¢nostnih oddaj« (Hill
2005: 23). Nacin, na katerega poskuSajo melodramati¢ne soap opere reprezentirati
druzbeno realnost znotraj popularne televizije, se neposredno nanasa na nekatere
formate resni¢nostne televizije. Prav tako pa lahko z resni¢nostnimi Sovi primerjamo
»nacin, na katerega poskusajo melodramaticne soap opere prikazovati stopnjevanje
ali nenavadnost dejstev znotraj popularne televizije, je lahko neposredno povezano z
resni¢nostnimi tekmovalnimi Sovi o medsebojnih odnosih, kot npr. Joe Millionaire, ki
zdruzuje tehnike dokumentarcev, ki temeljijjo na opazovanju, s senzacionalnimi
narativnimi tehnikami soap opere« (Hill 2005: 23). »Docu-soaps*’« in resni¢nostni
tekmovalni Sovi spodbujajo udelezence da se »prepustijo opravljivim, soap operastim
formam in zamenjavam« (Kilborn v ibid) ter »ohranjajo narativni tempo in interes«
(ibid) s tem, ko preklapljajo »fokus pozornosti od ene do druge skupine igralcev«
(ibid).

*! Soap opere.
*2 Doku-limonadnice.
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3.2 OPREDELITEV RESNICNOSTNIH SOVOV

3.2.1 Zanr resni¢nostnih $ovov

Resni¢nostni Sovi so narejeni po doloCenih pravilih in konvencijah, ki pripadajo
specificnemu zZanru — tako je Zanr kompleks tem, pripovednih struktur in stilov, ki si
jih delijo skupine posameznih filmov ali oddaj. Ker ta pravila in konvencije poznamo,
lahko hitro ugotovimo, ali je nek film vestern, shrljivka ali akcija in tako predvidimo
potek filma. »Vsak posamezen Zanr ima svoje lastne poteze, toda sploSne lastnosti
Zanra postavljajo individualnemu zanrskemu filmu okvire, ki obcinstvu olajSajo
spremljanje filma. Zanr je, z drugimi besedami, formula, vsak posamezen Zanrski film

pa specificna 'aplikacija’ pravil in konvencij zanra« (Ang v Vidmar 2001: 105).

Po definiciji, ki jo je predlagal R. Kilborn (v Madzarevi¢ 2004: 90), »je resni¢nostni
Sov vsak televizijski program, ki vkljuCuje:
1. snemanje dogodkov iz Zivljenja posameznikov ali skupine v gibanju ali s
pomocjo prenosljive video opreme
2. poskuse, da se realni dogodki simulirajo z razli€nimi formami dramatizirane
rekonstrukcije
3. vkljuCevanje tega materijala v primerno prirejeno formo, t. j. atraktivho narejeni

televizijski program.«

Na podlagi takSne definicije resniCnostnih Sovov se je avstralski teoretik
dokumentarnih oddaj Keith Beattie odlocil, da resni€nostni Sov poimenuje »popularna

zabava na podlagi realizma« (Beattie v Madzarevi¢ 2004: 91).
3.2.2 Zacetki resni€énostnih Sovov

3.2.2.1 An American Family43

Prvi resni¢nostni Sov, ki je temeljil na opazovanju, je priSel na televizijske ekrane leta
1973, ko je ameriSka televizijska postaja PBS zacela predvajati serijo An American
Family, kjer so spremljali Zivljenje druzine Loud (Andrejevic 2004: 66). Serija spada

med prve resni¢nostne televizijske formate, ki je ponudila obsezno dokumentacijo

*3 Amerigka druzina.
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vsakdanjega Zzivljenja. Ruoff (ibid: 70) je serijo oznacil kot »hibriden dokumentarni
film — prehodna oblika, ki je vkljuCevala elemente antropoloSkega dokumentarnega

filma in popularne televizije«.

3.2.2.2 The Real World4

Vendar so podobni formati, katerih osnova je temeljit in natan€en nadzor nad ritmom
vsakdanjega Zivljenja snemanih ljudi, ostali Se nekaj Casa prezrti. Oziveli pa so leta
1990 s formatom The Real World, ki sta ga ustvarila Murray in Bunim*®. Po mnenju
Murraya (ibid: 71) je bila serija An American Family neposredna inspiracija za MTV-
jev*® resniénostni ov The Real World in njihov kasnej$i Road Rules*’. Njegov cilj je
bil, da prilagodi serijo An American Family za MTV generacijo. V seriji The Real
World je nastopalo 7 ljudi, ki so nekaj mesecev Ziveli v istem stanovanju, vsak dan pa
so jih spremljale kamere. |z tega so ustvarili polurno oddajo, kjer so bili opazovalni
posnetki veCkrat prekinjeni s posnetki iz »spovednice«, sobe, kjer sotekmovalci
govorijo naravnost v kamero in delijo svoje obc&utke in reakcije na dnevne dogodke.
Vseeno pa so v oddaji prevladovali posnetki prizorov in dialogov. Barbash in Taylor
(v Andrejevic 2004: 71) sta mnenja, da je format od gledalcev zahteval vecjo

aktivnost, saj naj bi si iz videnih posnetkov sami sestavljali celotno dogajanje.

3.2.2.3 Who Wants to Be a Millionaire?#®

Pravi komercialni preboj je dokumentarni format, ki je temeljii na dnevnem
spremljanju vsakdanjika udelezencev, dosegel tako, da je vnesel tudi elemente
tekmovalnega Sova. Tako je najprej v Angliji (leta 1998), kasneje pa Se v Ameriko in
ostale drzave, priSel na ekrane tekmovalni Sov Who Wants to Be a Millionaire?. \/
oddaji tekmovalci odgovarjajo na vprasanja in si z vsakim pravilnim odgovorom
pridobijo doloCeno vsoto denarja. Tekmovanje se zaCne z najbolj preprostimi
vprasanji, na katere »naj bi znal odgovoriti tudi povprecCni desetletnik« (Andrejevic

2005: 72). Med vpra$aniji pa voditelj tekmovalce sprasuje povsem osebna vprasanja,

** Resniénostni svet.

4 Mary-Ellis Bunim je bila izvrSna producentka limonadnice »As the World Turns«, potem pa je
zacela ustvarjati resni¢nostni Sov » The Real World« s partnerjem Jonathanom Murrayom. V reviji New
York Times Magazine (26.12.2004) je dejala, da je v resni¢nostnem Sovu bila njena ideja ustvarjati
pripovedi, ki so znacilne za limonadnice, z resni¢nimi ljudmi (Jaffe 2005).

*6 Music Television, glasbena televizija.

*" Cestna pravila.

*® Kdo zeli postati milijonar?

34



ki na tak nacin z gledalci delijo podrobnosti iz domacega in sluzbenega Zivljenja ter
so tako predstavljeni ob¢instvu kot »pravi«, obi€ajni ljudje in ne kot ljudje z izjemnim
znanjem. Najbolj pa je gledalce pritegnijo dejstvo, da »se v oddaji lahko pojavijo
povsem obi¢ajni ljudje in ne le posebneZi. Navdusenci tako niso ve¢ zavzemali le
pasivne vloge gledalcev, ampak so upali na to, da bodo lahko tudi sami sodelovali v
igri« (Andrejevic 2005: 72).

3.2.2.4 Survivor4, Expedition Robinson®, Big Brotherst

Leta 1994 je britanski producent Parsons razvil idejo za resni¢nostni Sov Survivor in
prodal pravice produkcijski hisi Endemol, e preden je Svedska televizijska hiSa Stix
kupila format in ga na televizijskih ekranih predvajala pod imenom Expedition
Robinson. V resni¢nostnem Sovu Expedition Robinson so tekmovalce preselili na
osamljen otok, kjer so morali najprej skupinsko, kasneje pa posamezno, tekmovati z
ostalimi, da bi na otoku tudi preziveli. Zmagovalec, tisti, ki je ostal zadnji na otoku, je
dobil visoko denarno nagrado. Enourna oddaja je vsebovala posnetke nastopajocih
in njihove izjave, ki so jih posneli v »spovednici«, le-te so bile prikazane »poleg in v
kontrastu s posnetki parov ali posameznikov, ki naj bi govorili o njihovem zavezniStvu
ali zaroti. Sovpadanje izjav tekmovalcev na eni strani in razkritje dogodkov na kameri
ter skupinska dinamika so tako postavili gledalce v 'panopti¢no’ viogo, ker naj bi imeli
moznost nadziranja, razsojanja in kaznovanja udelezencev s tem, da lahko vsak

teden prezenejo nekoga iz oddaje« (Biressi in drugi 2005: 5).

Medtem je produkcijska hisa Endemol (njihov je tudi tekmovalni Sov Who wants to be
a millionaire) razvila podobno idejo s formatom Big Brother’’, ki je bilo delo
nizozemskega producenta De Mola. Navdih za Sov ni dobil v An American Family ali
v The Real World, ampak v Biospheri 2°3, ki je bila v tistem &asu v novicah
(Andrejevic 2004: 72). Larsen (ibid) opisuje format kot »deloma druzbeni
eksperiment, deloma resni¢no-zivlienska limonadnica in deloma tekmovanje«. V

resnicnostnem Sovu Big Brother, ki traja 100 dni, nastopa devet tekmovalcev, ki se

*° Preziveli.

%0 Ekspedicija: Robinson.

*" Veliki brat.

2y Sloveniji so oddajo Big Brother zaCeli predvajati na slovenski komercialni televizijski postaji POP
TV leta 2007.

%3 Severno-ameriska Biosfera 2 je bil eksperiment, v katerem je skupina znanstvenikov skusala
preziveti, brez kakrsne koli pomoci zunanjega sveta, v geodetski transparentni kupoli (Biressi in Nunn
2000: 15).
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med seboj ne poznajo™. Zivijo v skupnem stanovanju in so popolnoma odrezani od
zunanjega sveta, medtem pa njihovo zZivljenje ves Cas beleZijo Stevilne kamere. Vsak
teden gledalci izloCijo enega od tekmovalcev, zadnji, ki ostane v hiSi, je zmagovalec

in prejme dolo¢eno denarno vsoto.

Oba resni¢nostna Sova, Big Brother in Survivor, sta bila iziemno popularna in sta se
zelo dobro prodajala tudi v drugih drzavah. Parsons je Endemol celo tozil, ker naj bi z
Sovom Big Brother kopirali njegov format Survivor.>® Oba formata sta namre¢ hibrida
med tekmovalnim Sovom in opazovalnim dokumentarnim filmom, toda razlikujeta se
na veC nacinov. Survivol je sneman na eksoti¢nih otokih, vodilo je visoka denarna
nagrada, vsebuje tezke naloge, veliko bojev, ogromno solz in zahteva veliko
produkcijsko ceno. Big Brother je sneman na obicajni lokaciji, denarna nagrada ni
velika (v primerjavi z vsoto v Sovu Survivol), prikazuje pa vsakdanje aktivnosti —

osrednja aktivnost je spanje (Hill 2005: 31).

Tako v nasprotju s pogovornimi oddajami, tekmovalnimi Sovi, oddajami, kot so
Cops®® in Funniest Home Videos®, resniénostni $ovi ne snemajo nenavadne
dogodke, prigode, ampak Zivljenje dan-za-dnem (Andrejevic 2004: 102). Od ostalih
resni¢nostnih formatov jih loCi lastnost stalnega nadzorovanja in snemanja, saj so
tekmovalci snemani ves €as, 24 ur na dan. StarejSi formati tekmovalnih Sovov (Kolo
sreCe) so vsebovali »umetni« prostor (oder, razdeljeni sedezi), z ostro vidno mejo
med zvezdniki in obi¢ajnimi ljudmi ter igrami, ki niso vkljuCevale »telesnega dela«
(npr. besedne asociacije, znanje o razmerjih). Danasnji Sovi (Big Brother, Bar) se
dogajajo v »domaci atmosferi«, kjer se prezivljajo s sodelovanjem in tekmovanjem,

pomembni pa so tudi medsebojni konflikti, povezanost, strategije in Zelja po zmagi.

% Format oddaje je prilagojen glede na drZzave, kjer je ustvarjen.

% Ve& o tem: http:/news.bbc.co.uk/1/hi/entertainment/893180.stm (25. april 2007).

% Cops (slov. policaiji) je resni¢nostni format, kjer prikazujejo posnetke iz vidokaset, najpogosteje
zasledovanja avtomobilov, areticij ipd.

" Funniest Home Videos (slov. domade video smesnice) prikazujejo doma narejene posnetke, ki
vklju€ujejo nenavadne prizore iz vsakdanjega Zivljenja.

36



3.3 SPREMEMBE POGLEDA IN OPAZOVANJA

»Druzino Loud®® so snemali sedem mesecev, brez skript in scenarija. Odiseja
druzine, njene drame, njene radosti, dogodiv§€ine non stop — skratka 'surov’
zgodovinski dogodek in ‘najlepSi dosezek televizije, na lestvici naSega vsakdana
primerljiv filmu o pristanku na Luni'. Druzina se je med snemanjem raz$la in
Loudova sta se locila: tu se je pojavilo vpraSanje, ali je za to odgovorna televizija
in kaj bi se zgodilo, ¢e bi televizije ne bilo zraven? [...] [Z]animiva je fantazma, da
snemamo Loudove, kot da televizija ni prisotna. Zmagoslavje reZiserja je bilo v
tem, da je lahko rekel: 'Ziveli so, kot da nas ni bilo'. Absurdna formula,
paradoksalna — niti resni¢na, niti neresni¢na: utopi¢na. Stavek 'kot da nas ni bilo
zraven' je enakovreden stavku 'kot da bi vi bili tam'. Ta utopija, ta paradoks je
fasciniral dvajset miljonov gledalcev bolj kot 'perverzni' uzitek krdenja intimnosti.
Ne gre vec niti za skrivnost niti za perverznost v izkusnji 'resnice', ampak za neke
vrste srh zaradi realnega ali zaradi estetike hiperrealnega, srh zaradi vratolomne
in zgoljufane natancnosti, srh zaradi distenciacije in pove€anja hkrati, distorzije
primerjav, srh zaradi pretirane prosojnosti. Uzitek ob presezku smisla, ko se
znakovna meja spusti pod ¢rto obiCajnega nihanja smisla: snemanje poveliCuje
nepomembno. V tem lahko vidimo, kaj realno ni nikoli bilo (ampak 'kot ¢e bi bili
tam'), brez distance, ki dela prostor perspektiven in naSo vizijo globljo (a
'resni¢nejSo kot narava'). Uzitek ob mikroskopski simulaciji, ki realno potisne v
hiperrealno« (Baudrillard 1999: 40—41).

3.3.1 Ekshibicionizem / voajerizem

Resni¢nostni dokumentarni filmi, neposredno prenaSane televizijske novice in
resni¢nostne oddaje zagotavljajo idejo nadzorovanja kot neizogibno sredstvo. Zaradi
retorike, ki se usmerja na prepreCevanje in zastraSevanje, sklepajo, da se le tisti, Ki
imajo hudodelne namere, ognejo nadzorovanju s kamerami in da tisti, ki nimajo

tak&nih namenov, tudi nimajo razloga, da bi se mu ognili (Frohne 2002: 270).

Ze Foucault (Weibel 2002: 208) je razkril, da za mehanizmi nadzorovanja stojijo
mehanizmi moci, ki so prav tako podprti z nagonskimi mehanizmi. Mehanizme mogci

oblikujejo psiholoski mehanizmi. Prek te =zapletenosti se ekshibicionizem in

*® Druzina, ki so jo snemali v prvem resni¢nostnem Sovu An American Family.

37



voajerizem preoblikujeta iz nelegalnih v legalne uzitke. Prav tako pa sadisti¢ni uZitek,
ki je povezan s kontrolo pogleda, in mazohisti¢ni uzitek, ki je povezan s podrejenostjo
pogledu, nudita nove prostosti v druzbenem podroc¢ju. Mazohisticno in sadisti¢no
vedenje ter eksibicionisticni in voajerski uzitki vdirajo v druzbeno podrocje ter se tako
pomikajo v nova podrocja, katerih vzorci so Se nejasni. Vsak dan se oblike Zelja
pojavljajo v novih formah. Prizoris€e gonila je skrito za masko ritualov kontrole ali
kakor se razglasa uradno: vidnost je najviSja maksima v imenu varnosti za vse (ibid).
Rituali nadzorovanja oblikujejo precej razliénih nagonskih®® rezimov. V javnem in
druzbenem Zivljenju so upravi¢ene oblike voajerizma in ekshibicionizma. Princip
voajerizma, vse videti, in princip eksibicionizma, vse pokazati, sta se iz privatnega

gonila premestila na druzbene norme (ibid).

Resni¢nostni Sov lahko primerjamo z Zivalskim vrtom. Kakor tam opazujemo Zivali in
njihovo vedenje, tako tudi tu strmimo v prostore tekmovalcev, ki so obkrozeni s
kamerami in smo navdu$eni nad dejstvom, da jih vidimo »in the flesh«®® (Roscoe
2001: 315). To naj bi razkrivalo voajeristicno stran resni¢nostnih Sovov, saj naj bi bil
to:
»edini nacin, s katerim lahko razumemo medsebojno povezavo med stanovalci in
obCinstvom [...] HiSa, kakor tudi Zzivalski vrt, je javno prizoriSCe, v katerem
opazovanje ni potuhnjeno ali prikrivajo¢e, ampak zavedno in legitimno. Tisti v hiSi
vedo, da so opazovani (kar je tudi sama premisa Sova) in kamere niso prikrite.
Nih¢e si ne prizadeva, da bi bile kamere prikrite (kakor v opazovalnih
dokumentarnih filmih ali filmih o naravi). Celo nasprotno, vsem je popolnoma

jasno, da se bo v Sovu vse vrtelo okoli teh kamer« (Roscoe 2001: 315).

Tradicionalno naj bi se voajerizem nanasal na skrivno opazovanje (pogled), toda
opazovanje gledalcev resniCnostne televizije je zelo odkrito. Subjekti resni¢nostne
televizije se zavedajo, da so gledani in si to tudi odkrito Zelijo. Sporazumni dostop, ki
ga nastopajoCi ponujajo resniCnostni televiziji, je napacno povezan z izgubo
zasebnosti v nesporazumnem svetu nadzorovanja in elektronske kontole.
Resni¢nostna televizija ni Truman Show, saj so nastopajoCi aktivno poiskali kamere,
ki naj bi jih snemale (Mapplebeck 2002: 22-23).

%9V izvirniku: »libidinal.
% slov. flesh: meso; in the ~: dejanski, Ziv.
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Zato voajerizem ni najbolj primerna besede, ki bi opisala odnos med gledalci in
tekmovalci. Je bolj predstava ekshibicionizma in zadovoljitev skopofilskih tezenj
(Roscoe 2001: 315). Resni¢nostnih Sovov ne spremljamo le zaradi seksualnih
uzitkov, ampak nam nudijo tudi uZitek gledanja dogodkov, ki se odvijajo pred nasimi
oCmi in za katere vemo, da jih tekmovalci priredijo brez scenarija. Dejstvo, da Sov
obstaja v realnem cCasu, prispeva k izkusnji gledanja neposrednega dogodka, ki se
odvija. Uzitek je tudi, da opazujemo ljudi, ki so nam podobni, s katerimi se lahko

identificiramo®' (e toliko bolj, saj so resniéni in obi¢ajni) (Roscoe 2001: 315).

3.3.2 Nadzorovanje za razvedrilo

V¢asih ljudje kraljevega nadzora niso obcutili kot obvladovanje ali prepreCevanje,
ampak kot nacin varovanja (Ernst 2002: 461). V dana$njih Casih se je paranoja
panopticnih rezimov v modernih druzbah nadomestila preko provokacije javnosti — z
razkazovanjem zasebnega (ibid). Zrtev in voajer pridobivata pozelenje iz
nadzorovanja — igriva odobritev nadzornikovega pogleda iz panoptikona, ki je postala
ikona nadzorovanja (ibid). Odobravanje nadzorovanja je doseglo novo stopnjo,
vseprisotnost kamer je razorozila Orwellovo® groZnjo v neko vrsto spreobrnjenega
nacina voajerizma. S privatnim zivljenjem v domu, ki je narejen za javnost, srhljivo

prihaja v dnevne sobe (ibid).

Debord (Weibel 2002: 214) je bil mnenja, da je kultura, v svoji konkretizaciji, prisla do
konCne toCke z resni€nostnimi Sovi in pogovornimi oddajami, kjer ljudje razkrivajo
svoja najintimnej$a Custva. V resni¢nostnih Sovih (Bar, Big Brother) panopti¢ni princip
(vse mora biti videno in pokazano) ucinkuje kot model, s katerim se lahko
zavarujemo pred druzbo prihodnosti (ibid: 215). Opazovanje ni ve€ groznja, ampak

razvedrilo. Televizijski gledalci resniCnostnih Sovov so doma clani televizijske druzbe,

61 Nabi in ostali (v Reiss in Wiltz 2004: 375) so v svoji raziskavi pokazali, da ljudje resni¢nostne
televizije ne gledajo zaradi radovednosti in voajerizma. Reiss in Wiltz (v Jaffe 2005) sta v raziskavi
ugotovila, da voajerizem ni razlog za gledanje resni¢nostnih Sovov. Reiss (v Jaffe 2005) meni, da
medijski dogodki ljudem znova in znova omogoc¢ijo, da izkusijo dolo&eno veselje in Zelje, ljudje pa
izbirajo med mediji, saj nam le-ti izpoljnjujejo dolo€ene potrebe. Reissovi rezulati raziskave so
pokazali, da je druZbeni status tisti motiv, ki najbolj vpliva na gledanje resni¢nostne televizije, sledi pa
obclutek svoje lastne pomembnosti in mas&evanja. Nekateri ljudje utegnejo gledati resni¢nostne Sove
delno zato, ker uzivajo v superiornosti, ki ga obc&utijo ob gledanju ljudi, ki nastopajo v njih (Reiss v
Jaffe 2005). Ljudje, ki Cutijo veliko potrebo po mas€evanju utegnejo uzivati ob gledaju ljudi, ki so v
Sovih osramoceni (ibid). Tudi Waite in Booker (v ibid) sta potrdila, da resni¢nostni Sovi reflektirajo zelje
Ezo gledanju osramocenih.

George Orwell: 1948.
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prebivalci medijskega sveta, ki opazujejo prebivalce izgubljene druzbe, kjer nimajo na
razpolago Casopisov, televizije, telefona (ibid: 215). Opazujejo »jamsko Zzivljenje«
zaprte komunikacije, kjer se igralci pogovarjajo le drug z drugim. Tekmovalci
resni¢nostnih Sovov so objekti videnja, sami pa ne vidijo televizijskih gledalcev, kakor
zaporniki ne vidijo paznikov. Prostor, v katerem Zivijo, je zapor za razvedrilo.
Moskost, zenskost, CloveSkost postanejo spektakli, objekti pogleda, viri, ki nudijo

uzitek moci, uzitek sadizma, voajerizma, ekshibicionizma, narcisoidnosti (ibid: 215).

Panopti¢ni princip se je tako spremenil v uzitkarski princip in za to transformacijo v
dojemanju panopti€nega principa obstajata dve razlagi. Prva, psiholoSka razlaga,
pravi, da so se v tehniCni dobi, zaradi novih okoliSCin, razvile nove oblike voajerizma
in ekshibicionizma. Mulveyeva (ibid: 218) je v Studiji kinematografov priSla do
zakljucka, da je film narejen kot instrument mogkega pogleda®, ki dolo¢a podobe
zensk z moskega staliS¢a. Moski je subjekt pogleda, Zenska pa objekt videnja,
podoba, spektakel. Moski gledajo, Zzenske so gledane. Namestitev nadzornikov v
panoptiCnem principu je ponovljen v kinematografih. V temacni dvorani niti osebe na
filmskem platnu niti obCinstvo ne vidijo opazovalca. TakSna situacija se prilagaja tudi
gledanju resni¢nostnih Sovov pred televizijskimi ekrani. Skupina ljudi zivi v zaprtem
prostoru in je opazovana s Stevilnimi kamerami. Gledalci pred ekrani vidijo vse,
tekmovalci resnic¢nostnin Sovov pa niCesar. Ekshibicionizem in voajerizem se
dopolnjujeta, kakor tudi sadizem (da bi nadzorovali) in mazohizem (Zelja biti
nadzorovan). Pogled televizijskega gledalca postane nadzorni pogled moci, je kakor
paznik v panopticnem zaporu. Tekmovalci resnicnostnih Sovov postanejo podobe,
spektakli, opazovani in nadzorovani. Gledalec pred zaslonom si lasti uZitek
nadzorovanega pogleda (ibid: 218).

Druga razlaga pravi, da razvoj novih oblik zelja in pogledov sluzi prilagajanju
prihajajocih druzbenih odnosov. »Razvedrilno nadzorovanje« (ibid: 219)

pomeni, da uzivamo v napredovanju militarizacije zaznav in oborozevanju druzbe.
Druzba je militarizirana, tehni¢no opremljena, dozivljaji sveta so omejeni na medijski
aparat (film, televizija) in v vsakodnevnem Zivljenju je vedno bolj vseprisotno
nadzorovanje s kamerami. Prebivalstvo je zaradi taksnih pritiskov nadzorovanja in

kontrole nezadovoljno in bi lahko odreagiralo s protesti in napadi zaradi

83/ izvirniku: »gaze«.
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nasprotovanja sistemu kontrole. Da do takSne situacije ne bi priSlo, se koli€ina
nadzorovanja postopoma povecuje v razvedrilne namene. Zabavna industrija je od
nekdaj izpolnjevala in dopolnjevala funkcije totalitarnih sistemov. Vidno nadzorovanje
oz. panopti€ni nadzor, preneha biti groznja ali kazen (kar velja za disciplinarno

druzbo, ki jo je opisoval Foucault), ampak postane spektakel, uzitek (ibid: 219).

3.3.3 Javno — zasebno

Ker ima danes vsakdo priloZznost, da poseze v Zivljenje ostalih, je zasebno postalo
nov privilegij v postkapitalisticni druzbi. Sennett (v Frohne 2002: 272) je to inverzijo
javnega in zasebnega opisal kot »tiranijo intimnosti«, kar pomeni da danes le tisti
privatni ljudje, katerih druzbeni svet je postal difuzen, s tem pa tudi bolj potrjen od

obcinstva, vstopijo v javni prostor. Intimnost je postala blago (Frohne 2002: 272).

Gledalci imajo do resni¢nostnih Sovov sproS¢en odnos, saj jim ne nalagajo nikakrsnih
obveznosti. PreizkuSajo se v vlogah gledalcev zabavnih programov, sodnikov,
interaktivnih udelezenec in usposobljenih volilcev. Vse to nakazuje na nove vrste
drzavljanstva, ki zdruzuje avtonomijo in fleksibilnost obcCinstva, skupaj s kolektivho
vodenim odloCanjem tradicionalne politicne javnosti — hibrid drzavljanstva z
daljinskim upravljalcem® (Coleman 2006: 460). Volja javnosti je najbolje formulirana
in izrazena znotraj konteksta javnega prostora, kjer »privatni ljudje pridejo skupaj kot
javnost« (Habermas v Coleman 2006: 460) in mnozi¢ni mediji, ki ponujajo
interaktivno obcinstvo, so v tem trenutku najblizje takSnemu prostoru (ibid).

Gledalci resni¢nostnih Sovov morajo med opazovanjem tekmovalcev privzeti
paradoksalno perspektivo. Na eni strani so oni tisti, ki so zunaj in opazujejo umetno
narejen zasebni, domaci prostor, v katerem so obiCajni ljudje »prisiljeni« v intimni
kontakt drug z drugim. Na drugi strani pa je ta prostor razglasen za javni prostor, ki je
oblikovan za potro$njo mnoziénega obginstva. Ce bi stanovalci hi§e resniéno verieli,
da so v zasebnem in neopazovanem, bi njihova motivacija, da bi ostali jetniki,
izginila. Toda Ce bi verjeli, da jih neprestano predvajajo, ne bi bilo mogoce, da bi
vzdrzevali osebne odnose. Zivijo torej z nejasnostjo, kjer doZivijo tako intimnost kot
izpostavljenost — kakor tisti, ki se sprehaja v trgovini z video nadzorom. V

resnicnostnih Sovih se s to dvoumnostjo spopadajo, ko se, na eni strani, Sepetaje

8\ izvirniku: »remote-control citizenship«.
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pogovarjajo drug z drugim, na drugi strani pa se na tisti dan, ko gledalci izlo€ijo
nekoga izmed njih, uredijo, pripravijo, obleCejo — kot da bi nenadoma privolili v to, da
jih zunanji svet vidi. Tudi gledalci obCutijo to dvoumnost, ko se v nekaterih trenutkih
pocutijo kot voajerji, v drugih pa sodelujejo kot aktivni udelezenci javne igre (Coleman
2006: 468)%°.

Baudrillard (1999: 42-43) je mnenja, da se je z resniCnostnimi Sovi zasukal
panoptiCni dispotiziv nadzora, »kjer je razlikovanje med pasivnim in aktivnim
zabrisano. Ni¢ ve¢ imperative podloznosti modelu ali pogledu. 'VI ste model!" 'VI ste
vecina!' Taksno je pobocje hiperrealisticne druzbenosti, v kateri se realno pomesa z
modelom, kot v statistiéni operaciji, ali z medijem, kot v operaciji Loud®®. Tak$na je
nasa naslednja stopnja druZbenih odnosov, ki ni ve€ stopnja prepri€evanja (klasi¢no
obdobje propagande, ideologije, reklam itd.), ampak stopnja odvracanja: 'VI ste
informacija, vi ste druzbeno, vi ste dogodek, to se vas tiCe, vi imate besedo, itd.'
Preobrat, zaradi katerega je nemogocCe lokalizirati inStanco modela, oblasti, pogleda,
samega medija, ko pa ste 'vi' zmeraj ze na drugi strani. Ni ve€ subjekta, ni vec

goris€a, ni¢ ve€ centra ne periferije.«

8 Coleman (2006: 468) za primerjavo postavi tradicionalno politiéno komunikacijo, ki uravnava javno
nad privatnim podrocjem, saj naj bi bilo javno podrocje prostor racionalnosti (Habermas v ibid), vidne
odgovornosti (Senett v ibid) in kolektivne solidarnosti (Putnam v ibid), privatno podrocje pa se
postavlja kot razprSena, fenimizirana, ¢ustvena in nedostopna: prostor umika pred drzavljanskim in
politi¢nim svetom. Politiki so imeli vedno oteZko€en odnos do privatne intimnosti in Cutijo potrebo po
nadzorovanju meje med privatnim in javnim. Medtem ko je pogovor za vecino ljudi spontan in
zabaven, je politi€ni govor vnaprej napisan in preizkusen — politiki stremijo k pogovoru, ki je
brezoseben in abstrakten ter ga usmerjajo stran od privatnih zivljenj. Sodobni politiki se danes vedno
bolj usmerjajo tudi v podrocje intimnosti. Tisti, ki so medijsko iznajdljivi, vkljuCujejo odobrene podobe
njihovega privatnega podroc¢ja znotraj javne podobe (npr. Blair, ki doma sedi za mizo, Bush na
sbprehodu s psom) (ibid).

® Druzina, ki so jo snemali v resni¢nostnem Sovu An American Family.
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3.4 LASTNOSTI RESNICNOSTNIH SOVOV

3.4.1 Resnic¢nostni ljudje

Panopti€ni nadzor ne obstaja veC kot groznja, ampak kot moznost razkazovanja
posameznikov, pod budnim oCesom kamere (Ernst 2002: 460). V knjigi, 1984 je
George Orwell prikazal panopti€ni princip v totalitarni druzbi, ki je nadzorovana skozi
teleekrane, preko katerih Veliki Brat opazuje, nadzoruje, kontrolira ljudi v njihovih
domovih, sluzbah, restavracijah, posameznik pa sicer nikoli ni prepri¢an, kdaj je
nadzorovan in kdaj ni. Panoptikon resni¢nostnega Sova pa ni vec€ prisoten kot razlog
za strah (v nasprotju z Orwellom): »gledalcem in tekmovalcem je le-ta razkrit Zze od
samega zacetka, Ceprav nekateri izmed njih ne vedo, kako je nadzor organiziran in
na kaksSne nacine uredniki zmontirajo prizore« (Frau-Meigs 2006: 33). Andrejevic
(2004: 103) dodaja, da morajo tekmovalci vseeno vsak trenutek paziti na svoja
dejanja in akcije, saj jih kamere stalno spremljajo in zatorej nikoli niso prepri¢ani,

kateri posnetki bodo kasneje predvajani javnosti.

Resni¢nostni Sovi si zagotavljajo avtentiCnost z nastopanjem obicajnih ljudi, ti pa so
polozeni v roke specialistov, ki program nadzirajo. Prispevek nastopajoCih k Sovu
zatorej niso njihove igralske sposobnosti, saj prav te, po mnenju strokovnjakov,
povzro€ajo nemir med tekmovalci in izpadanje na zeljo gledalcev. Njihov prispevek je
v tem, da prav zaradi njihove obi€ajnosti, resni¢nosti, gledalcem razkrivajo svoje
avtenti¢ne reakcije in pokazejo svoj pravi jaz (Andrejevic 2004: 104).

Andrejevic (ibid) je mnenja, da rezultat tega navideznega prizadevanja za
avtentiCnost ni v navidezni izgubi producentove kontrole in nadzora, ampak v prikazu
programa, kot da gre za socialni eksperiment, katerega izid ostaja vedno negotov.
Murray (v Andrejevic 2004: 105) pravi, da so se producentje resni¢nostnega Sova
The Real World trudili »izbrati zelo zanimive osebe, ki bodo, ko bodo prisli skupaj,
vedno zagotavljali, da se bo dogajalo kaj zanimivega...Je kakor kemijski eksperiment
— pocakas in vidi$, kakSni dogovori se bodo ustvarili, in potem vse to predvaja$ po

principu dramex.

Resni¢nostni Sov je dobesedno osebnostna tekma (Cummings 2002: Xii), v kateri se

borijo povsem obi€ajni ljudje, »povleceni iz teme in spreobrnjeni v zvezde, ne zaradi
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kakSnega posebnega talenta, ampak zaradi preprostega razloga, ker so zanimivi«
(ibid). Resni¢nostni Sovi »spodbujajo idejo, da so udelezenci 'karakterji', v Anglo-
AmeriSkem pomenu besede, ki zdruzuje pojme individuum, karakter in osebnost v
enoten pojem. On ali ona se mora obnaS$ati na televiziji prav tako kot v realnosti, na
ekranu tako kot na ulici. Pravila igre poudarjajo, da 'si naraven' tako v javnosti, kot
zasebno« (Frau-Meigs 2006: 43), zato so bili v nekaterih resni¢nostnih Sovih prvi

udelezenci izlo€eni prav na podlagi tega, ker niso bili pristni ali resniéni.

Udelezenci resni¢nostnih Sovov so izbrani na podlagi protislovnih kriterijev in so
pogosto stereotipni glede na raznolikost identitet, ki naseljujejo sodobno medijsko
kulturo — lezbijka ali homoseksualec, klepetulja, zaupnik, rogovilez, temnopolti, seksi
belka ali belec v dvajsetih-tridesetih letih, Zrebec, osamljeni sramezljivec ipd. Zdi se,
da je zmagovalna formula resni¢nostnih Sovov v kombinaciji ustreznih vlog, Ki
igralcem lezijo, banalnih in nenavadnih (Biressi in Nunn 2005: 151; Frau-Meigs 2006:
38).

3.4.1.1 Obstajam, ker sem gledan

Zizek (2002: 224) v svoji psihoanalitiéni predstavi fantazije pravi, da ni prizor tisti, ki
privabi nasSo fantazijo, ampak neobstoje€i umisljeni pogledi, ki prizor opazujejo.
Najbolj osnovni fantazmati¢ni prizor ni ta, da bi privlaen prizor gledali, ampak
predstava, da nekdo nekje opazuje nas; niso sanje, ampak predstava, da smo mi
objekti nekogarsnjih sanj. Na internetu ali televiziji lahko spremljamo kamere, ki
sledijo nekemu dogodku ali kraju: zivljenje oseb v stanovanju, pogled na ceste. »Ali
to nagnjenje ne razkriva prav teh potreb za fantazmatiénimi pogledi Drugega®’, ki
sluzijo kot garancija obstoja subjektov: 'obstajam le, e me lahko ves Cas nekdo
gleda?'« (ibid: 225). To pomeni preobrat v klasi¢ni predstavi panoptikona (Bentham,
Foucault), kjer smo potencialno lahko vedno opazovani in se ne moremo nikdar
umakniti pred vseprisotnimi pogledi Moci. Preobrat je namreC v tem, da smo danes
zaskrbljeni, ¢e se ponuja moznost, da ne bi bili ves Cas izpostavljeni pogledu
Drugega in tako subjekti potrebujejo pogled kamer, saj jim zagotavljajo obstoj (ibid:
225).

®7\/ izvirniku: Other's gaze.

44



Ta namera je dosegla svoj vrhunec z resni¢nostnimi Sovi. Grozljivo je, da gredo ti
Sovi celo dlje od Trumanovega $ova®®: Trumanova naivnost je v tem, da ga je treba
zavajati v resni¢nost, da bi bil preprian, da zivi v resni¢ni skupnost. V nasprotju z
Trumanom pa igralci resni¢nostnih Sovov igrajo svoje vloge v umetno izoliranem
prostoru. »Svoje vloge igrajo 'zares' in tako postane fikcija dobesedno nerazlo¢na od
resni¢nosti: igralci se 'zapletejo' v 'resnicne' Custvene konflikte in ko se posvetujejo z
ljudmi iz zunanje 'resniCnosti', to ni toliko gesta povratka v 'resni€no Zzivljenje', ampak
nacin, kako magicno izstopiti VEN iz nje, imeti 'resni¢no Zivljenje' kot virtualno igro,
pri kateri lahko nekdo pridobi zaCasno razdaljo in vprasa svetovalce, kaj bi kdo
naredil« (ibid: 226). Razdalja med resniCnim in zaigranim Zzivljenjem je zato
»dekonstruirana«, saj obe soupadata, ker ljudje v resni€nostnih Sovih igrajo svoje
resnicno Zivljenje oz. igrajo sami sebe v svojih filmskih viogah (ibid: 226).

Televizija naj bi, kot ultimativni izhod zabave, ponudila fikcijski svet, ki je dale€ stran
od nasSega dejanskega druzabnega zivljenja, toda v resni¢nostnih Sovih je

»resni¢nost predelana in ponujena kot ultimativni izhod iz fikcije« (ibid: 226).

Zizek (ibid: 226) na tem mestu poda primer virtualnega seksa: neusmiljena lekcija
virtualnega seksa ni, da »resniCni seks« in intenzivni kontakt s telesom druge osebe
veC ne obstaja, ampak je le stimulacija, povzroCena z nestvarnimi podobami, ki nas
bombardirajo prek ekrana — »resniCnega seksa« pravzaprav nikoli ni bilo. Seks je bil
Ze prej igra, podprta z nekaterimi mastrubacijskimi fantazmati¢nimi scenariji. SploSna
predstava masturbacije naj bi bila »seksualno ob&evanje z namisljenim partnerjem«
(ibid.). Po€nem sam sebi, medtem ko si predstavljam, da pocnem to z oz. ob nekom.
Kaj e »resniéni seks« ni zgolj masturbacija z resniénim partnerjem? Ceprav poénem
to z resni¢nim partnerjem, pravzaprav ultimativno partner kot tak ni tisti, ki prenasa
moj uzitek, ampak skrivnostne fantazije, ki jih vioZzim v odnos. Ce prevedemo to na
resnicnostni Sov, potem se poraja vprasanje: Kaj Ce bi bil Veliki Brat Ze od nekdaj tu,
kot umiSljen pogled, za katerega poCnem stvari, katerega Zelim impresionirati,
zapeljati, Ceprav sem osamljen? Kaj e v svojih »resniCnih Zivljenjih« ze igramo

doloCene vloge in nismo, kar smo, ampak igramo sami sebe? (ibid: 226).

® The Truman show (Weir, 1998): Junak filma s€asoma ugotovi, da je njegovo domace mesto
ogromni studio in da igra glavno vlogo v resni¢nostni TV seriji. Njegovi prijatelji, sodelavci, Zena, so
placani igralci, gledalci po svetu pa z radovednostjo spremljajo njegovo zivljenje, saj so prepri¢ani, da
na njem ni ni¢esar zaigranega.
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»Ceprav so ti ovi 'resniéni', ljudje v njih $e vedno igrajo — igrajo sami sebe. Kar

vidimo, so fikcijski karakterji, Ceprav resni¢no igrajo sami sebe« (ibid).

3.4.1.2 Obstajam, ker igram

Goffman (1959) trdi, da vsi ljudje nenehno igramo na Stevilnih odrih, kot so dom,
sluzba, Sola, in igramo za Stevilno razlicno publiko, kot so Sef, druzina, prijatelji. Za
Goffmana so naSe hiSe, avtomobili, obleke in ostale vsakdanje stvari, »rekviziti« in
»scena«®, ki jo potrebujemo za »uspesno uprizorjeni karakter« (Goffman v Hill 2005:
73). Za vsako sreéanje se igralec’® zaveda publike, in obratno. Proces komunikacije
med igralcem in publiko je »'informacijska igra', kjer igralec lahko razkrije in zamolci

svoje vedenje do ostalih« (Goffman v ibid).

»Ko posameznik vstopi v navzocnost drugih, si ponavadi prizadevajo, da pridobijo
informacije o njem ali uveljavljajo informacije, ki jih o njem Ze imajo« (Goffman 1959:
1). Posameznika vodi veliko motivov, da bi poskusal kontrolirati vtise, ki jih ostali
dobivajo o situaciji (ibid: 7). Tako se posameznik skupini rajSe predstavi v lu€i, ki mu
je bolj ugodna. Navzoci lahko predstavo, kateri prisostvujejo, lo€ijo na dva dela:
verbalni del, s katerim posameznik lahko manipulira, in ekspesivne izraze, ki jih
posameznik zelo tezko kontrolira. NavzoCi upo$tevajo neukrotljivo ekspresivno
vedenje kot nadzor veljavnosti tega, kar je sporo¢eno z ukrotljivimi podobami (glej
Goffman 1959: 7). »Ko posameznik zavzame neko vlogo, od ostalih implicitno
zahteva, da jo tudi upostevajo in vzamejo resno. ZaproSeni so, da verjamejo v to, da
karakter, ki ga vidijo, dejansko poseduje lastnosti, ki naj bi jih posedoval...Prevliaduje
tudi misljenje, da posameznik ponuja svoj nastop in Zeli napraviti vtis 'v korist ostalih
ljudi'« (Goffman 1959: 17).

Goffman (ibid: 17-18) nadalje trdi, da lahko igralca na eni strani popolnoma
prevzame njegova igra in je odkrito prepri¢an, da je vtis resniénosti, ki jo uprizarja’',

resnina resni¢nost. In e je v resniCnost, ki jo posameznik uprizarja, prav tako

89V izvirniku: »props« in »scenery«.

0\ izvirniku: »performer«; Goffman uporablja izraz v skladu izrazom nastopanije (angl.
»performance«), ki ga definira kot vse aktivnosti dolo¢enega udelezenca ob dolo¢enem dogodku, ki
bodo kakorkoli in na kakr$enkoli nacin vplivale na ostale udelezence (Goffman 1959: 15).

"V izvirniku: »stages«.
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prepri¢ano tudi obCinstvo — in tako je v vecini primerov — potem lahko o »resni¢nosti
vsegay, kar je uprizorjeno, podvomijo le sociologi. Na drugi strani pa se posameznik
lahko zaveda svojega uprizarjanja — te Goffman imenuje ciniki’?, v nasprotju z zgoraj
omenjenimi pristneZi”>. Gofman tudi omenja, da lahko ciniki uZivajo v »maskeradic,

ki jo obCinstvo vzame resno.

Park (v Goffman 1959: 19) pravi: »Najbrz ni zgolj zgodovinski primer, da beseda
oseba’®, v svojem izvornem pomenu, pomeni maska. Je zgolj priznanje dejstva, da
vsakdo, vedno in povsod, bolj ali manj zavedno, igra vloge...Prav v teh vlogah

prepoznamo drug drugega; v teh vlogah prepoznamo sami sebe«.

»V tem smislu, in v toliko kot ta maska reprezentira pojmovanje, ki smo si ga
naredili o sami sebi — vloga, za katero se trudimo biti vredni — je maska nas pravi
jaz, tisti jaz, ki si zelimo biti. Konec koncev nam naSe dojemanje vlog preide v kri
in postane bistveni del naSe osebnosti. Na svet pridemo kot posamezniki,

dosezemo karakter in postanemo osebe« (Goffman 1959: 19 —20).

Zdi se, da imamo v zahodni kulturi dva zdravorazumska modela, s katerima izrazamo
nase pojmovanje vedenja: resnien, iskren, odkrit, pristen nastop na eni strani ter
odigran, neprav nastop, Ki je rezultat izmiSljevanja, z namenom, da nas ne bi vzeli
resno, kot npr. velja za gledaliSke igralce ali pa, da nas vzamejo resno, npr. zelo
samozavestnega Cloveka (Goffman 1959: 70). Tako se nagibamo k temu, da
»resniCne nastope« jemljemo kot nekaj, kar ni pripravleno z namenom, ampak so
nenamerni produkt posameznikove nezavedne reakcije na dejstva v njegovi situaciji.
»lzmisSljene nastope« pa dojemamo kot nekaj, kar je premisljeno izbrano skupaj, ena
neresnicna stvar na drugi, ker naj ne bi bilo nobene resni¢nosti, na katero bi bila ta
stvar vedenja direktna reakcija (ibid). Goffman (1959: 71-72) ponudi primer igranja
na odru. Dobro igranje zahteva izkuSenega, vesCega, psiholoSko pripravljenega
igralca. Toda skoraj vsakdo se je zmozen nauciti besedilo tako hitro, da lahko v
obCinstvu vzbudi nekakSen obcutek resniCnosti v tem, pa Ceprav se igra izvaja

nacrtno pred njimi. Zdi se, da je temu tako, ker so vsakdanje socialne interakcije

"2/ izvirniku: »cynical«.

73 \/ izvirniku: »sincerex.

™/ izvirniku: »persong; [Iz stare franco$Cine: persone; iz latinS¢ine: perséna (maska, vloga, oseba);
najverjetneje iz etrusCanskega jezika: phersu (maska)].
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narejene prav na tak nacin, kot igra na odru: »z izmenjavo dramati¢no napihnjenih

akcij, reakcij in zaklju¢enih odgovorov« (ibid).

Ko se posameznik znajde v novi druzbeni situaciji in se tako od njega zahteva nova
vloga nastopanja, ne bo natan¢no vedel, kaj se od njega priCakuje, kaj mora storiti in
kako mora nastopati (Goffman 1959: 71-73). Ponavadi bo imel nekaj vodil in
namigov, domnevno pa bo posedoval vsaj nekaj drobnarij o nastopu, ki se od njega
zahteva. Imel bo nekaj idej, kako biti zmeren, obziren in korekten. GledaliSki nastop
sicer zahteva natan€no izvajanje govorne vsebine, toda precejSen del zavzemajo
ekspresivni izrazi, ki so v scenariju pomankljivi oz. jih je nemogocCe opisati. Od
nastopajoCega na odru se zahteva, da bo znal upravljati z glasom, obrazno mimiko in
telesno govorico. Ceprav ima lahko na odru kak$nega svetovalca, mu bo ta verbalno
zelo tezko izrazil, kaj natancno se priCakuje od njegove neverbalne komunikacije. V
socializaciji se od nas sicer ne pri¢akuje tako podrobno nau€enih posameznih viog,
od posameznikov pa se zahteva, da se naucijo toliko delckov izrazja, da bodo
sposobni izpolniti in opraviti ve¢ ali manj vsako vlogo, ki jim bo doloCena. Izrazi, ki jih
posameznik oddaja, bodo v veliki meri ostali prikriti tudi njemu (ibid). »Status, pozicija
in druzbeni prostor niso materialne stvari, ki se jih lahko poseduje in razkazuje. So
vzorci primernega vodenja: skladni, olepSani, razlo¢no artikulirani. Odigrani z lahkoto
ali nerodnostjo, zavedno ali ne, zvito ali dobronamerno, je nekaj kar mora biti

uprizorjeno in prikazano, nekaj kar mora biti realizirano« (ibid: 75).
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3.4.2 Sodelovanje gledalcev

Hill (2005: 73) pravi, da v resniCnostnih Sovih obstajata »dve razliCni publiki, ena
znotraj in druga zunaj hiSe. Notranja publika poseduje informacije o nastopu
posameznika znotraj skupine iz prve roke, toda te informacije so le delne, ker
tekmovalci ne morejo prisostvovati vsem akcijam ali nastopom ostalih ¢lanov
druzbene skupine«. Zunanja publika pridobiva informacije iz druge roke, toda
prisostvujejo, &e se izrazimo v terminih Goffmana, »sprednjemu«’® in
»zakulisnemu«’® vedenju sostanovalcev preko kamer, ki so vklju¢ene 24 ur na dan.
»S terminoma 'ospredje’ in 'zakulisje', se Goffman nana$a na trenutke v socialnih
interakcijah, ko posameznik preneha igrati svojo vlogo prepricevalno, ko vidimo vec€
kot 'osebno ospredije’, v resnicno globino Cloveka« (Hill 2005: 73). Hill (ibid: 74) je v
pogovorih z najstnicami, ki so izrazile svoje mnenje o nastopajo€ih v Sovu, ugotovila,
da so poudarjale, kako nih€e v hisi, kjer so bivali tekmovalci resni¢nostnega Sova Big
Brother, »ni resnicno vedel, e je kdo od njih igral ali ne«. Namiguje na to, da so
gledalci, ki so spremljali Sov Big Brother, »imeli priviligirano pozicijo v 'informacijski
igri' in so bili zmozni predvidevati prihajajoCe incidente ali vedenja na podlagi
prejSnjega vedenja o 'osprednjem' in 'zakulisnem' vedenju sostanovalcev« (ibid: 73).
Gledalci naj bi se torej zavedali, da na dogodke v hiSi resni¢nostnih Sovov gledajo s
ptiCje perspektive. Ob tem pa se poraja vprasanje, kako gledalci resni¢no spoznajo
nastopajoge. Goffman (v Hill 2005: 73) meni, da se med socialnimi interakcijami’’
pojavijo »naravna nagibanja sem ter tja, med med cinizmom?® in iskrenostjo’%«, v prid

nastopajocih in gledalcev.

»Kakor tudi Goffman nakaze, ko nimamo vseh informacij o dejanski situaciji, se
'zanaSamo na zunanjo pojavo ... in, paradoksalno, bolj kot se posameznik
ukvarja z resni¢nostjo, ki ni dostopna njegovemu zaznavanju, bolj se mora
koncentrirati na pozornost zunanje pojave'. Ko gledamo resni¢nostne tekmovalne

Sove, kot so Big Brother, se zanaSamo izklju¢no na reprezentacijo obi€ajnih ljudi,

"5\ izvirniku: »front.

"8 \/ izvirniku: »backstagex.

TUle (2004: 207) pravi, da socialna interakcija »poteka na zelo razli¢nih ravneh kompleksnosti, od
preprostega izmenjavanja pogledov med dvema ¢lovekoma, ki se beZno sre€ata na cesti, do
zapletenih verbalnih in neverbalnih oblik komuniciranja, sodelovanja (kooperacije) ali tekmovanja v
razli¢nih socialnih situacijah«. Interakcijo pa definira kot »celota procesov, ki se dogajajo med dvema
ali ve¢ ljudmi, pa tudi med ¢lovekom in skupino ali med skupinami« (2004: 234).

"8 \/ izvirniku: »cynicisme.

"V izvirniku: »sincerity«.
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hkrati pa se zanasamo tudi na naSe znanje o druzbenih interakcijah« (Hill 2005:
74).

Hill (2005: 78) trdi, da sta vpraSanji nastopanja in avtenti¢nosti pomembni za nase
razumevanje fakticne televizije. Sodobni resni¢nostni programi ponujajo moznosti za
razkazovanje nastopajocCih. PrizoriS€a resni¢nostnih programov so odri, kjer obiCajni
ljudje razkazujejo svoje osebnosti sotekmovalcem in gledalcem. Resni¢nostni
tekmovalni Sovi so narejeni tako, da od tekmovalcev zahtevajo razlicne vrste
nastopov (kot tekmovalci, kot tv osebnosti) in to nam zagotavlja, da te programe
vidimo kot »igrano« popularno fakticno televizijo (ibid). »Nacini, kako obi¢ajni ljudje
nastopajo v razli¢nih resni¢nostnih programih, so podvrzeni ostri kontroli gledalcev«
(ibid). Hill (ibid) pravi, da vecina gledalcev priCakuje, da bodo obi¢ajni ljudje v vecini

resnicnostnih programov igrali pred kamerami:

»Ta priCakovanja pa gledalcev vseeno ne zaustavljajo pred ocenjevanjem, kako
pravilno ali napacno naj bi vedenje obiCajnih ljudi v resni¢nostnih Sovih bilo.
Gledalci klepetajo, Spekulirajo in presojajo, kako obi€ajni ljudje igrajo sami sebe
in ostajajo zvesti sami sebi v (od)igranem okoljem popularne fakti¢ne televizije.
Razprava gledalcev je oznadena z naravnim gibanjem nazaj in naprej®’, med
zaupanjem®' in sumnji¢avostjo® resniénosti obigajnih ljudi in njihovega vedenja
na TV. Gledalci neizogibno cCrpajo iz njihovih osebnih izkuSenj druzbenih
interakcij, da presodijo ali je to, kar obicajni ljudje govorijo, kako se obna$ajo in
kako se odzivajo na situacije in ostale ljudi v resni¢nostnih programih,

avtenti¢no« (ibid).

Ali so ljudje avtentiC¢ni ali ne, glede na to, kako se obnasajo v prostorih, kjer se
snema resnicnostni Sov, je stvar razprav gledalcev in kriti€nega preiskovanja na
vsakodnevni ravni. »Kadar gledalci razpravljajo o avtentiCnosti nastopanja v
resni¢nostnih programih, razpravljajo tudi o resnici, ki naj bi jo ti programi tudi nudili,

in to lahko veliko pripomore k razvoju Zanra nasploh« (ibid: 78).

Van Leeuwen (v Hill 2005: 77) pravi, da avtentiCnost razlicnim ljudem predstavlja
razliCne stvari. Gledalci veliko hitreje dvomijo v avtenti¢nost obicajnih ljudi in njihovo

vedenje v konstruiranem resni¢nostnem programu, kot so resni¢nostni tekmovalni

80\ jzvirniku: »back« in »forward«.
81 \/ izvirniku: »trust.
82 \/ izvirniku: »suspicion«.
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Sovi, kjer formati spodbujajo razkazovanje samega sebe. »lz tega, kar gledalci
povedo o karakterjih v teh vrstah resni¢nostnih programov, lahko vidimo, da so prav
gotovo skepticni glede avtentiCcnega vedenja obicCajnih ljudi v televizijskih situacijah«
(ibid). Toda, ¢e se zopet obnemo na Goffmana, obstaja »naravno premikanje naprej
in nazaj«, med resniCnostjo in sumnjiCavostjo, v gledalCevem razumevanju

avtenti¢nosti nastopanja v resni¢nostnih Sovih (Hill 2005: 77).

»Merilo avtenti¢nosti je za gledalce doloCeno z njihovo vsevednostjo« (Andrejevic
2004: 124). Tekmovalce resni¢nostnih Sovov opazujejo v interakciji z drugimi
tekmovalci, s snemalci in producenti v spovednici. Zaradi tega sklepajo, da na tak
nacin lahko opazijo, kateri od tekmovalcev je lazen in kateri ni. |z staliSCa
avtentiCnosti, je najvecji zlo€in, ¢e tekmovalec pokaze dvolicnost: da eno stran
obraza pokaze tekmovalcem in drugo producentom (ali obcCinstvu) (ibid: 125). Zlo€in
je tudi, e jih ujamejo, ko izdajo sotekmovalce za njihovimi hrbti (ibid). Ta merila
pomagajo pri ustvarjanju napetosti v gledalCevi interpretaciji Sova. Gledalci namre¢
spreminjajo svoje miSliene glede resniCnostnih Sovov: lahko ga sprejmejo kot
eksperiment, ki pokaze, kdo je najbolj »resniCen«, ali pa nanj gledajo kot na
tekmovanije, v katerem morajo tekmovalci »igrati igro«, da bi osvojili nagrado (ibid).

»Razprava o tem kaj je v popularni fakti¢ni televiziji resni¢no in kaj ni, je 'the million-
dollar question®®. Nastop neprofesionalnih igralcev doloCa okvir razprav o
avtentiCnosti vizualnih dokazov v popularni fakticni TV. Nacin, na katerega na
televiziji predstavljajo obi¢ajne ljudi in njihove zgodbe, je zelo povezan s tem, kako
ocenjujemo verodostojnost vizualnih dokazov« (ibid: 57). Vecina gledalcev meni, da
bi obi€ajni ljudje v resniCnostnih Sovih pokazali svoj pravi jaz edino, Ce ne bi vedeli da
so na televiziji. Ce bi tekmovalci resniéno lahko bili »oni sami« 24 ur na dan na

televiziji, potem to ne bi bila ve€ zanimiva televizija (ibid: 65).

Tekmovalci v resni€nostnih Sovih so tujci sami sebi in tudi gledalcem (ibid: 69). Ko
sku$ajo gledalci razsoditi razliko med tekmovalCevim poskusom igranja samega sebe
in resniénim jazom, ne morajo tega pocCeti na osnovi preteklih izkusenj, ampak se
morajo zanesti na lastno razumevanje obnasanja tekmovalcev in »kaj se jim resni¢no

podi po glavi« (ibid). Tako se morajo gledalci stalno obracati na svoje lastne izkusnje

% Slov.: vprasanje za miljon dolarjev.
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in teoretizirajo o tem, kako bi se sami obnasali v podobni situaciji. Razprava se opira
na hipoteti¢ne situacije (kaj bi storil(-a), €e bi bil(-a) jaz v resni¢nostnem Sovu), vse to
pa je pomesSano z znanjem o formatu resniCnostnega Sova in ucinkih na vedenje
tekmovalcev, ki so vkljuCeni v tekmovanje — »morali so premisliti o vsem, kar so
naredili in povedali, Se preden so to dejansko izrekli ali storili« (ibid). Gledalci
ocenjujejo nastop neprofesionalnih igralcev v resni€nostnih Sovih glede na to, kako

igrajo igro in tudi, kako iskreno ostajajo zvesti samim sebi« (ibid).

Improvizirani nastop neprofesionalnih igralcev v resni¢nostnih Sovih je torej ocenjen
kot dober ali slab, odvisno od tega, ali se je gledalcem zdel avtentiCen, kako resnicen
glede na njihove izkusnje, ki jih imajo v vsakdanjem zivljenju. Gledalci vedo, da je
veliko resni¢nostnih programov »narejenih«, vendar vseeno ocenjujejo uspesnost
nastopanja obic¢ajnih ljudi po tem, kako avtentiCen se jim je nastop zdel. Drugi nacin,
po katerem gledalci ocenjujejo nastop, je upoStevanje karakterizacije in
pripovedovanja, ali kakor temu reCe Mepham (v Hill 2005: 176) »uporabne zgodbe«.
Tako je lahko nastop tekmovalcev ocenjen kot slab, ker deluje resni¢no, ali kot dober,
ker je dramatiCen (Hill ibid).

V primeru resni¢nostnih Sovov je »sklicevanje na resni¢nost« takoj dolo¢eno s
tekmovalevo zmoznostjo igranja (ibid). Sovi so se okoristili z negotovostjo med
igranjem in resni¢nostjo tako, da so zagotovili gledalcem moznost presojanja, kdo od
tekmovalcev je pristen. Pravzaprav gledalci uZivajo med razpravljanjem o igranju in
resni¢nosti obiajnih ljudi. »Potenciali za nastanek govoric, mnenj in ugibanj, so
veliko vecji med gledanjem resni¢nostnih Sovov, ker ti hibridni formati odkrito vabijo
gledalce, da se odlocijo, ne le, kdo bo zmagal ali izgubil, ampak tudi kdo je resnicen

ali lazen v dokumentarno tekmovalnem okolju« (Hill 2005: 70).

Ce televizijski gledalci dvomijo v resniénost resniénostnih programov, se lahko potem
tudi vprasamo, zakaj jih sploh gledajo. Kot poudarja Kilborn (v Hill 2005: 176), so
resni¢nostni programi multivalentni: »gledalci lahko, na eni stopniji, jemljejo razkrito
dramo kot bolj kredibilno ... na drugi strani pa so dovolj medijsko pismeni in pozorni
na to, da je vse, kar se pred njimi odvija, nacrtovano, in del tega, da zadovoljijo

potrebe gledalcev po zabavi«. Tako so se naucili, da bolj zaupajo resni¢nosti, ki jo
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predvaja oddaja 999%* kot tistemu, kar vidijo na Big Brother. Gledalci vedo, kako so
resnicnostni programi narejeni in upostevajo vpliv montaznih tehnik, ki jih imajo
limonadnice, dokumentarni filmi ali tekmovalni Sovi na resni¢nostne formate (Hill
2005: 181).

Resni¢nostni Sovi so za gledalce, poleg avtentiCnosti, priviaéni zaradi identifikacije s
tekmovalci. Gledalci se namre€ identificirajo s tekmovalci »prav zato, ker niso
profesionalni igralci ali zvezde« (Andrejevic 2004: 9). In kot je Andrejevic (ibid: 202)
ugotovil v intervjujih z gledalci, je nekaterim od njih resni¢nostni Sov veliko bolj
zanimiv, ker ne vsebuje napisanega scenarija, ker v njem nastopajo resnicni ljudje z
resni¢nimi problemi in ne Hollywoodske zvezde, kot v humoristiCnih nanizankah.
Gledalci lahko prisluhnejo tekmovalcem in sliSijo, o ¢em se pogovarjajo, vidijo, karkoli
imajo za pokazati, in ¢etudi to ni toliko razburljivo, je $e vedno zanimivo zaradi tega,

ker lahko prisluskujejo njihovim pogovorom (Andrejevic 2004: 202).

Tako so na eni strani »gledalci pri€e resni¢nim zgodbam in izkuSnjam posameznikov
in na drugi strani kritiki procesa izbiranja teh zgodb in izkuSenj za televizijo« (Hill
2005: 82). »Se ve&, usoda tekmovalcev je v rokah $e 'bolj obigajnih ljudi', gledalcev
samih« (Cummings 2002: xii). Interaktivni resni€¢nostni »Sovi torej zahtevajo gledalce,
ki niso le pasivni, ampak so celo ko-producentje« (Andrejevic 2004: 48). Aktivnost
gledanja pa je uporabna tudi pri konceptu uc€enja v resni¢nostnih programih, ker je
opazovanje druzabnega vedenja lahko informativno. Resni¢nostni Zanr je bogat z
zgodbami o druzbeni primernosti ali neprimernosti vedenja. »Ce pa se lahko gledalci

resni¢no naucijo kaj iz tega, pa je druga zgodba« (Hill 2005: 98).

3.4.3 Avtenticnost

Resnic¢nost programov je precej odvisna od stalnega nadzorovanja Stevilnih kamer, ki
je ponujeno kot nasprotje umetni interakciji ali »igranju«. Hill (2005: 70) je v pogovoru
z ljudmi, ki so sodelovali pri resni¢nostnem Sovu Big Brother (VB), ugotovila, da jih
vecina meni, da obicajni ljudje niso zmozni igrati 24 ur na dan. Tako je O’Leary (v Hill

2005: 70) povedal, da »nih¢e ne more igrati 24 ur na dan, ali natan¢neje, 60 minut na

84 Oddaja (predvajana na BBC) je prikazovala nujne sluzbe na delu, ki so reSevale ljudi iz resni¢nih
zivljenjskih situacij. Te so za namen oddaje rekonstruirali, predvajali pa so tudi resni¢ne posnetke.

53



uro, zato vemo, da so reakcije sostanovalcev pristne«. Ali kot je izjavila
koproducentka Sova The Real World Mary-Ellis Bunim (v Andrejevic 2004: 104): »ne
moreS obdrzati karakter, ki ni resniCen sam sebi, dan in no¢, trinajst tednov. To je
nemogoce. To bi te spravilo ob pamet«. Zato Andrejevic pravi, da bi moralo stalno
nadzorovanje s kamerami razkrivati avtenticne osebnosti in ne podrejenosti (glej
Andrejevic: 2004: 104). Zato avtentiCnost resniCnostnih Sovov zagotavlja nastop

obi€ajnih ljudi, ki jih nadzorujejo s kamerami (Andrejevic 2004:108).

Resni¢nostni formati uporabljajo tehnologije, ki naj bi sluzile nemotenemu
predvajanju resni¢nosti. Ne glede na to, kako »nenaravni« so pogoji snemanja, naj bi
tehnologija zagotavljala proces snemanja, ki na najmanjSi mozni stopnji moti potek
resni¢nosti 0z. naj bi prikazovala resni¢nost s ¢im manj posegi v dogajanje. Tako
tehnologije gledalcem ponudijo »obcutek intimnosti, neposrednosti, Zivljenjskosti,
interaktivnosti, s snemanjem 'nezreziranih' in 'neplaniranih’ aktivnosti« (Biressi in
drugi 2005: 15). Bolj pomembna naj bi bila vidljivost dogajanja, kot pa reCena
beseda, s tem pa ponujajo gledalcem »olajSanje, da si lahko sami ogledajo, ne pa,
da so jim te stvari povedali« (Mapplebeck v Biressi in drugi 2005: 15). Ob¢instvo
pricakuje, da »bodo ujeli 'resni¢ne' reakcije na pristne ali izmisljene provokacije in
okolis¢ine (ibid). Tako so v resni¢nostnih formatih najbolj cenjena Custva, ki nam jih
razkrijejo tekmovalci, saj so oznacCevalci spontanosti in iskrenosti v pogovornih

oddajah in so postala del Siroke osnove resni¢nostnih programov (ibid: 19-20).

Televizijski gledalci se najverjetneje zavedajo nacinov, na katere televizija »spravlja
skupaj resni¢nost« (Schlesinger v Hill 2005: 57) in se pogovarjajo o tem, kako razlicni
formati ali montazne tehnike ustvarjo razlicne stopnje »resni¢nosti« v popularni
faktiCni televiziji. Gledalci resni¢nostnih oddaj najraje govorijo o resnici tega, kar vidijo
na televiziji, kar pa povezujejo z nacCinom, kako obicajni ljudje igrajo pred
televizijskimi ekrani. Bolj kot se zdi, da ti obiCajni ljudje igrajo pred kamero, manj
resnien se program kaze gledalcem. Zato igra postaja mocno orozje, ki postavlja
meje za razsojanje resni¢nosti, na katero se resni¢nostna televizija sklicuje

(Hill 2005: 57).

»Kljub obljubi nemediiranega dostopa do resni¢nosti, so gledalci dobili Se en visoko

producirani produkt kulturne industrije« (Andrejevic 2004: 16). »Biti resni€¢en pomeni
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zanikanje oCitne nenaravnosti Sova: kamer, izmisljenih izzivov, laboratorijske izolacije
in predvsem obljube tekmovalcem, da bodo dosegli slavo. AvtentiCnost je, zaCuda,
pomenilo obnaSanje, kot da se ne bi dogajalo ni¢ nenavadnega« (Andrejevic 2004:
130).
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3.5 PRODUKCIJA RESNICNOSTNIH SOVOV

3.5.1 Ustvarjalci resni¢énostnih Sovov

Kakor opisuje Kovag (2004: 19), story editor®® hrvaskega resniénostnega $ova Big
Brother®®, je imela skupina petih ljudi, z glavno urednico na &elu, nekaj tednov pred
zaCetkom oddaje za nalogo osmisliti vse tedne in zadati veliko koli€ino nalog, ki naj bi
jih tekmovalci izpolnjevali v Casu tekmovalnja v resni€nostnem Sovu. Tako so
pregledali posnetke nekaterih tujih televizijskih hi$, ki so Ze predvajale resni¢nostni
Sov Big Brother. Nekaj nalog so si sposodili od njih, nekaj so si jih izmislili sami. Ko
so izbirali naloge za tekmovalce, so pazili, da bi bile vizualno ¢imbolj atraktivne in da
bodo imeli dovolj vsebine, s katero se bodo napolnile dnevne oddaje (Kova¢ 2004:
19).

Koncept »realistiCnega pisatelja« je kakor oksimoron. Karakterji naj bi bili resni¢ni
ljudje, ki proizvedejo vecino svojih dialogov. Toda to Se ne pomeni, da pisatelji ne
opravljajo svoje dolZnosi in vplivajo na dramo, vodijo filmsko ekipo in tekmovalcem
celo polagajo tekst v usta. Sinclair, producentka resni¢nostnih Sovov®’, pravi da so
producenti »kot lutkarji, ki tekmovalce postavimo na pravilno mesto in jih malce

podzgemo« (Grossman 2005).

Ko se je oddaja Big Brother zacela predvajati na Hrvaskem, je bila naloga story
editorja vsakodnevno spremljanje dogajanja znotraj hiSe. Eden izmed njih, Kovac,

pravi:

»Najpogosteje so izmene v MCR-ju®® trajale &tiri ure, med katerimi so dajali
napotke, katere zgodbe ali katere tekmovalce bi morale kamere spremljati. Vse,

kar je bilo vsaj malo zanimivo, sta beleZila dva loggerja®, ki sta bila vedno na

% Urednik zgodbe - oseba v produkcijski skupini, ki skrbi za nemoten razvoj razliénih zgodb.

% Na Hrvaskem so zaceli predvajali resni€nostni Sov Big Brother leta 2004

87 Sinclair je sodelovala pri oddaji Extreem Makeover Home, kjer so izbranim druZinam popolnoma
?renovili bivalne prostore.

® Master Control Room: reZija ali glavna soba, »mozgani« operacije, prostor s tridesetimi stalno
prizganimi monitorji, na katerih se vidi v vsak kot hiSe, iz nje se kontrolira vsaka podrobnost (mikrofoni,
SJ)ovednica, komunikacija z tekmovalci in produkcijskim oddelkom, prenosi v Zivo) (Kova¢ 2004).

8 Logger: osebe, ki izmenoma sedijo 24 ur na dan ob story editorju in &im bolj podrobno zapisujejo
vsako malenkost, ki se dogaja v hisi, da kasneje dogodek Cimlazje najdejo v arhivu. Predpostavka za
dobrega loggerja je potrpezljivost in hitro ter natanéno tipkanje po tipkovnici. Vsak ¢as delata dva
loggerja, da bi se vzporedno lahko spremljali dve zgodbi (Kovac 2004).
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voljo. Neprestano gledanje v trideset monitorjev pred seboj in vodenje skupine, Ki
jo sestavlja okoli 15 ljudi, zahteva izjemno koncentracijo. V Big Brotherju ni
ponavljanj in ¢e se nekaj ne posname ali tonsko ne zabelezi, je izgubljeno za
vedno. Po izmeni v MCR-ju se pregleda posneti material in se po grobi oceni
montirajo stvari, ki bi jih kasneje dokon¢no zmontirali montaZzerji. Naslednji dan je
glavna urednica izbrala, kateri inserti naj bi Sli v dnevno oddajo. Poleg tega
vsakodnevnega dela, so bili zadolzeni za skoraj vse reportaze vezane na oddajo
in vklju€evanje v Zivo iz BB hiSe med petkovimi oddajami. V&asih je bila koli€ina
dela, ki jo je bilo treba narediti, tako ogromna, da so Stevilni med nami preziveli
veC noCi pred monitorji ali zleknjeni v spalni vre€i na nekem kavcCu ali na tleh
pisarne« (Kova¢ 2004: 22-23).

3.5.2 Montazerji resniénostnih Sovov

»Programski ustvarjalci imenujejo oddajo Big Brother raje 'real life soap™ kot pa
resni¢nostni Sov« (Roscoe 2001: 316). Tomc (V Nachtigal 2005b) meni, da je
resni¢nostna televizija priblizno toliko resni¢na, kot je ameriski wrestling pravi Sport:
»Problem naSega vsakdanjega Zivljenja je, da ga velika veCina odpade na Cisti
dolgCas. Zato v oddajah, kot je Jerry Springer Show, resni¢nost zgolj igrajo, jo
prevajajo v fikcijo. Resni€nost moramo prevesti v Cisto fikcijo, da ne bi bila dolg&as. V
tem je umetnost«. Luthar (v ibid) poudarja pomembnost dramatizacije: »V Real
Worldu so imeli kamere vkljuCene deset ur, zdaj jih imajo po Stiriindvajset. 1z tako
dolgega materiala morajo posneti recimo dveurno oddajo. Zato uporabljajo enako
strategijo dramatizacije kot fikcija — narediti morajo zgodbo. Kdo bi gledal
tekmovalce, ki se poCasi zbujajo, si kuhajo kavo ... Drugace je, e se priklju€is na

internet, Ces, kaj delajo zdajle, ob dveh popoldne.«

Peter Abbott, izvrSni producent resniCnostnega Sova Big Brother, v intervjuju z
Roscoe (2005: 316) pravi: »Druga pomembna stvar, ki smo jo naredili, je, da smo
poskusili oponasati tempo in osnove limonadnice bolje, kot so to storili drugi.
Uporabili smo govorne komentarje k posnetkom, da bi ukrojili, montirali smo, da bi
ukrojili. Klasi¢ni format je vseboval §tiri scene...in ko smo sedeli v montazni sobi in

premisljevali, da bomo to predvajali ob sedmih zvecer, smo vedeli, da ne bo delovalo.

% Resniéna Zivljenska limonadnica.
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Zato smo v zaCetnih tednih kmalu spremenili montazo Sova in zarezali v vedno kraj$e

segmente.«

3.5.3 Narativne tehnike resniénostnih Sovov

»Prezivetje najuspesnejSega — tukaj najbolj kameri prijaznega — je pravilo. IzloCanje
kandidatov, da bi tako dobili le enega zmagovalca, sluzi kot zgodba in nam hkrati
nudi negotovost« (Frau-Meigs 2006: 38). ResniCnostni Sovi vsebujejo narativhe
tehnike, ki jih najdemo v dokumentarnih filmih, porocilih ali fikcijskih programih (Se

posebej melodrami) (Madzarevi¢ 2004: 92).

3.5.3.1 Dokumentarne tehnike

3.5.3.1.1 Izpovedni intervju®’

Zgodba resni¢nostnih Sovov v veliki meri poteka preko intervjujev, le-ti pa so najbolj
znacilni za dokumentarne filme. Foucault (v Palmer 2002: 303) v zvezi s spovedjo
pravi, da je spovedni impulz postal razprSen po vsej druzbi. Drzava je prevzela vlogo
Cerkve in izkoristila svojo duhovno mo¢, da je ponudila odreSenje v tem Zivljenju — s
pomocjo zdravstvenih in varnostnih obljub — tako je ljudem ponujala priloZnosti, da so
izpovedali svoje »osebnosti« (ibid): televizija ponuja prostor, kjer se lahko
posamezniki izpovejo. Aslama in Pantti (2006: 175-179) pravita, da so tradicionalno,
tako v drami kot v prozi, situacijski enoosebni govori sluZili razkritju notranjega
Zivljenja, skrivnih misli in Custev karakterjev. Resni¢nostni Sovi so oziveli to
staromodno tehniko uprizorjene pogovorne situacije znotraj konteksta televizije.
Pravzaprav so prav monologi jedro resni¢nostne televizije, saj nam odstirajo tiste
trenutke, ko so »Custva v prostem teku« (ibid) in se prikaze tekmovalCev »pravi jaz«.
Resni¢nostna televizija je ustvarila veliko razli¢nih variacij monologov. Najbolj opazna
je uprizoriena spoved.”” Razlika je v tem, da video dnevniki (v nasprotju z
resni¢nostnimi Sovi) vsebujejo monologe za narativhe namene: razvijajo zgodbo.
Spovedni monologi®® sicer lahko izgledajo zelo podobno, toda vsebina in oblika
govora je bolj podobna melodramati¢ni izjavi — so glavna vsebina, vsebujejo

priznanja, razlagajo Custvena odkritja, Spekulacije in analize (ibid). Na prvi pogled

o Izpovedi tekmovalcev potekajo pretezno v spovednici. To je soba, kjer tekmovalci pred kamerami
odgovarjajo na vprasanja, ki jih postavljajo producenti

2 \/ izvirniku: »staged confession«.

9\ izvirniku: »confessional monologuex.
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izgleda »prosti«k govor na resniCnostni televiziji enako kot spontani govor
neformalnega vsakdanjega pogovora, s spontanim prikazovanjem Custvenosti, toda
razlikujejo se po strukturi. Resni¢nostni Sovi so zmontirani, da pokazejo trenutke, v
katerih udeleZenci izgubijo kontrolo nad samim seboj. Tako ostaja vpraSanje, v
kaksni meri so prikazana Custva, interakcije in priznanja, razumljena kot resni¢na ali
pa so le konstrukcija medijev, navodila producentov, izkusnje Zanrskih konvencij.
Monolog, ki sicer izvira iz knjizevnosti kot zrezirano pogovorna situacija, se le
redkokdaj pojavi v naravnih pogovornih situacijah. Govor v spovednici, ki ga ustvarijo
v zrezirani resni¢nosti, se ne odvija med udelezenci, ampak prek monologov, Kkjer je
nami$ljeni »sprejemnik« gledalec. Sklicevanje na skrajno intimnost in avtentiCnost je
zato vprasljivo — le gledalci bodo namreC poznali ta Custva in izpostavljene obCutke
(Aslama in Pantti 2006: 175-179).

Vsaka oddaja resni¢nostnega Sova Big Brother vsebuje vsaj toliko izpovednih
posnetkov, kolikor je tudi tekmovalcev. »Pravzaprav vsak tekmovalec v Casu Sova
vsak dan vstopi v Big Brother spovednico, kjer samostojno in pred kamero govori o
osebnih Custvenih stanjih ter morebitnih problemih, ki jih ima z ostalimi tekmovalci.
Kakor natur§€ek v dokumentarnem filmu, tako tekmovalci Big Brother hiSe, izrazajo
svoja staliS€a in Custva v kamero, ne da bi v katerem koli trenutku videli tistega, ki
vodi intervju. Slika in zvok sta osredotoCena le na tistega, ki se ‘izpoveduje', sami
posnetki pa so izrezani tako, da sploh ne sliSimo, kakSna vpraSanja so bila

tekmovalcem zastavljena« (Madzarevi¢ 2004: 92—-93).

V dokumentarnem filmu ima izpoved funkcijo, da obrazlozi dolo€ene argumente ali
sluzi zavzemanju doloCenih pozicij o pereem vprasanju. »Tako naj bi v imela v
dokumentarnem filmu izobrazevalno funkcijo, medtem ko ima v resni¢nostnem Sovi
prizvok socCnega traCa« (Blagoni¢ in drugi 2004: 93). Funkcija izpovedi ima v
resni¢nostnih Sovih tabloidno naravo. In C¢eprav Slak (v Nachtigal 2005), projektni
vodja resniénostnega $ova Bar, zagotavlja, da pravilnik resni¢nostnega $ova® kot
glavno pravilo narekuje: »Cisti dokumentarizem, brez  nepotrebnega
senzacionalizma«, pa ima Madzarevi¢ drugaéno mnenje, saj trdi, da je pravzaprav
»senzacionalistini u€inek izkrivliene dokumentarnosti tisto, kar resni¢nostni Sov loci

od klasi¢nega dokumentarnega filma« (Blagonic¢ in drugi 2004: 93). TakSen ucinek

%V internem Zargonu se imenuje Biblija.
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dosezejo tako, da producent (ali nekdo izmed ekipe ustvarjalcev resni¢nostnih Sovov)
postavlja spretno zastavljena vprasanja, story editor® ali montaZer zgodbe pa
vsakega tekmovalca spodbuja v neprekinjeni monolog, ki govori o nekom izmed
tekmovalcev v hiSi ali o morebitnem konfliktu, ki se je pojavil (Blagoni¢ in drugi 2004:
93).

3.5.3.1.2 Avdio-vizualni posnetki

Poleg izpovedne oblike intervjuja so druga dokumentarna znacilnost resni¢nostnih
Sovov avdio-vizualni posnetki. Kamere, ki so namescene po hisi in ostalih prostorih,
ter mikrofoni, prikljuéeni na vsakega tekmovalca, vsak trenutek snemajo vse, kar se
dogaja. Neopazno in v realnem Casu dogajanja. Od ogromno posnetega materijala
pa se niCesar ne zavrze. Stalni avdio-vizualni nadzor posname tudi najbolj
neprimerne dogodke vsakdanijika, ki, kakor pravi Heather Havrilesky (v Madzarevi¢
2004: 95), »odkrivajo razpoke v bleS€ecCi zunaniji glazuri (realnosti), odkrivajo napake
in karakterne slabosti, ki ne bodo ostale skrite od pogleda javnostix. Madzarevi¢
(ibid) je mnenja, da so »prav te karakterne slabosti in Sibkosti pravi izrazi realnosti,
najbolj vroCe zazeljena vsebina resniCnostnega programa. Trenutki, v Kkaterih
posameznik 'izbruhne' in izgubi samokontrolo, so zlati trenutki, po katerih hrepenijo

gledalci resni¢nostnih Sovov (ibid).

Toda tudi avtenti€ni vizualni posnetki ne odkrivajo gole resni¢nosti dogajanja, saj se v
nekaterih trenutkin Sovov, ti zlepijo skupaj v kolazne sekvence, da nam nudijo
spektakularne ucinke (Madzarevic 2004: 96). »VC€asih izbrane scene okrepijo
resninostni ucinek, vendar se zaradi kolaznega nacela ali glasbene podlage

odmikajo od nje in prehajajo v popolni MTV-jevski zabavni spektakel« (ibid).

3.5.3.2 Fikcijske tehnike

Resni¢nostni Sovi so tekmovanja, kjer je pomembno, da se tekmovalci Cimbolje
zabavajo in ugajajo publiki ter »'prelisiCijo, izigrajo in prezivijo' ostale stanovalce
(Blagoni¢ in drugi 2004: 96). Zaradi te zabavno — fikcijske komponente so v
resnicnostne Sove vkljuCene narativne tehnike fikcijskin zanrov. Madzarevi¢ (2004:
96) opisuje tehniko narativnega uokvirjanja: snemano stvarnost tekmovalcev

televizija pretvarjajo v zgodbo, nabito z dramo. In kot v vseh ostalih zgodbah, tudi tu

% Sirsi opis glej zgoraj (v poglavju »Ustvarjalci resni¢nostnih Sovov«).
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naletimo na bolj ali manj mo¢ne karakterje, prisostvujemo simpatijam in konfliktom
med tekmovalci, Stevilnim zapletom in hkrati priCakujemo neverjetne razplete.

Od prve oddaje dalje gradijo zgodbo o vsakem od stanovalcev:

»Vsakemu stanovalcu se doloCi profil Ze s tem, ko so nekatere sekvence iz
njegovega vsakdana v hiSi Big Brother pokazane, druge pa ne. Pri stanovalki Ani
se storyeditorji osredotoCajo na zaljublieno osvajalko, ki iS€e nezZnost in
potencijalnega moza. Zdravko v oCeh kamer postane metroseksualec iz
predmestja Zagreba, ki je sumniCav do Zzenskega dela tekmovalk [...] Seveda to
tako prikazujejo story editorji. Ze s tem, ko Big Brother dologene prizore iz
njihovega vsakdanjika Big Brother prikazuje, druge pa ne; ker prikazuje doloCene
dogodke kot pomembne in sledi njihovemu odvijanju ter morebiti razresitvi, Sov
dramatizira naklju¢ni vsakdanjik in ponuja dimenzijo zapletene zgodbe«
(Madzarevi¢ 2004 2004: 97-98).

Da bi zgodba obdrzala tek in smer, ponujajo televizijske naslove in komentarje, ki
gledalca pred vsako izbrano sekvenco postavijo v kontekstualni okvir, v katerega je
treba prizor namestiti. Ce resniénostni $ovi ne bi imeli zanimive zgodbe tudi ne bi bili
spektakularni. Zato so tehnike fikcijskega uokvirjanja iziemno pomembne. Naslovi in
komentarji k posnetkom gledalce opominjajo tudi na to ali so kaksni konflikti Ze reSeni
ali pa je vse tik pred nevihto. Sluzijo tudi temu, da obdrzijo skupaj vzporedne zasnove
zgodb. S pomocjo naslovov gledalci lazje prestopajo iz ene sekvence v drugo
(Madzarevi¢ 2004: 98).

Resni¢nostna televizija ponuja Stevilne perspektive na posameznega tekmovalca (ali
skupinsko interakcijo) v vseh podrobnostih: perspektive, s katerimi ima gledalec
priviligiran dostop do osebnosti. Tu se pokazejo veliko podobnosti z limonadnicami
(Biressi in Nunn 2005: 102). Struktura limonadnic (3tevilne pripovedne smernice®,
Stevilni karakterji, odprta oz. prosto tekoCa zgodba, Casovna zasnova, ki odseva
resni¢no Zivljenje) ter poudarek na osebnem in obi€ajnem, so znanilci resni¢nostne
televizije. Tania Modleski (v ibid) omenja, da nam televizijske limonadnice z igralsko
zasedbo ponujajo razlicne osebnosti in ti »Stevilni omejeni egi« dovoljujejo

prehodnost, toda drZijo se doloCenih pravil identifikacije.

% \/ izvirniku: »storylinesx.
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»Ta namisljena interakcija, s Stevilnimi 'realistiénimi' osebnostmi in njihovimi
televizijskimi izkuSnjami, kaZe na podobnost s strukturnimi lastnostmi
resni¢nostne televizije. ResniCnostni Sovi, ki ponujajo zaCasno skupnost
posameznikov, omogoc€ajo gledalcu, da zavzema razliCche vloge, mnenja,
spreminja in suka med Stevilnimi razli¢nimi pozicijami oseb. Vloge so mobilne in
scenarij omogoca fantazije, tako da se gledalec identificira s posamezniki, na

drugi strani pa je lo€en od frustracij« (Biressi in Nunn 2005: 102—-103).

Podobnega mnenja je tudi Roscoe (2005), ki pravi, da so ustvarjalci avstralskega Big
Brotherja zelo eksplicitno uporabljali narativne strategije limonadnic: »1z razpoloZljivih
posnetkov (24 urno snemanje na 12-ih kamerah) so za vsako ve€erno epizodo izbrali
par pripovednih smernic, z namenom, da eno tematiko razreSijo in nadaljujejo s

kaksno drugo v naslednjih epizodah«.

Zelo pomembna komponenta resni¢nostnih Sovov je njegova multimedijska ureditev
(Madzarevi¢ 2004: 106). Pri tem igrata pomembno vlogo novinarski in tabloidni tisk,
sicer ne bi bilo pomembnih in zanimivih zgodb o tekmovalcih resni¢nostnih Sovov. O
njih piSejo tako v resnem, kot v rumenem tisku, informacije teCejo na vse strani in
razkrivajo se soCne podrobnosti dogajanja znotraj prizoriS¢a tekmovanja. Vse to pa

tudi doprinasa k senzacionalistiCnosti (ibid).

»Tisk vsakodnevno poroCa o insajderskih informacijah o dogodkih v hisi [...], s
tem pa daje narativno kontinuiteto. |z dneva v dan ugotavljamo, kako se razvija
idiliéni ali majav odnos Valentine in Sase. V velikih naslovih odkrivamo, ali sta Se
vedno jezna eden na drugega zaradi vCerajSnjega verbalnega izpada ali sta se
pomirila v solzah in objemu. Casopisni element daje Big Brotherju okus
televizijske limonadnice — tisti prepotrebni narativni okvir, v katerem se gledalci in
bralci prepoznavajo, ali pa jim narekujejo, kako naj si interpretirajo dogodke v
hisi. Rumena komponenta tiska v tabloidnem smislu portretira vsakega
stanovalca v hiSi in mu daje intriganten karakter. Tako prikazujejo Kresa [...] z
denarnimi dolgovi, ki jih vieCe za seboj, Ani dodelijo zaljubljiv karakter. V zgodbo
so, poleg stanovalcev, vklju€eni tudi druzina in prijatelji in zaradi povecanih
navijaskih Custev tabloidi podpirajo atmosfero z nekontroliranimi izjavami
prijateljev, starSev ali druzine. Nekatere izjave so dovolj gore¢ materijal, da

pripomorejo k poveCanem gledanju Sova. V prilogah pa so tudi Stevilne
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novinarske ankete, z napovedjo o morebitnem izpadanju kandidatov, s tem pa
ustvarjajo dodatno napetost pri gledalcih. Brez te pomembne Casopisne
dimenzije bi televizijski Sov spominjal na nezanimivo oddajo, ki nima veliko
dnevnih dogodkov. Prizore v hiSi bi razumeli kot povsem naklju¢ne epizode
nekega povsem obiCajnega Zivljenjskega vsakdanjika. V vsakem primeru bi
morali televizijski zredniki, brez melodramatiCnih tiskovnih komponent, Sov
spremeniti tako, da povecajo fikcijsko prikazovanje in zmanjSajo dokumentarni

del. S tem bi Sov izgubil na resni¢nostnem efektu« (Madzarevi¢ 2004: 106—107).

Proces je, kakor v limonadnicah, kontekstualiziran in obdelan s strani pretiranega
medijskega komentiranja. Tako med gledalci vzpodbujajo pogovore o tekmovalcih in
njihovim vedenjem. V nasprotju z limonadnicami pa sprozene govorice niso
naklju¢ne, ampak bistveni del uspeSnega Sova. PospeSevanje govoric prinasa
doloCena pri€akovanja, ustvarja trenutna vrednotenja in pretekla mnenja, na kar
racuna komercialni podvig (Biressi in Nunn 2005: 132). Hill (2005: 57) opozarja, da
»bolj kot je faktiCni program zabaven, manj resni¢en se zdi gledalcem«, Corner (v
ibid) opozarja, da je »zapus€ina dokumentarizma Se vedno prisotna« v popularni
fakticni televiziji, toda le »delno in v spremenjeni« formi (ibid). Delni in spremenjeni
faktiCni elementi resniCnostne televizije so sposojeni od dokumentarnih Zanrov in
sluzijo temu, da resni¢nost postavijo v popularno fakti¢no televizijo. Kilborn (v Hill
2005: 58) opozarja na vpliv fikcijskih zanrov, v prvi vrsti »karakterno-in-govorno-
fokusirani zabavi« znotraj resni¢nostnega programa, saj so ti zabavni elementi
resni¢nostne televizije sposojeni iz fikcijskin Zanrov. Gledalce resni¢nostnih
programov privlacijo Stevilni formati zato, ker predstavljajo resni¢ne zgodbe ljudi na
zabavni nacin (Hill 2005: 57-58).
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4. RESNICNOSTNI SOV BAR

Idejo resniCnostnega Sova Bar so razvili v Svedskem Strix-u, enem najvecjih
produkcijskih podjetij resni¢nostnih formatov na svetu (zasloveli so s formatom
Expedition: Robinson« oz. Survivol). Format so uspeSno prodali tudi ostalim
drzavam: Norveski, Danski, Argentini, Urugvaju, Portugalski, Madzarski, Gréiji, Svici,
Cipru, Poljski, Nizozemski, Latvi, Litvi, Estoniji, Hrvaski in Gruziji. Leta 2005 je licenco
zanj kupila slovenska Pop TV, ki je resni¢nostni Sov Bar 1 uvrstila na svoj spored od
26.9.2005 do 17.12.2005%",

4.1 RESNICNOSTNI PANOPTIKON

Oddaja Bar je bila na televiziji predvajana vsak dan razen nedelje, na internetu pa je
bilo dogajanje mogoce spremljati preko 24 kamer (14 v stanovanju in 12 v baru) 24 ur
na dan, sedem dni v tednu (razen ob sredah med podeljevanjem plusov in minusov,
ko so bile kamere zakrite). Med seboj se je pomerilo 14 tekmovalcev (7 fantov in 7
deklet), ki so ziveli v skupnem stanovanju, skupaj pa so tudi vodili ljubljanski lokal, ki
se je med snemanjem oddaje imenoval Bar. Televizijski ali internetni navdusenci so
tam lahko obiskali svoje (ne)favorite in se z njimi pogovarjali. Tekmovalci so morali
biti ves Cas trajanja oddaje v skupnem stanovanju ali v lokalu Bar, kjer so delali kot
natakarji ali organizatorji. Na voljo so imeli omejen dostop do medijev (niso imeli
dostopa do radia in televizije) in vsebin oddaje. Kamere so ves Cas belezile
dogajanje v hisi in baru, skrite so bile tudi za ogledali, tako da se pred njimi nihe ni
mogel skriti — tudi ko so ponod€i ugasnili luci, so bili tekmovalci snemani z no¢no
kamero, mikrofoni pa so snemali njihovo smr€anje in lenobnost. Obstajala pa je soba,
imenovali so jo spovednica, kjer so tekmovalci lahko govorili neposredno s
producenti. Le-ti so zasliSevali Se posebej tiste tekmovalce, ki so bili v kakrSnem koli
konfliktu ali potencialnem ljubezenskem razmerju s preostalimi tekmovalci (ko so

potrebovali obetajoCe zaplete v zgodbah).

%7 Leta 2006 so snemali resniénostni ov Bar z novimi tekmovalci, v novem stanovaniju in drugem
lokalu. Takrat se je zacelo razlikovanjem v imenu in sicer Bar 1 (sneman leta 2005) ter Bar 2 (sneman
leta 2006).
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»Resni¢nostni panoptikon« je bil ustvarjen za nadzorovanje, vladanje, predvsem pa
za zabavanje — tako v stanovanju kot v lokalu Bar.

Tekmovalci so bili nastanjeni v mansardnem stanovanju v srediSC€u Ljubljane, le nekaj
sto metrov stran od bara, v katerem so delali. Stanovanje je merilo 118,76 m2, imelo
je velik dnevni prostor s kuhinjo, dve spalnici in kopalnico. V celoti je bilo opremljeno,
tekmovalci pa se sami odlo¢ajo kako bodo v njem ziveli (izbira leziS¢a, vrstni red v
kopalnici, skrb za prehrano in vzdrZzevanje stanovanja). Vse dogajanje v stanovanju
se je lahko v Zivo spremljalo preko interneta, saj je bilo v stanovanju namescenih 14
kamer. Z njihovo pomoc€jo so gledalci lahko vsak trenutek videli, kdo se nahaja v
stanovaniju in kaj po¢ne (Internet 4).

Lokal, v katerem so delali tekmovalci, se je nahajal v sredi§éu Ljubljane®, sprejeli pa
so lahko do 150 ljudi. Lokal je imel dva $anka in vecje plesis€e ob prostoru za DJ-a.
Odprt je bila prav za vse obiskovalce, ki so ga lahko obiskali kadarkoli v odpiralnem
Casu (od ponedeljka do srede od 11. ure dopoldne do dveh zjutraj, ob Cetrtkih, petkih
in sobotah do 3. ure zjutraj, ob nedeljah pa je bil zaprt). Tekmovalci so bili tudi tukaj

pod stalnim nadzorom dvanajstih kamer (Internet 4).

S snemanjem resni¢nostnih Sovov si je produkcijska hiSa Pop TV zaCasno zagotovila
dostop do posameznikov in njihovega zivljenja. Ujeti so bili v skupno celico, nenehno
vidni in prepoznavni. Za kamerami niso oprezovali le snemalci in producentje (v
Benthanovem panoptikonu bi igrali vlogo paznika), ampak so bili tekmovalci
podrejeni tudi inSpekcijam javnosti — kateri koli ¢lan druzbe je imel moznost, da je
priSel in opazoval dogajanje v Sovu. To je lahko storil tako, da je kupil kartico, s
katero je lahko dostopal do posnetkov na vseh kamerah, ki so sledile tekmovalcem,
ali pa so odsli v lokal, ki so ga tekmovalci vodili in v njem stegli pijaco. Tako so si tudi
gledalci, kot ¢e bi bili v panoptikonu, zagotovili dostop do posameznikov, njihovih
gest in njihovega vsakdanjega zivljenja. Gledalci so lahko videli vse, sami pa so imeli
moznost izbire — Ce niso hoteli biti videni, so spremljali dogajanje na internetu in
televiziji, Ce pa so se Zeleli izpostaviti, so lahko obiskali lokal in bili tudi sami del
panoptikona. Na nek nacin so v tistem trenutku imeli dvojno vlogo: bili so opazovalci,
hkrati pa so bili tudi sami predmet opazovanja (kar pazniki v Benthamovem

panoptikonu niso bili nikoli). Namesto arhitekturne kompozicije, ki jo je za panoptikon

9 Nahajal se je v Knafljevem podhodu, imenuje pa se AS Lounge in je del znane ljubljanske
restavracije AS (Internet 4).
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zacrtal Bentham, smo vladajoli pogled pridobili s tehnologijo, kamerami, ki so
dostopale do vseh prostorov, kjer so se tekmovalci zadrzevali. V vsakem trenutku je
lahko vsa druzba kontrolirala izvrSevanje oblasti. Prostor in predvsem tehnologija sta
omogocala nenehno nadzorovanje in tudi kaznovanje, ¢e se posamezniki niso vedli

tako, kot so dolocala pravila.

Boris, eden izmed tekmovalcev, je Zivljenje v Baru primerjal z Zivalskim vrtom, kamor
je peti teden odSel na spro$¢ujos sprehod: »To, da smo zaprti v enem prostoru, pa tle
ena kletka, mi mamo Se vseen' ve€ svobode, ne, ker gremo Se vseen' lahko v'n, pa je
to samo 5 minut do Bara, pa 5 minut do Bara«. Vodja lokala, v katerem so bili
tekmovalci zaposleni, jim je prvi dan snemanja oddaje razloZil: »Sem odgovoren za
vas, vse kar boste nardil bom zvedu, za vami stojim skoz, si morte predstaviat. Mam
dost izkuSenj v temu bar biznisu, tko da, jaz sem vam lahko desna roka al pa ne.
Lahko vam dam nasvet, al pa ne«. S tem je tudi igral vlogo paznika, toda za razliko
od gledalcev, ki so bili odvisni skoraj izkljuéno do omejenih (vidnih) informacij, je imel
vodja lokala dostop do notranjih informacij, ki so gledalcem ostale v vecini primerov

skrite (niso bile prikazane v oddaji).

Gledalci so tekmovalce opazovali v paradoksalni perspektivi. Oddaja, ki je bila
predvajana vsak vecCer razen nedelje, je tekmovalce in njihove izjave, ki so jih posneli
»spovednici«, prikazala »poleg in v kontrastu s posnetki parov ali posameznikov, Ki
naj bi govorili 0 njihovem zaveznistvu ali zaroti. Sovpadanje izjav tekmovalcev na eni
strani in razkritie dogodkov na kameri ter skupinska dinamika so tako postavili
gledalce v 'panopti€no' vlogo, ker naj bi imeli moznost nadziranja, razsojanja in
kaznovanja udeleZencev s tem, da lahko vsak teden preZenejo nekoga iz oddaje«
(Biressi in drugi 2005: 5).

Na eni strani so bili gledalci tisti, ki so zunaj opazovali umetno narejen zasebni,
domaci prostor. Na drugi strani pa je bil to javni prostor, oblikovan za potrosnjo
mnoZzicnega obcinstva. Tekmovalci so vedeli, da niso v zasebnem in neopazovanem
okolju, toda verjeli so, da niso stalno predvajani. Na eni strani so se Sepetaje
pogovarjali drug z drugim, na drugi strani pa so se tiste sobote, ko so gledalci izloCili
nekoga izmed njih, uredili, pripravili, oblekli — kot da bi nenadoma privolili v to, da jih
zunanji svet vidi. Tudi gledalci so obcutili to dvoumnost, ko so se v nekaterih trenutkih

pocutili kot voajerji, v drugih pa so sodelovali kot aktivni udelezenci javne igre.
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Na dvojni prostor je namigovala Rada, ko je Andreju ocitala, da se »zunaj«, s tem je
mislila na sobotno glasovanje, obnasa popolnoma drugace, kot »notri«, med njimi, v

Baru.

Pod nadzorom kamer sta stanovanje in lokal, kjer so tekmovalci ziveli in delali,
ucinkovala panopti€no — mogoce vse, kar so poceli, govorili, storili, ni bilo posneto in
gledano, toda tekmovalci so morali ziveti z obCutkom, da so njihove besede in
dejanja lahko v vsakem trenutku snemana in predvajana. Tekmovalci so, za razliko
od jetnikov v Benthamovem panoptikonu, kjer oblast ni bila preverljiva, vedeli, da jih
kamere vsak trenutek opazujejo, veCino Casa pa niso bili prepriCani, ali bodo ti
posnetki v danem trenutku tudi predvajani po televiziji. Voditelj oddaje, kot notranji
paznik v panoptikonu, je imel moznost, da je v primeru, ¢e so tekmovalci krsili pravila
in dogovore, pokazal rumeni karton, kar je pomenilo, da ob naslednjem krSenju pravil
grozi izselitev in odstop iz tekmovanja. Zaradi takSnih moznosti so se zaceli
samonadzirati in samodisciplinirati, prav tako pa je to vzpodbudilo, da so
posamezniki zaCeli nadzorovati ostale. I1zvrSevanje nadzora je bilo torej odvec, saj so
kamere ustvarile in vzdrzevale oblastno razmerje, ki ni bilo odvisno od tistega, ki je
oblast izvrSeval (Pop tv in gledalci). Tako so bili tekmovalci zajeti v oblastne razmere,
katerih nosilci so bili oni sami.

V stanovanju so se tekmovalci kmalu obnaSali tako, da so uposStevali postavitve
kamer. V kopalnici so se zakrivali z brisaCami (eno so imeli razprostreno po kabini za
tusSiranje, da opazovalci niso imeli dostopa do njihovih golih teles med tusiranjem).
Preoblacili so se pod rjuhami in odejami. Kadar so zeleli komu sporociti nekaj
zaupnega, so si pisali listke, z nozem zarezovali ¢rke na kartonaste Skatle ali pa so si
Sepetali na takSen nacin, da jih (skoraj) nihCe ni mogel razumel. Rada se je Cetrti
teden trdno odlocila, da pred kamero ne bo ve€ jokala. Cupi je Sesti teden, ko so jo
obdolzili, da ima skrivho vezo z enim od zaposlenih v lokalu, odlo¢no povedala: »Ce
bi mela simpatijo, ne bi tega pokazala celi Slovenijil«. AZbeta je v drugem tednu
obiskala njegova punca. Skrila sta se (takrat Se) v edini prostor v lokalu, kjer kamere
niso bile names&ene. Kasneje je priznal, da sta imela tam spolne odnose, ki jih pred
kamerami ne bi imela. Cupi se je Sesti teden na novo zaljubila v sodelavca in
povedala: »Dokler ne bom Sla ven...itak sva se ze midva s Simonom Ze pogovorla,

da tud €e bi karkol blo iz najine zveze, da je vse prekinjeno, dokler jaz ne pridem ven,
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ker ni fer to do moj'ga fanta in sploh si ne bi Zelela z en'mo, pac, tko zaplesat pred
kameram', ustvarjat' resne zveze pred kameram, tko da...«.

Tekmovalci so se v€asih, Se posebej na zaCetku snemanja oddaje, ko se Se niso
zavedali vseh pravil in posledic (npr. da je vse lahko posneto in predvajano na
televiziji), pred kamerami obnas$ali neprimerno ali pa so izgubili kontrolo nad seboj.

V Cetrtek, Cetrti teden, je Azbe pretiraval s pitiem alkohola. Postal je nezadovoljen
nad situacijo, ki je nastala v Baru, pritoZeval se je nad pritiskom, ki ga dozivlja, dovolj
je imel kritiziranja in negativnih pripomb gledalcev. Pijan se je po sluzbi med
CisCenjem spustil v prepir s Saro in Tanjo, ju Zalil, ogromno preklinjal in se na koncu
objokan ulegel na stol. MiSo je priskoCil na pomoc€ in ga skuSal pomiriti. Dopovedoval
mu je, da je vse to igra, tekmovanje, da se mora tega ves Cas zavedati, saj se je
zaradi tega tudi prijavil in da se tako ne sme ve¢ obnasati. Z njim, Mizom, mora
zdrzati in ostati v igri do konca.

Sedmi teden je MiSo, zaradi najboljSe uvrstitve na Cetrtkovem plesnem tekmovanju,
za nagrado dobil popoldanski izhod. Re€eno mu je bilo, da bo imel na voljo cel dan in
zaradi tega je veselo nacrtoval obisk domacih in prijateljev. Kasneje je izvedel, da
ima na volje le tri ure in le en telefonski klic. To ga tako razjezilo, da je v stanovanju
zacel preklinjati in Zaliti producente Pop Tv-ja. V kamero je kri¢al »Nikoli v reality
show®, fantje in dekleta, nikoli v reality show! Ker to ni R od reality-ja...!«. Zaradi
tega se je v sobotni oddaiji, ki je potekala v Zivo, opraviCil producentom, gledalcem in
tekmovalcem, dobil pa je tudi rumeni karton.

Cetrti teden je v sobotni oddaji, ko je prenos potekal neposredno iz lokala, svoje
mnenje o tekmovalcih v Baru podal tudi slovenski psiholog in psihiater dr. Rugel,.
Dejal je, da so ti ljudje, ki se zabavajo na takSen nacin, »zgubljenci«: vsi se zelijo le
zabavati, piti, kaditi in najti prileznika(-co) za eno noC. Azbe je po tej izjavi prijel za
mikrofon in grobo uzalil dr. Ruglja, saj je v kamero povedal, da si gospod, glede na
videz, sam ni zmozZen najti Zenske za eno noC. Teden kasneje, ko je oddaja zopet

potekala v Zivo, se je Azbe javno opraviCil za izreCene besede.

V Baru je bila, tako kot v Benthamovem panoptikonu, oblast vidna: namesto
srediSCnega stolpa so imeli tekmovalci nenehno pred seboj kamere, ki so jih ves Cas

snemale. Razlika med obema panoptikonoma je bila, kot reCeno, v preverljivosti

% Resni¢nostni Sov.
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oblasti, saj so v resni¢nostnem Sovu tekmovalci vedeli, da se za nekaterimi kamerami
ves Cas skrivajo snemalci, ki so z njimi, na Zeljo tekmovalcev, lahko celo (omejeno)
komunicirali: tako, da so s kamero namigovali doloCene odgovore. Eno izmed taksSnih
kamer so poimenovali »Zogica«. Pred njo so se tekmovalci postavili in sprasevali za
dovoljenje za izhod in podobno. Snemalci za »Zogico« so imeli moznost, da s kamero
pokimajo ali odkimajo. V soboto, Sesti teden, je bila Cupi izlo€ena iz tekmovanja. Ko
je zapuScala stanovanje, se je na vratih obrnila nazaj in v kamero pomahala ter
vprasala: »Pa pa, Zogica, a mi oprosti$ za olivo?« Kamera na hodniku se je nekajkrat
premaknila dol in gor, kot v znak prikimavanja. Rada je v ponedeljek, deveti teden, v
kamero posiljala poljubCke za Borisa in se mu zahvaljevala za prisréno sporocilo, ki
ga je po odhodu pustil v stanovanju, skupaj z MiSotom sta Borisu v kamero poSiljala
pozdrave. Trenutek kasneje je Rada ugotovila, da je s seboj v stanovanje pomotoma
prinesla sluzbeno denarnico. Pogledala je v »Zogico« in vprasala: »Zogica, a grem
jaz lahko nazaj v Bar, ker sem tole pozabla?« in kamera ji je prikimala. Tudi Sara je v
torek, deseti teden, na hodniku pogledala naravnost v kamero in prosila »Zogico«, ¢e

jo spusti v Bar.

Barovski panoptikon pa ni omejeval le telesne svobode, ampak, kot ugotavlja Zidar
(2006), tudi veliko ostalih:

»Pogodbe, ki jih bodo sklenili kandidati, so sicer zaupne, toda kaj (vse)
producenti zapiSejo v njih, je razvidno iz seznama zahtev, povezanih s
'‘primernostjo kandidatov', ki je objavljen na spletni strani POP TV. S temi
zahtevami se morajo 'strinjati' in jih 'upoStevati' prav vsi, ki se bodo zgolj prijavili
na oddajo, ne glede na to, ali bodo izbrani med petindvajseterico ali ne. Seveda
je namen tega prisiliti kandidate, da se bodo ravnali po njih, ¢e bodo sprejeti med
25 tekmovalcev.

V dokumentu z naslovom Primernost kandidatov jim produkcijska hisa Pro Plus
poskusa vsiliti odpoved Sirokemu spektru ustavno zagotovljenih osebnostnih
pravic in najrazli¢nejSim tozbam, tako odsSkodninskim kot kazenskim.

'Ta dokument kaZe na bedo nase pravne kulture. Gre za take zahteve in tako
hudo zlorabo posameznika, da to skoraj presega pravo suznjelastniSko
razmerje,' seznam zahtev komentira eden od pravnih strokovnjakov, ki smo jih

povprasali za mnenje.

69



Kandidat s podpisom npr. izjavlja, da je 'seznanjen' s tem, da producent lahko od
tretjih oseb, povezanih s prijavo in postopkom prijave, pridobi informacije o
njegovem zasebnem in javnem zivljenju, o razmerjih, o zaupnostih in skrivnostih
v druzini in med prijatelji ... in da lahko kateri koli podatek iz prijav razkrije tretjim
osebam, ki so povezane z oddajo. Ti podatki 'brez omejitev' zajemajo vse, od
preteklega in sedanjega zdravstvenega stanja (telesnega in dusSevnega) do
seksualne preteklosti, morebitnih kriminalistiCnih preiskav, ovadb, kartotek in
osebnih pogledov na svet.

Ena od toCk pravi, da se morajo kandidati odre€i vsem 'morebitnim tozbam proti
druzbam v zvezi z vsemi zahtevami, vkljuéno z obrekovanjem, klevetanjem,
krSenjem pravic glede zasebnosti, objave, zasebne lastnine, in/ali drzavljanskih
pravic, prikazovanjem v slabi luci, povzro€anjem Custvene stiske, bodisi namerno
ali iz malomarnosti, krSenjem avtorskih pravic in/ali vsemi drugimi krivicami in/ali
Skodo, ki bi lahko nastala zaradi ali v zvezi s prijavo kandidata, sodelovanjem v
izbirnem postopku, sodelovanjem v oddaji, uporabo osebnih podatkov ali
posnetkov, in/ali uporabo kandidatovega imena, glasu in/ali podobnosti v povezavi

z oddajo ali njeno promocijo v vseh poznanih ali kasneje razvitih medijih'.«

Rose, producent oddaje Bar, je na vprasanje, v katerih primerih bi lahko tekmovalec
zapustil Bar, odgovoril: »Kolikor vem, kadar koli, e bi bil v takdni duSevni stiski, ¢e bi
se na primer zunaj Sova zgodila kaksna tragedija, da ne bi mogel veC€ zdrzati. Tedaj
bi ga spustili iz Bara in mu pomagali. V pripravljenosti je bil tudi psiholog, pri katerem

so lahko tekmovalci poiskali pomoc, €e so jo potrebovali« (v Kralj 2005).
Razen Azbeta, Alme in Borisa, ki so na dan izglasovanja komaj ¢akali odhod iz Bara,

ninCe od kandidatov ni Zelel, da bi se »pravljica v Baru« resni¢no koncala. Niso si

Zeleli stopiti v »realnost, kjer bi jutra priCakali brez sotekmovalcev.
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4.2 ODER IGRANIH VLOG

NAPOL ZIV EKSPERIMENT

Na resnic¢nostni Sov Bar se je prijavilo 425 kandidatov. Izbranih je bilo Stirinajst, dva
izmed njih (Jasna in Matjaz2'®) sta bila v oddajo poklicala $ele sedmi teden
(imenovali so ju »rezervi«). Izbrani so bili previdno, s pomoc¢jo strokovnjakov in v
skladu z zeljami, ki so jih imeli ustvarjalci Sova. Zmagovalna formula naj bi bila v

kombinaciji ustreznih vlog, ki igralcem lezijo, banalnih in nenavadnih.

Nachtigalova (2005a) je mnenja da »[v] resni¢nostnih Sovih ni ni¢ prepuseno
nakljucju. Tekmovalci so previdno izbrani. Niso igralci, ki bi se prilagajali vlogam,
njihovi znacaji naj bi Ze per se, brez igranja, ustrezali viogam. Podobno so nekoc¢
sestavljali glasbene skupine: en ¢lan naj bo upornik, za drugega naj se vnemajo

dekleta, tretji naj bo vS§e€ mamamy,

Programski vodja resni¢nostnega Sova Bar Slak (v Nachtigal 2005a) potrjuje, da

»Kaj bodo poceli, kam hodili na izlete, kak8ne bodo njihove naloge, pa je
doloCala nasa kreativna skupina. Predpriprave smo zaceli junija. Vedeli smo, da
je najpogostejSa napaka, ki jo avtorji naredijo pri resniCnostnih Sovih, da zberejo
tekmovalce in ¢akajo, da se bo kar nekaj zgodilo. Treba je naCrtovati, kam bodo
8li, kdaj bodo jedli. Pravi reality show'" je, kaj se med njimi dogaja — to i§¢emo, a
zato moramo najprej ponuditi ustrezno okolje [...] Ob pomoci treh psihologov smo
iskali ekstrovertirane osebe, ki so to znale artikulirati — ljudi, ki so bili zanimivi in
so si to upali in znali povedati. Za glavna nosilca smo izbrali dva lika, enega, ki je
bolj materinski, in drugega, ki je v zvezi. Z izbranci smo bili zelo zadovoljni, res
so bili tekmovalci in ne igralci, Ceprav se zdaj na veliko ugiba, ali je Andrej igral.
Ce je, in to vseh dvanajst tednov, ga morajo angazirati v Drami. To so ljudje, ki

nimajo izkusenj z igralstvom, lahko so le oni sami.«

Deu, direktorica marketinga in odnosov z javnostmi Pro Plus je v intervjuju (Miko

2006) dejala: »Pri izboru smo se povezali s skupino psihologov in psihiatrov, ki so

1% Ker sta v $ovu tekmovala dva Matjaza, sem se odlocila, da tistega, ki je priSel v oddajo prvi dan,

poimenujem Matjaz, tistemu, ki se je kot rezerva pridruzil kasneje, pa bom za imenom dodala Stevilko

2. Ker sta bili v oddaiji tudi dve kandidatki z imenom Tanja, sem se odlocila, da eno izmed njiju

poimenujem po njenem vzdevku in tako, kakor so jo klicali tudi ostali tekmovalci, torej Cupi.
Resni¢nostni Sov.
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nam pomagali pri izdelavi psiholoskih profilov kandidatov za oZji izbor. [...] Nasa
naloga je bila, da izberemo dvanajst moc¢nih likov, in vsakemu smo dolocili nalogo v
skupinski dinamiki. Andrej je denimo zasedel polozaj umirjenega, lepo vzgojenega,

prijaznega fanta iz soseske.«

Psihologinja Fesel MartinCevi¢ (v Kralj 2006), ki je sodelovala pri izbiri kandidatov za

resnicnostni Sov Bar, je dejala:

»To je enako kot pri kadrovski selekciji: daste oglas, dobite, kar dobite, in iz tega
poskusSate izluSciti najboljSe; v€asih se tudi ne izide [...] Oni [Pop TV, op.a.] nam
predstavijo, kaj priblizno bi radi. Mi naredimo splosni psiholoski profil kandidatov,
ki nam jih dajo v pregled, in jim povemo, kakSen je kandidat, kaj lahko od njega
priCakujejo, kakSna bo verjetnost, da se bo na primer zaljubil, kako bo deloval v
dinamiki z drugimi kandidati, kakSno ozracje bo naredil [...] O tem, kakSen
kandidat je primeren in kak8en ne, ne odloCamo mi. Mi povemo, kak3en
osebnostni profil ima kandidat, primernost je odvisna od same zasnove oddaje.
[...] Pomembno vlogo igrata tudi ciljna publika in to, koliko znajo kandidati
nastopati na televiziji. Kandidati, ki so v ozjem izboru, imajo obi¢ajno povecano
teZnjo po druzabnosti, zmanjSano stopnjo zaskrbljenosti, kar prinese flegmati¢no
naravo, morda tudi idealiziranje realnosti, pri vecini je zelo izrazena teznja po
izzivih, spremembah v Zivljenju. Naceloma imajo taksni kandidati slabo notranjo
samopodobo, navzven pa iSCejo potrditev in ena od moznosti je tudi
izpostavljanje na televiziji. [...] Pri Baru me je bolj presenetilo to, kako so se
profili, ki smo jih odkrili, pokazali v Zivo. Ce govorim s strokovnega psiholoskega
staliS¢a, je bil to nekakSen napol zZiv eksperiment — kako se osebnostne lastnosti,
ki smo jih odkrili na podlagi psihologkega screeninga'®, pokazejo v oddaji. V tem

primeru se je zelo potrdilo, kar smo predvidevali, celo bolj, kot smo priCakovali.«

Da so bili izbrani premisljeno, so se zavedali tudi tekmovalci. Ko je MiSo na klepetu v
kavarni dejal, da je »logi€no, da so nas dvanajst razlicnih karakterjev zbrali«, je Boris
pripomnil: »Ja, sej to je point, mislim €e bi bili vsi isti — kaj bi pa blo? Dolgocasje,
ne?«

PodrobnejSi opis o tem, kaksne vloge je igralo vseh Stirinajstih tekmovalcev

resnicnostnega Sova Bar, sledijo v Prilogi 1.

192 Zaslisevanije.
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BAR JE RESNICNOST

Ena izmed predpostavk, ki jih resnicnostni Sovi poudarjajo, je naravnost, obi¢ajnost,
verodostojnost in resniCnost tekmovalcev, ki nastopajo v njih. Tekmovalci v Baru so
se morali na televiziji obnasati prav tako kot v realnosti, na ekranu tako kot na ulici.
To je bila tudi ena izmed garancij, da tekmovalci niso bili izloCeni, saj gledalci na
ekranu niso zeleli gledati igre in laznih podob.

Vsak po svoje so se vziveli v Bar, nikakor pa to ni pomenilo, da so nemoteno Ziveli
svoje Zivljenje, kot da se ne bi ni¢ zgodilo ali spremenilo. Stanovanje so si delili s
tujimi ljudmi, dobili so novo sluzbo (strezba v lokalu), prisilieni so bili reSevati
probleme, na katere najverjetneje nikoli prej niso pomislili, Ziveli so v okolis€inah, za
katere ne moremo reci, da so bile »normalne«: okoli njih ni bilo domacih ljudi,
prijateljev, znancev, do medijev niso imeli dostopa (razen blogov), na vsakem koraku
pa so jih skrbno snemale Stevilne kamere.

Vse to jih je prisililo, da so zaZiveli resni¢no Barovsko Zivljenje, ki je bilo polno kamer,
iger, strategij, tuhtanja, polno novih poznanstev, novih izkusenj in izzivov. S€asoma
so se na okolisCine privadili in so kamere postale njihove rutinske spremljevalke, saj

brez njih ni bilo mogoce nikamor oditi.

Prav vsi tekmovalci v Baru so zatrjevali, da je bilo Zivljenje v Baru popolnoma
drugacno kot izven njega. Pritiski so bili visoki, priCakovanja velika, Zelje Stevilne in
Zivljenje spremenjeno. Azbe in Sara sta v pogovoru peti teden ugotovila, da fizi€no ni
tezko biti v Baru, je bil pa zato vedno teZji psihi¢ni napor. Sara: »Sej smo se navadli
spat po tri ure na dan, Stiri«. MiSo: »Ce bi meni to, mislim, ¢e bi meni to v Mariboru,
preden sem pridel v Bar, rekel, da se bo vsak dan delalo tolk, kot se dela, bi rekel,
neverjetno, ta lokal je res fenomen!«. Azbe: »Jaz bi tle poudaru, da misI'm, da ne bi
zdrzal...Vsi nas spraSujejo po blogih, kako zdrzimo ves ta tempo, za nami je 10 dni,
mislim, ¢e ne bi b'lo tud' alokohola zrav'n, misl'm, da ne bi zdrzal noben od nas«.
Peto soboto je Azbe povedal, da si ljudje izven Bara tezko predstavljajo, kako je, Ce
si eden izmed tekmovalcev. Zaradi takSnih pritiskov so tekmovalci opravi¢evali
pretirano pitje alkoholnih pija€ in kajenje cigaret. Hkrati je AZzbe razlozil: »Jest sem
jest, sam' razliCne okolis€ine v Baru, k' jih zunanji ljudje sploh ne mor'te razumet', te
mau spremenijo. Spemenijo te mogofe momentalno, mogoc€e pa za zmerom — to ne

mor'S ved't«.
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Ali so tekmovalci resni¢no igrali ali ne, je bila stvar burnih razprav — tako med
tekmovalci kot med gledalci in ustvarjalci oddaje. Vsak tekmovalec je za sebe trdil, da
je iskren, resnien, avtentiCen, nezaigran in nezlagan. Ko pa jih je kdo vpraSal o
avtentiCnosti ostalih, so med tekmovalci vedno nasli nekoga, za katerega so bili
prepri€ani, da igra, je zlagan in se pretvarja. Na drugi strani pa so avtenti¢nost
tekmovalcev preverjali in budno spremljali tudi gledalci. O vseh primerih ugotavljanja
(ne)avtentiCnosti, pri€ajo tudi naslednji izsledki iz Bara:

Alma, ki se je prvi teden veliko jokala zaradi pritiska v Baru, je morala Ze prvo soboto
odgovarjati na vpra$anja o pristnosti, saj jo je voditelj spraseval: »Ne samo mene, [...]
ampak tudi gledalce doma zanima, a si resni¢no jokala? Je blo to pristno, ta prav jok,
Ze pred sestankom, al je blo to bl igra? Ker verjem, da se je m'r'skdo vprasu«. Alma
je odgovorila: »Ja, jok je bil pristen. [...] Ja, valda! N'm se delala. Nism 'fejk"®«.

Drugo soboto je Tanjo, ki je sedela na vroéem stol&ku'%*

, poklicala gledalka, da bi jo
vprasala, ¢e bi se sama kaj osebno spremenila, v primeru, da jo gledalci pustijo Se en
teden v Baru. Tanja je zatrjevala: »Absolutno ne bi igrala! No, pac, najbrz bi se mal’
b'l potrud'la, ampak ne bi pa zacCela igrat', to pa ne!«. Ko so se tekmovalci peti teden
skupaj odpravili na klepet v kavarno, je MiSo glasno razmisljal o iskrenosti: »...pol pa
recimo, vsak ma svojo igro, vsak se zbudi zjutraj, se pozdravimo, spijemo kavo in se
pogovarjamo izkljuéno o Baru, ker ¢e se bomo pogovarjali o bilo kaki drugi stvari,
bomo zajebali, ker se navezes, ker dobi$ takoj zamere [...] te pa ne govorimo ni¢esar
[...] VeS$ kaj je bit iskren v tej igri, pa biti to, kar si, ne, pa se navezat na ¢loveka? Je
slabo, ker se poslavljamo iz tedna v teden, drkamo se zaradi tega, ker si dolo¢ene
stvari povemo in pol to vse povemo pred kamerami in to vidi tiso€ ljudi...«. Jasna je
sedmi teden zatrjevala: »Ja, e bom ostala, itak da bom vesela, no. Pac, ker se mi
zdi, da se odnosi med nami boljSajo oziroma jaz imam vsaj tak obCutek. Ne bom pa
igrala, sigurno! Lahko delo v Baru popravim, ne vem, kot je rekla Sara, premakne$
pladenj drugam, okej!«. Matjaz je drugo sredo minus poklonil Radi, ker je ugotovil, da
tisti teden ni bila iskrena, sploh pa se mu je za celotno skupino zdelo, da je lazna.
Andrej je tretjo sredo podelil minus Almi zato, ker je govorila drugaCe kakor delala.

Tudi Boris ji je tisti teden podelil minus, ker so njena »dejanja in besede popolnoma

1% Angl.: fake - ponarejen, lazniv.

1%4 »Vroéi stoléek« so poimenovali pozicijo, v katerem sta vsako soboto bila dva kandidata, med
katerim so se gledalci odlo¢ali, koga izlo€ijo iz igre in koga pustijo v Baru $e vsaj en teden.
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kontra«. V torek, peti teden, je Boris dejal, da tekmovalci niso iskreni niti do sebe niti
drugih ljudi.

Matjaz2 je sedmi teden ugotovil, da ostali tekmovalci niso to, kar se kazejo, da so:
»Jaz vem da niso, da se vsak neki dela. Bi b'li ful dobri hollywoodski igralci, res,
mislim, oskarja za najboljSo Zzensko, mosko vlogo. Pa Bar bi dubu za najbol;jsi film, po
moje«. Osmi teden so bili Rada, Boris in Sara prepriCani, da Andrej igra reveza,
»enega ubogega decCka«, zato da bi se »smilil drugim« ter da se »slini Se posebej na
stolCku«. Ko morajo gledalci za nastop v ponujeni gledaliski viogi dolociti nekoga
izmed tekmovalcev, je Sara pogledala v kamero pripomnila: »Na vlogo od gledalis¢a
bi lahko Andreja poslali gledalci. Ja, zato, ker v gledaliSu moras mal igrat in to, in
njemu gre to ful dobro od rok«. Rada je na to dodala: »Na danasnjo nalogo
gledaliSkega igralca bo Sou Andrej. Zakaj? Zato, ker smo vsi govoril, da Andrej igra in
zdej mu bodo gledalci dal Sanso, da se izkaze kot igralec«. Andrej je osmi teden
zatrjeval: »Spreminjal se ne bom za noben'ga. Ne za gledalce, k' me pa€ ne
prenesejo, k prav'jo, da sem nezanimiv, ne za kakSnega izmed cimrov, k' se mu zdim
bogsigavedi kakSen«. V ponedeljek, deveti teden, od Andreja izvemo, da ni bil
popolnoma iskren do ostalih tekmovalcev: »ker ne vidim razloga zakaj bi bil, saj tud
oni niso bili iskreni do mene«. Rada je osmi teden prejela minus od Jasne, ker ji ni
»namenila niti enega iskrenega nasmeha«. Andrej je osmo soboto na vroCem stolCku
zatrjeval, da ostali tekmovalci niso iskreni do njega. Jasni se je deveto sredo Rada
zdela zaigrana, neiskrena in zahrbtna. Po telefonu se je Cetrto soboto, ko je na
vro¢em stolCku sedela Rada, oglasila gledalka, ki je bila prepri¢ana, da je Rada tisti
teden igrala. To njeno igranje pa se je gledalki zdelo zelo neposreceno, zato jo je
zanimalo, kako se bo sedaj zaradi tega ujela s tekmovalci. Rada je na to cini¢no
odgovorila: »Lej, jaz ti bom t'ko povedala. Ja, res, s'm ful dobr' igrala, res, ta jok pa

solzice, to je b'lo t'ko sfejkan, res, men' so dal' prov vizinke'®®

v oCi in sem pol jokala.
Res. Naprej bom igrala, ja, mislim...halo! [...] Kako loh' kdo iz strahu nar'di pol Sov?
MisIm, tol'k dobra igralka pa spet nis'm! Ce pa s'm, si pa zasluz'm viktorja! Da s'm pa
j'z svoj jok sfejkala? Pa to ne sam enkrat? O moj bog!«. Boris je bil peti teden
prepri¢an, da so nekateri izmed tekmovalcev zlagani in da se bosta MiSo in AZzbe
»prikazala« kot vodji lokala, ki zelita biti edina favorita. Rada je Andreju osmi teden

oCitala neposteno igro: »Ti ne igras tuki [v stanovanju, op.a.], ti igras na vro€em stolu,

1% Visine: kapljice za oéi.
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k' nar'di§ bogi, prijat'u, ne vem kaj, slin's se folku, k' sploh nisi. In to je mene pr' teb'
odbil, k s'm vidla, stari, halo... Prov bori$ se za teh pet miljonov, igras neposteno igro.
Nisi bogi, ne smil se nobenmu [...] Odkar si na vroCih stolih si skoz, hm, hm,
[oponada Andrejevo obnaSanje, op.a.] kuko oni ne vidjo, da sem jaz tolk naredu za
Bar, pa kuko oni bla bla bla? [...] Ti se vsak'mu slin'§ t'm uzuni, tko, uzuni, tle pa n'c.

Dej tle bod tud slinast do n's!«.

BAR JE IGRA

Za Goffmana bi bil oder resni¢nostnih Sovov le eden od Stevilnih, v katerih nenehno
igramo. Ker so tekmovalci v stalni prisotnosti kamer (in ljudi, ki so oprezali za njimi),
so se Se toliko bolj trudili prikazati tisto masko, za katero so verjeli, da odkriva njihov
jaz, tisti jaz, s katerim so se hoteli poistovetiti. Na zaCetku, ko jim je bila novo nastala
situacija tuja, sicer niso natan¢no vedeli, kaj se od njih priCakuje, toda s€Casoma so si

pridobili znanja, ki so jim pomagala do uresnicitve zazeljene maske.

Andrej je deveti teden, ko je ze peti€ sedel na vroCem stolCku, povedal: »Men' je sam'
Zou, da ta teden sem se res pac potrudil, se ¢imbolj vklopit v druzbo, pa vse skupi.
Ne vem, nekak mi je zmanjkal' idej, kaj naj Se naredim [...] Vedno je b'lo neki, al' sem
preveC delal, al' sem premal delal, sem preve¢, premal' socialen Clov'k, pac, nevem,
res ne vem, jaz bom pac naprej to, kar sem. Zdej vid'm, da karkol' nar'dim, ni dost«.

Tanja je drugi teden zatrjevala, da se bo bolj potrudila pri delu za Sankom. Rada je
bila peti teden mnenja, da se preve€ »joka« in da tega, €e ostane Cetrti teden v igri),
ne bo veC pocela. Hkrati se bo Cimbolj trudila v sluzbi, da v skupini ne bo vec
najSibkejsi Clen. Azbe, ki je imel probleme z alkoholom, si je Cetrti teden obljubil, da

ne bo vec pil alkohola, ker »se ne mara pijan‘'ga«.

Poleg fiksnih kamer, ki so bile nameS€ene v stanovanju in lokalu, so tekmovalce
povsod spremljali tudi snemalci, ki so s prenosnimi kamerami zasledovali vse korake
tekmovalcev in snemali prizore z zanimivih kotov (poleg njih so bili vedno prisotni tudi
izpragevalci'®). S temi kamerami so, kakor da bi bile prijatelji ali znanci, tekmovalci
klepetali, v njih so mezikali, poSiljali pozdrave, poljubcke, z njimi so jokali, se smejali,

hkrati pa so v njih Sepetali, kri¢ali in gledalce obvescali o novostih, razkrivali ozadja

1% Sodelujodi v ustvarjanju oddaje, ki poskusajo od tekmovalcev pridobiti &imveé& odgovorov,
informacij in mnenj, ki se jih lahko kasneje uporabi pri montiranju oddaj.
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dogodkov, svoje misli in obCutke. Najhitreje sta se s takSno vrsto kamere in
snemanjem naucila manipulirati MiSo in Sara. Ko se je oddaja Sele zacenjala, so
tekmovalci s kamerami komunicirali zelo nespros€eno. SCasoma pa so nanje vsi
navadili in se za njeno pozornost borili. Prav vsi tekmovalci so razvili obCutek za
govor in smisel za vedenje pred kamerami, tako da so uprizarjali »pravcate
gledalisCe igre«. Klemen je na tak nacin postal mojster hudomusnih igric, saj je med
drugim uprizarjal kolesarska tekmovanja na sobnem kolesu, u€enje evrovizijskih

pesmi v vro€i arabski puscavi in imel ljubeci odnos z napihljivo lutko »Jessico«.

Tekmovalci v Baru so se zelo dobro zavedali, da je to tekmovanje igra na izpadanje
in da bo zmagal tisti, ki bo igral premiSljeno in strateSko. To potrjujejo tudi izjave
tekmovalcev. Tina je prvi teden dejala, da ne bo z nikomer sklepala zaveznistva in
dodala: »Ampak sem smo vsi pr'sli sam' zarad' tega, ker smo ved!|', da je to igra.«
MiSo je peti teden povedal, da mora vsak od tekmovalcev igrati svojo igro do konca.
Sesti teden je Sara dejala: » Taktiziramo itak Ze od prvega dne, ne?«. Sedmi teden je
Andrej Jasni dopovedoval, da se trudi navezati stike s tekmovalci, ampak da se tudi
zaveda, da je to »zgolj igra«. Klemen je isti dan povedal, da na povrSje vedno bolj
prihaja tekmovalnost in da bo vsak zacel skrbeti »za svojo rit«. Deseti teden se je v
soboto po telefonu oglasila tudi gledalka, ki je bila zelo razo€arana nad obnasanjem
Misa, ta pa ji je povedal: »Tud jaz sem Ze v tej oddaiji bil parkrat razoCaran. Kakorkoli,
vseeno, sprejel sem, da je to samo igra, tak' da upam, da boste to tudi vi«. Tudi
voditelj oddaje jih je opominjal: »Ne pa pozabt, da se vse ne vrti okrog vodenja Bara
[lokala, op.a.]. Tuki gre za eno zlo pomembno stvar, tega se morte zavedat — gre za
borbo, borbo za obstanek!«. Tistemu tekmovalcu, ki je v soboto prejeli manj glasov in

je zaradi tega izpadel iz igre, so pogosto Cestitali za »dobro borbo«.

Svoje vloge so tekmovalci igrali »zares« in fikcija je tako postala nerazlo¢na od
resni¢nosti: igralci so se »zapletli v »resniCne« Custvene konflikte. Ko so se preko
blogov, v lokalu ali med oddajo posvetovali z ljudmi iz zunanje »resni¢nosti«, »to ni
toliko gesta povratka v 'resni¢no zZivljenje', ampak nacin, kako magi¢no izstopiti VEN
iz nje, imeti 'resnino zivljenje' kot virtualno igro, pri kateri lahko nekdo pridobi
zagasno razdaljo in vprasa svetovalce, kaj bi kdo naredil (Zizek 2002: 224). Razdalja

med resni¢nim in zaigranim Zivljenjem je zato »dekonstruirana«, saj obe soupadata,
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ker ljudje v resni¢nostnih Sovih igrajo svoje resni¢no Zivljenje oz. igrajo sami sebe v
svojih filmskih vlogah (ibid: 226).

4.2 RESNICNOSTNI SPEKTAKEL

INTERAKTIVNI SPEKTAKEL BAR

Pravila resnicnhostnega Sova so bila vnaprej znana tako tekmovalcem kot gledalcem.
Na internetni strani resni¢nostnega Sova Bar (Internet 4) je Pop TV spektakel Bar
gledalcem predstavil na slede¢ nacin: Oddaja traja dvanajst tednov in je razburljiva
mesSanica medc¢loveskih odnosov ter igre na izpadanje. Bistvo igre Bar je kako ostati
v igri, medtem ko odloCitev o tem, kdo gre naprej, ostaja ves Cas izkljuCno v
pristojnosti gledalcev. V oddaiji lahko gledalci natanéno opazujejo, kaj se dogaja, ko
pod isto streho Zivi dvanajst oseb, ki se pred tem med seboj niso poznale, sedaj pa
skupaj vodijo bar v mestu. V baru in bivalis¢u tekmovalcev je 24 ur na dan vklju¢enih
veC kot 20 kamer, gledalci pa »vleCejo poteze, ki vplivajo na potek zgodbe. Bar v
resnici obstaja in je interaktivne narave. To pomeni, da lahko tja pride vsakdo na
pijao in se zaplete v pogovor s tekmovalci. Oddaja vrhunec doseze ob koncu
vsakega tedna, ko se v baru zberejo vsi tekmovalci, pogovarjajo se o dogodkih
preteklega tedna, ki gledalcem ne ostanejo skriti. Med trajanjem oddaje gledalci
glasujejo, kdo izmed tekmovalcev bo moral zapustiti Bar. Vsako sredo na sestankih v
sredo, tekmovalci ocenijo nastope sotekmovalcev z dodeljevanjem plusov in
minusov. Tisti, ki dobi najnizjo oceno, je eden izmed dveh tekmovalcev, ki ga gledalci
lahko izloCijo na sobotni oddaji v zivo. Drugega tekmovalca za »vroci stol« dolocCi
tekmovalec, ki je pri glasovanju prejel najveC plusov. Igra na izpadanje postane prava
drama, saj na povrsje pridejo takticne poteze tekmovalcev, kakor tudi prava narava
njihovih medsebojnih odnosov. Vse le za to, da bi ostali v igri. Ne glede na oceno, ki
so jo dali drugim, pa morajo pred gledalci in svojimi sodelavci utemeljiti svojo izbiro.
Dobra ocena ne predstavlja garancije, da bo tekmovalec ostal v igri. Tekmovalec z
najvisjo oceno mora namre¢ izbrati drugega tekmovalca za izloCitev iz igre. Ko je
izbira opravljena, je odlocCitev o tem, kateri izmed obeh tekmovalcev bo izpadel, v
rokah gledalcev. Vsak teden se v Baru zakljuCi z oddajo v Zivo, v kateri poteka tudi
glasovanje gledalcev preko telefona. Gledalci s svojimi glasovi »interaktivno«
odlocijo, kateri izmed dveh tekmovalcev, ki sta tisti teden izbrana v igri plus — minus,

bo po koncu oddaje od3Sel domov. Tekmovalec, ki ga izlo€i ob€insto, se temu mora
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ukloniti volji obCinstva in zapustiti oddajo. Zmaga tekmovalec, ki prestane vseh
dvanajst tezkih tedenskih preizku$enj. Za nagrado prejme 5 milijonov tolarjev in avto
(Internet 4).

IzkuSnja resniCnosti v resni¢nostnih Sovih je, kakor v spektaklih, zreducirana na
reprezentacijo. Ta se Siri s pomocjo prostega Casa, potrosnje, uslug in zabave, vse to
pa je uravnavano prek oglasevanja in komercializirane medijske kulture.

Spektakel resnicnostnega Sova je uprizorjeni dogodek, vsenavzo€ in dostopen, saj
ga lahko prek pladljivih kartic spremljamo na internetu, sodelujemo v njem z obiskom
njihovega lokala ali pa si ga ogledamo prek televizijskih ekranov iz nasih udobnih

naslonjaCev. Za aktivho sodelovanje potrebujemo le telefon in kreditno kartico.

»Podatki kazejo, da si je 17.400 naroCnikov kartic za dostop do vsebin na spletni
strani od zacCetka do konca Sova ogledalo ve¢ kot 2,500.000 videov, ogledov
prenosov v Zivo je bilo 1,895.000. Barovci so na bloge prejeli 156.000
komentarjev, podali so 52.000 odgovorov. Se osupljivejSe so Stevilke o
gledanosti finalne oddaje. Videlo jo je 270.000 ljudi, starih od 18 do 49 let. Bilo je
tudi rekordno Stevilo telefonskih glasov — 329.004. Resnici na ljubo je bil Bar
posebno viec€en in pisan na kozo najaktivnejSim (od 18 do 49 let) in mladim (od
15 do 34 let) gledalcem, zlasti zenskam« (Miko 2006).

S temi dejstvi lahko potrdimo, da Bar ni Debordov spektakel, ki bi vklju€eval pasivne
gledalce. Sov je bil interaktiven, kjer je televizijski voditelj nenehno poudarjal, da je
usoda tekmovalcev vsako soboto v rokah gledalcev in da je njihov glas tisti, ki velja,
sodelovanje pa je pomembno. Tako je voditelj gledalce nagovarjal: »VI boste odlocili,
VI ste kuhinja, da ne boste potem rekl', da smo karkoli M| naredili. VI ste komisija, VI

ste Zirija, VI odlo¢ate. Obe'”’

imata enako moznosti, odvisni pa sta od VAS!«, »VI ste
glasovali, VI ste izbirali, VI ste se v konéni fazi odlocili, dokonéno, namesto njih
[pokaze na tekmovalce]«, »VI boste odlocili, kdo ostane v Baru.«, »Hvala Vam za
VASE glasove! Kakor ste se odlogili, to bomo spostovali. V demokraciji, tudi v Baru, v
prvem interaktivnem Sovul«, »Zopet je teden naokoli in zopet boste VI odlocili, kdo
se bo danes poslovill«, »VVAS glas pomeni, da ostane v Baru.«, »Tu notri [pokaZe na
kuverto, kjer je zapisano Stevilo glasov obeh tekmovalcev] je zmagovalec, ki ste ga

VI dologili, z VASIM glasom!«.

' To je bilo re¢eno prvo soboto, ko sta na stoléku sedeli Tina in Alma.
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Moznost glasovanja so izenaCevali z osebno in druzbeno mocjo, virtualno
sodelovanje pa so izenacevali z usodo in mocjo. Na tak nacin so poskusali zapeljati
gledalce, da bi ti »igrali njihovo igro«.

Protokoli interakcije in komunikacije so bili pazljivo organizirani, kontrolirani in
manipulirani. Telefonisti so pazljivo izbirali klice, ki so jih sprejemali v neposrednem
predvajanju oddaje na televiziji. Gledalci so bili sicer naproseni, da pokli¢ejo v studio,
toda vprasanja so morala biti zastavljena le izbranim tekmovalcev, tema vprasanja pa
se je morala nana$ati na trenutno situacijo in kontekst oddaje. Tako so prosto linijo
veCinoma zasedali tisti gledalci, ki so v eter zastavljali zaZeljena vprasanja. Peto
soboto je v oddajo poklical gledalec Miha, ki je v trenutku, ko so njegov glas spustili v
eter, glasno in razlo&no prosil, naj ga v reziji ne prekinejo. Zelel je zastaviti vprasanje
vodstvu televizijske hise Pop TV, kar pa mu ni uspelo, saj so ga v reziji, na prosnje
voditelja oddaje, pred€asno prekinili. Zastavil bi bil napacno vprasanje, ki ni sodilo v
kontekst dogajanja (Zelel je izvedeti, zakaj na Pop TV stalno trdijo, da imajo lastniki
internetnih kartic in gesel 24-urni vpogled v dogajanje v Baru do konca snemanja
resni¢nostnega Sova, Ce pa vsako sredo, ko si tekmovalci med seboj podeljujejo
minuse in pluse, vse kamere v stanovanju zakrijejo z namenom, da gledalci do
Cetrtka, ko bi bilo to dogajanje predvajano po televizijskih sprejemnikih, ne bi vedeli,
kateri od njih je prejel najve¢ minusov ali plusov'®).

Administratorji, ki so urejali spletne strani in bloge, so cenzurirali nekatere objave, ker
so bile bodisi zaljive ali nezazeljene, tako da gledalci dolo€enih informacij niso mogli
posredovati javnosti ali tekmovalcem. Moderatorji spletne klepetalnice, kjer so
tekmovalci lahko v Zivo odgovarjali na vprasanja gledalcev resni¢nostnega Sova, so

nadzorovali vprasanja in doloCali obseg ter uro pogovora.

KAPITAL

Debord (1999: 39) je dejal, da je spektakel »’kapital’, ki se akumulira do tak§ne mere,
da postane podoba«. Pop TV je spektakelsko podobo, zajeto v Baru, uspes$no
iztrZilo, najbolj donosna pa so bila sobotna glasovanja. Za primerjavo naj navedem,

da so prvo soboto prejeli 23.211 glasov, zadnjo, finalno soboto, pa 354.692 glasov.

1% pop TV je kasneje na svoiji internetni strani objavil (zavajajo€) odgovor na identi¢no vprasanje, ki ga

je nekdo postavil prek interneta: »Pri prenosu slike skozi kamere prihaja obéasno do motenj, in sicer
zaradi tezav na povezljivosti na omrezju. Vsem uporabnikom plagljivih spletnih strani BAR se tako
zaradi neljubih tehni¢nih tezav iskreno opravi¢ujemo. Zahvaljujemo se vam tudi, da nas o podobnih
tezavah obvescate in tako prispevate k stalnemu izboljSanju strani www.24ur.com/bar.« (Internet 4)
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V dvanajstih sobotah so prejeli skupno 764.101 glasov. Vsak glas je bil vreden 150
SIT (0,63 EUR). Skupno so z glasovanjem zasluzili 114.615.150,00 SIT (478.280,55
EUR). Za predstavo o tem, kako so glasovi gledalcev narascali (ali padali), podajam
Stevilo glasov po vrstnem redu, od prve do dvanajste sobote: 23.211, 17.173, 26.863,
19.337, 43.122, 27.202, 33.282, 51.718, 25.871, 29.590, 112.040, 354.692).

Za internetni dostop je bilo prodanih 17.400 kartic. Vsaka kartica je stala 999 SIT
(4,17 EUR), kar je skupno naneslo 17.382.600,00 SIT (72.536,30 EUR).

Poleg tega so gledalci vsak teden izbirali enega izmed tekmovalcev, ki je odSel na
tedensko nalogo. Vsak glas, opravljen preko telefona, je stal 230 sit (1,04 EUR).
Gledalci so lahko za svoje favorite glasovali tudi na lestvici priljubljenosti, kjer je
vsako sporocCilo, poslano preko mobilnih aparatov, stalo 25 SIT (0,96 EUR). Z
mobilnimi aparati pa so lahko tekmovalcem poSiljali osebna sporocila, ki pa so jih na
internetnih straneh lahko prebirali ostali gledalci. Za to storitev je bilo potrebno placati
230 SIT (0,96 EUR).

Na internetu je bilo mogocCe kupiti izdelke z motivom Bara. Gledalci so lahko izbirali
med kozarcem za pivo BAR (1.800 SIT oz. 7,51 EUR), zensko oprijeto majico BAR s
kratkim (3.000 SIT oz. 12,51 EUR) ali dolgim rokavom (4.000 SIT oz. 16,69 EUR),
mosko majico BAR s kratkim (3.000 SIT oz. 12,51 EUR) ali dolgim rokavom (4.300
SIT oz. 17,94 EUR), vzigalnikom BAR (500 SIT oz. 2,08 EUR), lon¢kom za kavo BAR
(1.500 SIT oz. 6,25 EUR), kapo BAR (2.500 SIT oz. 10,43 EUR) in odpiratem BAR
(1.500 SIT oz. 6,25 EUR).

Slak, programski vodja Bara, je dejal: »Po tem se je Bar loCil od drugih resni¢nostnih
Sovov in s tem prepri€al gledalce, ki so bili morda najprej skepticni. Usklajeni so bili
prav vsi oddelki. Marketing je pripravil celostho podobo z majicami, vzigalniki,

odpiraci, vse je Slo za med« (v Nachtigal 2005b).

Oddaja je bila, poleg samoreklame, idealna oblika oglasevanja podijetij, ki so preko
tekmovalcev, dogodkov, ki so jih ustvarili, uspedno reklamirali, pozicionirali in
prodajali svoje izdelke ter storitve.

Podjetje Mercator je imelo kar nekaj uspesnih akcij, ki so jih nevidno vpletli v kontekst
oddaje. Vsak teden so tekmovalcem poklonili bon za nakup hrane in pijate v
njihovem prodajnem centru v vrednosti 100.000,00 SIT (417,30 EUR). Poleg tega je
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bila ena od tedenskih nalog ta, da je izbrani tekmovalec (gledalci so se odlocili za
Rado) priSel v najvecji Mercator center in opravljal popoldansko delo, ki ga obi¢ajno
opravljajo zaposleni pri tem trgovskem centru. Tako smo videli Rado, kako je
sprosceno in nasmejano zlagala in urejala zelenjavo in sadje, Cistila police in kupcem

pomagala zlagati Zivila v vrecke.

Lokal As, v oddaji smo ga poznali pod imenom Bar, je svoje prostore ponudil
tekmovalcem, ki so za njih dvanajst tednov opravljali celotno delo. Prirejali so
zabave, koncerte, prireditve, tekmovanja in lokal predvsem predstavili miajsi
populaciji (osnovnosolcem in srednjeSolcem), ki drugace, v veliki vecini, ne zahajajo
v lokale. Mame in oCetje so jih odpeljali tja, da so lahko pozdravili in si ogledali svoje
favorite.

Lokal Bar je bil dnevno-nocni lokal, ki so ga tekmovalci zaceli promovirati Ze prvi dan
snemanja oddaje, saj je bil uspeh odvisen tudi od dobrega oglasevanja. UspeSnost
lokala pa je na veC nacinov vplivala na razvoj Sova. Ljudje so prisli v lokal na pijaco,
ki so jo seveda morali placati. Ve€ kot so tekmovalci dobili gostov v lokal, veC dobicka
so ustvarili. Ve€ kot je bilo dobicka, vecjo placo so tekmovalci imeli, saj so si vsak
teden razdelili dobicek na toliko delov, kot je Se ostalo tekmovalcev v igri.

Koli€ina gostov v lokalu pa je vplivala Se na ostale dejavnike: vecjo gledanost oddaje,
vecjo prodajo internetnih kartic, vecCje Stevilo glasov, ki so jih na sobotnih oddajah
gledalci oddali za svoje favorite. Vse to nakazuje na dejstvo, da so tako tekmovalce

kot ustvarjalce oddaje Bar, neposredno financirali gledalci.

Poleg oddaje pa so za oglasevanje Bara veliko pripomogli ¢lanki v ¢asopisih na temo
Bara (o Baru so pisali tako v resnem kot rumenem tisku) in gostovanja tekmovalcev
na ostalih televizijskih postajah (npr. Kanal A).

Na racun Bara in njegove uspesnosti, pa so sluzili tudi sponzoriji.

Cetrti teden so organizirali veder na temo erotike. Pivovarna Lasko se je ponudila, da
krije vse stroSke animacijskega vecCera, Ce tekmovalci tisti veCer sprejmejo pijaco
Bandidos kot nosilno pijaco vecera.

Peti teden so tekmovalci organizirali matinejo za mladoletnike. Razdelili so v dve
skupini, zas€itni znak prve ekipe je bila Radenska, zascitni znak druge ekipe pa

Pepsi. Promovirali so zabavo brez alkohola, kamor so vabili mlajSe od 18 let. Da bi
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privabili Cimve¢ mladoletnih v svoj lokal, so tekmovalci klicali v osnovne $ole in lepili
promocijske plakate na hodnike.

V Sovu ni manjkalo tudi drugaCnih sponzorjev: frizure tekmovalcev je urejal Mic
Styling, Durex je poklonil vecje Stevilo kondomov, ki so jih tekmovalci delili po cesti
(za dan boja proti aidsu). Nekateri ostali sponzorji so Se bili: Lesnina, Gorenje, Tefal,
Krups, Rowenta, Moulinex, Labod, Svilanit, S.Oliver, Mi¢ Styling, Nara Camicie, Naf
Naf, Chevignon, Optika Clarus, Claudia, KiriKARA - Pilgrim, Mango, H&M, Slow
Watch CK.

V Baru so se neposredno prodajali tudi tekmovalci sami, saj so se dobro zavedali, kaj
je Bar in kaksSno vlogo igrajo v njem. Na to kaze tudi izjava, ki jo je v drugem tednu
podala Alma med snemanjem promocijskega oglasa. Takrat je Tanjo, ki se ni Zelela
izpostavljati, poducila: »Tandci, lej, ti mor'S zdej zase narest, na nek nacin tud' zase
reklamo, zase in za Bar.« Tudi Boris je razmisljal podobno, saj je osmo soboto dejal,
da v Bar ni priSel po denar in avto, ampak po medijsko pozornost.

Tudi po odhodu iz Bara so se (nekateri) tekmovalci zelo dobro prodajali — gostovali in
povezovali so prireditve, nastope, snemali pesmi v glasbenih studijih, hodili so na
promocijske vecCere v diskoteke in povecali prodajo revij in ¢asopisov, ki so pisali o
h109

njih™>. Dokler so tekmovalci obetali prodajo, so bila podjetja zainetesirana za

sodelovanje. Ko je interes publike za njih upadel, so ugasnile tudi njihove zvezde.

199 Almi je uspelo zelo povecdati naklado slovenskega Playboy-a, za katerega se je slikala gola.
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4.3 SIMULACIJA

Stanovanje, v katerem so zZiveli tekmovalci resni¢nostnega Sova Bar, je bilo urejeno,
narejeno in preurejeno prav za priloznost snemanja oddaje. Simuliran prostor, ki je
predstavljal dom, intimnost, zasebnost, domacnost — hkrati pa je bilo tam vsenavzoce
oko javnosti. Lokal, kjer so bili tekmovalci zaposleni, je postal simulacija njihovega
delovnega prostora, prostora javnosti in druzbenega Zivljenja.

Boris je prvi teden ugotavljal: »Probleme bomo mel vsi, zarad tega, k se mormo
navadit na novo okolje, na nov raCunalnik, na nov kavomat, na nove postavitve, ne

vem kaj Se vse [...] ampak se bomo ze navadl, ne?«.

V tem simuliranem svetu je vsak od tekmovalcev Zivel dolo¢eno Stevilo dni, prav tako
pa so v tej simulaciji sodelovali ustvarjalci oddaje in gledalci. Sodelovali so v
simulaciji, ki je bila za tekmovalce in gledalce resni¢nost. Na nek nacin je bila
simulacija celo bolj resniCna od druzbenega sveta, saj je zasedala glavno temo v
Stevilnih razpravah. Bar pa ni bil resni€en le za tekmovalce in gledalce Bara, ampak
tud za tiste ljudi, ki niso imeli televizije ali interneta, pa so za Bar izvedeli od sosedov:
tekmovalce so sreCevali na cestah (npr. med promocijo) ali na sprehodu po
Zivalskem vrtu. Casopisi z dobro vidnimi naslovi na prvih straneh so napovedovali
nove probleme in nerazreSene konflikte, s katerimi so se tekmovalci spopadali doma
ali v lokalu, notranjost €asopisov so polnile (tudi gole) fotografije tekmovalcev(-k).
Nekatere revije so objavljale ekskluzivne intervjuje s porazenci in zmagovalci, ki so
bralce skuSali na drugaCen nacin vpeljati v Barovske dogodivscine in Zivljenja
tekmovalcev. ObcCudovalci so si lahko stene polepili s plakati favoritov Bara, ki so bili
vloZeni v nekatere revije, na internetu so lahko z njimi klepetali v spletnih
klepetalnicah. Tekmovalci so bili tudi gostje najrazli¢nejSih televizijskih oddaj, kjer so
delili nasvete za zivljenju, kariero in uspesnost. Zasledili so jih lahko celo v viogi
vremenskega napovedovalca (Sara) in povezovalca radijske oddaje (Boris), ali so jih
sreCevali na ulicah, v kavarnah, trgovinah, lekarnah, v Sportnih prostorih, spodbujali
pa so jih lahko celo med potapljanjem v onesnazeni reki glavnega mesta (Sara). Po
avtobusih so se Sirile glasne razprave o avtentiCnosti tekmovalcev, v sluzbah in
lokalih so razpravljali o njihovem taktiziranju, najbolj radovedni pa so odsli kar v lokal,
kier so jih prijazno postregli tekmovalci, in z njimi kramljali, jim priSepnili kakSno

spodbudo, namignili o taktiziranju in jih opazovali »v Zivo«. Nih€e ni mogel uiti
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resni¢nosti Bara, saj je bil le-ta prisoten povsod — in resnien ves €as snemanja

oddaje.

Poleg umetno ustvarjenega prostora, pa so bili umetno ustvarjeni, simulirani, tudi
odnosi med tekmovalci. Za to so poskrbeli ustvarjalci Sova, ki so vedeli, kako
povzroCiti trenja med tekmovalci. V premajhnem stanovanju je moralo sprva Ziveti
dvanajst tekmovalcev, postelj pa je bilo le osem. Vsi prostori, kjer so se tekmovalci
lahko nahajali, so bili skupni, tako da niso imeli nikakr§ne zasebnosti. Skoraj nikoli pa
pravzaprav niso delali tisto, kar so si zeleli, ampak so dneve, tedne in mesece
izpolnjevali naloge, ki so jim jih doloCili na Pop TV: morali so delati v lokalu,
obiskovali so organizirana predavanja, teCaje in izlete.

Ustvarjalci resniCnostnega Sova Bar pa so si sveze in zanimive konflikte ter
spremembe odnosov med tekmovalci zagotovili z glavno temo Sova: izloCanjem.
Cetudi so tekmovalci uzivali v spremenjenem okolju, so vsako sredo morali
ocenjevati druge tekmovalce in odnose med njimi. Ko se je priblizevalo prvo
izloCanje, prvo podeljevanje plusov in minusov, je AZbe pred prvim sestankom
podeljevanja plusov in minusov povedal: »Vsi smo si zatiskal oCi pred tem, kar se bo
zacCel dogajat v Baru. Zdej smo pa pa¢ na eno realnost postavljeni, da to je pac ta
igra, to je ta Sov«. Alma je prvi teden ugotavljala: »Gledala sem in gledala sem, kolk
se dobr' razumemo, ne...kolk se dobr razumemo in to bo po mojem v enem tednu
vse splahnel' totalno«. AZzbe: »Jst sem pr'Sov zato, da zmagam in sej mogoCe s
tezkim srcem, mogoce odlocCitev ne bo fer, ampak treba bo zacet' ljudi poCas' ven
metat', da bo zjutraj veC placa v kopalnici«. Prvi teden je Alma objokana ugotavljala,
da je podeljevanje minusov in plus zanjo pretezka naloga: »To je tolk tezko, k' ves,
da se boS nekomu zameru po nepotrebnem, k' ti ni n'¢ naredu«. Cupi jo je pomirila z:
»To se gremo tuki, ne mor'$ drugad«. Sesti teden so dobili novo nalogo, ki je
tedenskemu Sefu lokala (za to vlogo je bil vsak teden imenovan nekdo izmed
tekmovalcev) dolo€ala, da vsak petek pove, kateri izmed tekmovalcev je tisti teden
najslabse opravljal delo v lokalu. Prvi je to nalogo dobil MiSo in ko je Sara vprasala:
»Kaj sledi najslabSemu?«, je MiSo nezadovoljno pripomnil: »Ja, kreganje v soboto,
ne! Med nami kreganje...kaj sledi...drkanje nas, ne? [...] Gre tud za to, zdej v petek
moram povedat', kdo je najbolj sodeloval, pa kdo najmanj. Tak' da bo verjetno spet
en trik za kreganje... V bistvu se ne bojim ni¢esar, niCesar se sploh ne bojim okrog te

same odgovornosti, ampak gre za to, da bom spet jaz tisto jabolko spora v petek,
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ne? Nevem, ti si najslabsi...zakaj sem najslabsi? Ja, zarad' tega, ker pa¢ moram
enega redt, ne? Ze tak al tak me srede ubijajo, ne? Pa sobote. Zdej moram pa Se v
petek nekoga izpostavit na najslabSe delo, pa nekoga za najboljSe, ne... Da bom

moral razliko med nami samimi delat, Ceprav bi naj b'li vsi enakovredni, ne?«.

Da bi med tekmovalci v stanovanju povzroCili napetosti in malenkost drame, so jih
producentje vpeljali v razlicne dejavnosti (vodenje bara, pisanje urnika, tedenske
naloge, organizacije vecerov, ipd.) Tekmovalcem so ponudili hrano, streho in
zdravstveno oskrbo. Nagradili so delo, kaznovali lenobo, dovoljevali svobodo
izrazanja, kontrolirali pogovore in prisluhnili problemom. Tekmovalci so ziveli v svetu,
ki je bil nenavadno podoben originalu, toda stvari v njem so bile podvojene po

svojem lastnem scenariju.

Oddaja Bar je vsebovala zelo malo posnetkov, ki so prikazovali nemoteno Zivljenje v
simuliranem svetu. VecCino oddaje smo lahko gledali in poslusali tekmovalce, ki so
razlagali, kaj morajo storiti, kam se odpravljajo, kaj se je zgodilo prejSnje dni, kakSne
strategije si zamisljajo in kaj si mislijo o ostalih tekmovalcih. Tekmovalci so na tak
nacin odgovorili na vprasanja, ki jih gledalci niso nikoli slidali. Ustvarjalci oddaje so
zeleli prikriti vsak dokaz, ki bi priCal o tem, da okoli tekmovalcev ves Cas teka
snemalec in izprasSevalec.

Prevladovali so izpovedni monologi in Rose, kreativni producent in urednik oddaje
Bar, je v intervjuju (Kralj 2005) dejal: »Ker ni bilo posebnega pripovedovalca, ki bi
pripovedoval zgodbo, torej, da gre nekdo tja in tja delat to in to, jo je moral povedati
eden od tekmovalcev. Takoj ko se dva pogovarjata nekoliko dlje, ne more$ povedati
zgodbe, Ce ne razlozita, zakaj in o ¢em se pogovarjata, kaj o tem mislita, kaj sta se
dogovorila«.

Andrej (v Casopis 1), zmagovalec resni¢nostnega Sova Bar, je na vprasanje, &e je
imel kdaj obCutek, da so mu reporterji postavljali usmerjajo€a vprasanja in mu s tem
dali mozZnost le za dolo¢en odgovor, odgovoril: »Vedno so pustili, da si odgovoril
tako, kot si hotel. Res pa je, da so v€asih Zeleli to¢no dolo¢ene odgovore in so prisli

sprasevat tudi po trikrat«.

Deu (v Miko 2006), direktorica marketinga in odnosov z javnostmi Pro Plus, je o tem

dejala:
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»Drzi, ustvarili smo umetno okolje, skonstruirano stanovanje z dvanajstimi cimri,
umetno delovno mesto, dogodke, naloge, kazni in podobno. Vendar je od tukaj
naprej vse res. Na Custva tekmovalcev nismo mogli tako vplivati, da bi bila
zrezirana. Kamere so snemale zgolj njihove odzive na zunanje impulze. Tu ni

fikcije. Fikcija je v filmu«.

ZMONTIRANA RESNICNOST

Nekateri ustvarjalci Sova so bili zadolZeni za to, da so si ves €as zapisovali, natan¢no
do minute, kaj kdo dela, kje se nahaja in kaj govori. Tako je nastal zelo podroben
zapis scenarija, po katerem se je odvijal resniCnostni Sov. Scenarij je bil v pomoc¢
takrat, ko so morali zmontirati nove oddaje, da so izgledale karseda avtenti¢no in
dramati¢no: ¢etudi so v novo nastalo situacijo vklju€ili posnetke, ki so bili stari in niso
imeli niCesar skupnega z dolo€eno situacijo.

Nachtigalova (2005b) o resni¢nostnih Sovih ugotavlja: »Prvo pravilo je: nujno je treba
posneti prvi poljub! Ce ga slugajno ne posnames, je nujno treba posneti drugi poljub.
In reci, da je prvi«. V pogovoru s sodelujo¢im v ustvarjanju resni¢nostnega Sova je
Nachtigalova odkrila: »Kamera prvi dan zabelezi nastavek za spor, v katerega so
vpleteni trije tekmovalci; dnevni urednik odlo€i, da je material treba arhivirati, ker se
lahko iz tega razvije zgodba; tretji dan pred kamerami izbruhne prepir, dva se skupaj
obrneta proti tretiemu [...] Kakor v vsaki arhetipski situaciji [...] se tistega, ki je v
prepiru ostal sam, pokazZe, kako, na primer, sam stoji v kakSnem Kkotu, kako z
melanholicnim izrazom zre kam v daljavo, pa nekaj kadrov drugih dveh, ki se na

kavCu krohotata ali si kje za Sankom kaj Susljata. Imas vse, kar potrebujes«.

Prvo soboto je voditelj, po predvajanih posnetkih, na katerih so gledalci videli MiSa
poljubljati Cupi in objemati Almo ter Rado, namigoval na vro€o romanco »med tremi
ognjix. MiSo je posnetke komentiral: »Ni t'ko, kot zgleda«. Voditelj je zato dodal:
»Slika ne laze. Slika sigurno ne lazel«. Medtem je v pogovor vskocCila Cupi, ki je
posnetke komentirala: »To, kar je pokazal od mene pa ud MiSota je b'lo Cist neki
druzga. Midva n'¢ nimava, jest mam fanta, k' ga mam zlo rada in MiSo 'ma punco, k'
jo 'ma Z'lo rad. T'ko da, vi ste to mal' drugac' zmontiral', kokr je b'lo v resnici«. Voditelj
je na te besede zopet pripomnil: »No sej, samo da slika ne laze«. Cupi je v

telefonskem pogovoru z mamo, Ki je bila prvi teden zelo razo€arana nad obnasanjem
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svoje hclere, dejala: »Mami, lej, nisem te hot'la razoCarat, razume$, ampak ve$
kakSne stvari so pokazal', pa t'ko zmontiral' [...] So pokazal' kao poljub med mano in
MiSotom, k' se ga ne jaz, ne MiSo, noben' ne spomne«. Andrej je deveti teden
sostanovalcem razlozil, da »so mene prikazal takoj po sredinem sestanku, prejSn'mu,
da s'm Sou kitaro igrat. Pa je nisem. In mi ves folk pol govori, joj, Andrej, kva si tolk'
vase zaprt, kva se ne pogovarjas z drugimi, pol si pa jokica, pa gres kitaro Spilat...«.
Deveto sredo je Andrej razlozil Jasni, da »televizija neki prikaze, resnica pa je
drugacna«. Miso je osmi teden Andreju razlaga o montiranju oddaj: »Recimo, ne,
kak' si bil ti prikazan do zdaj v oddajah, pa kak' Kema, ne. Glej, Kema, Cuj, gre
marsikomu na kurac, ne. So ga kazali samo tu kak glumi''®. Nikoli ga niso pokazali

dejansko, da bi reko, evo... Ni bil... je bil kao ...kako je reko Pero? Glumac'"

, kao,
ne? Glumac. Ti si bil pa pojava. Da tudi on [Pero], ¢e bi se mogo odlocit, bi se odlo¢o
za tebe, ko je gledo recimo oddajo. Tak da to je vse relativho, ker mi sploh ne vemo,

kak' smo mi naCeloma Sloveniji prikazani, ne?

Gledalci, ki so bili lastniki kartic in gesel za dostop na internet, so imeli moznost
spremljati tekmovalce 24 ur na dan preko 24 kamer''?. Tu so si lahko pogledali
»nezmontirano« dogajanje v zivo, kar oddaja na televiziji ni omogoc€ala. Na eni strani
so lahko gledalci na tak nacin bolje spoznali tekmovalce, na drugi strani pa so
internetni gledalci imeli vpogled v to, kako so bile veCerne oddaje zmanipulirane
(Andrejevic 2004: 121).

Za ustvajalce slovenskega resni¢nostnega Sova Bar je programski vodja Slak dejal:

»Vse niti je v rokah drzal kreativni producent [...] Stiri mesece je delal od jutra do
jutra. Trije dnevni uredniki [...] so bili po en dan na terenu, posneli 60 ur
materialov in se naslednjega umaknili v montazo. Ob devetih zjutraj so imeli

sestanek, ob desetih so zaceli delati, do Sestih popoldne so morali zmontirati 25

1o Igrati.

" Igralec.

112 S Kkartico se je plagal vstop do posebnih vsebin (neposredno spremljanje dogajanja v baru in
stanovanju, arhiv novic, dogodkov in oddaj, blogi, narocila na posebne usluge, kot je npr. SMS
opozorilo na izjemne dogodke), osnovne informacije pa so bile dostopne vsem brezpla¢no (o oddaji,
informacije o dogajanju, osebne izkaznice tekmovalcev, bar managerja in voditelja, vpogled
priljubljenosti tekmovalcev). Spletna stran je bila tudi servis, ki je omogocal, da so bili lastniki kartic
prvi obvesc¢eni o bistvenih oziroma prelomnih dogodkih v BARu, saj se je ob prijavi omogocilo
pridobivanje takojs$nje informacije o tovrstnih dogodkih po elektronski posti ali preko SMS sporocila
(Internet 4).
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minut. Pomembna je bila tudi tonska obdelava, saj je v baru veliko Sumov. [...]
Posnetki, ki so prihajali s terena, so se vzporedno montirali Se v online sekciji.
Tretji dan so uredniki imeli prosto, seveda pa so si pogledali oddajo, da so vedeli,
kako naprej. Vsaka oddaja je bila celota: povzetku je sledil uvod, zaplet in
razplet« (v Nachtigal 2005b).

Gledalci in tekmovalci resnicnostnega Sova Bar so bili price simuliranim etiCnim
konfliktom, simuliranem zasebnem podro€ju in simuliranem javnem podrodju.
Resnicnostni Sov je prikazoval, da je resniCnost nekje drugje, tam, v simuliranem
prostoru, kjer je avtenticno, nadzorovano in resni¢no, kjer modeli zamenajo
resnicnost. Resni¢nost ni tu, v naSem prostoru, v naSem dosegu. Resni¢nost je tam,
saj je vse v Baru izgledalo resni¢no in zatorej tudi bilo resni¢no. Bar je bil stroj za
odvracanje, ki je izoliral in privatiziral posameznike, ter jih ujel v svet simulakrov, kjer
je bilo nemogoce razlikovati med spektaklom in resni¢nostjo. Bil je simulacija, kjer se
je ignoriralo, kako ocitno neresnicen svet predstavlja resni¢nostna televizija. Ti koScki
Zivljenja so bili komajda primerjivi z Zivljienjem, ki ga je Zivela vecCina gledalcev.
Ponudil je fantazijski izhod, kjer so eksoti¢ni prostori, nepopustljive ustvene krize in

izredni ljudje (po igledu, po nacinu zZivljenja) pravila (Williams 2005: 640).

4.4 NADZOROVANA DRUZBA

PREHODNOST RAZLICNIH PODROCIJ
Deleuze (1995) je mnenja, da sodobna druzba iz disciplinarne prehaja v

nadzorovano. Pri tem so se zgodili premiki, na katere opozarjajo tudi resni¢nostni
Sovi. Nadzorovana druzba ljudi ne omejuje (kakor je to pocCela disciplinarna), ampak
jih nenehno nadzoruje. Zivljenjski prostori, ki so bili v disciplinirani druzbi logeni in
zaprti, so v nadzorovani prepleteni in dopolnjujoCi. Primer disciplinarne druzbe je
tovarna, primer nadzorovane druzbe pa posel. Resni¢nostni Sov ni tovarna, ki bi
dosegala ravnovesje med najvecjo mozno produkcijo in najmanjSo mozno placo ter
izoblikovala posameznike v mnoZico ljudi zaradi zdruZene Koristi gospodarjenja.
Resni¢nostni Sov je posel, ki ima duso in nenehno uvaja nepopustljivo rivalstvo pod
pretvezo zdravega tekmovanja in odlicne motivacije. To ni Sola in ni izpit, je nenehno
izobraZzevanje in nenehno ocenjevanje. Ce se je v disciplinarni druzbi vse zadelo

znova (Sola, vojasnica, tovarna, dom), v nadzorovani nikoli nicesar ne kon¢amo.
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Resni¢nostni Sov Bar je primer nadzorovane druzbe prepletenih, dopolnjujocih
Zivljenjskih prostorov, kjer se posel vodi v ozracju rivalstva, tekmovanja,
izobraZevanja in ocenjevanja. V Baru je bilo ustvarjenih in med seboj premes$anih
veliko razliénih podroc€ij: igra se ni odvijala v lo€enem prostoru, ampak je bila
vklju€ena v resni¢no zivljenje (Bratich 2006: 70). Tekmovalci v Baru so bili obi¢ajni
ljudje, ki so vstopili v svet slave. Svojo intimnost so z gledalci delili prek televizijskih
ekranov, njihovo glavno delo pa je bilo samorazkazovanje, in za to so prejemali
redne place. V Baru so se prepletali javno in zasebno, delo in zabava, dom in javni
prostor, vloga nadzorovanja v transformiranju prostega ¢asa in domacih aktivnosti pa
je bila spremenjena v formo dela. »ZahvaljujoC prodorni in vsiljivi vilogi kamere, se
ljudje, ki zivijo svoje vsakdanje Zivljenje, borijo, flirtajo, postanejo delavci: slabo
plaCani delavci, ki proizvajajo relativno poceni toda komercialno donosni televizijski
program. Tekmovalci delajo za producente, da bi lahko zadeli glavno nagrado«
(Andrejevic 2003: 142).

V Baru je bil domaci prostor prostor produkcije, oglaSevanja in poslovanja. Prostor
produkcije je bil tudi sam po sebi, zabrisano pa je bilo tudi jasno razlikovanje med
domacimi prostori, prostim ¢asom in delom. Gledalci so prav tako sodelovali v
produkciji, saj so jih voditelj oddaje in tekmovalci naprosali, da aktivnho sodelujejo v
ustvarjanju Sova tako, da vsako soboto izloCijo kandidate s telefonskimi Kilici,
sodelujejo na internetnih straneh, kupujejo izdelke, ki so jih izdelali tekmovalci ter jih
obisCejo v lokalu. Tudi vsebina in oglasevanje sta bila prepletena: bila sta eno in isto
ter oboje hkrati, saj je bila integracija oglasov v resnicnostnem Sovu komaj opazna.
Veliko stvari, ki se jih je med predvajanjem oddaje opazilo, se je lahko tudi kupilo:
majice, skodelice, hrana. Podjetja so plaCevala Baru, da so njihove produkte in
storitve oglasevali v oddaji'">. Tako je oglagevanje migriralo iz lo¢enega, reguliranega

prostora v prostor filmov, Sovov in iz medijev v nase Zivljenje.

Na prepletanje razlicnih podro€ij v Sovu Bar so opozorili gledalci, voditelji in
tekmovalci. Gledalci so upostevali vedenje tekmovalcev v razli€nih podrocjih pri

ocenjevanju in sobotnem izloCanju kandidatov na vro€em stolu. UpoStevali so

"% Ta nagin ogladevanja se imenuje »product placementx.
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ucinkovitost v sluzbi, delavnost, organiziranost, prijaznost in ustrezljivost. Na lastne
oCi pa so se lahko priSli v lokal prepricat, ali in ¢e so dobri v vlogi natakarjev,
prirejanju zabav, organiziranju dogodkov.

Pri podeljevanju plusov in minusov so tekmovalci kot razlog za minus ali plus
upostevali vedenje na vseh razli¢nih podrocjih, ki jih je ponujal Sov. Ocenjevali so
karakter, razumevanje, ucinkovitost, odgovornost, prijaznost, profesionalnost,
neiskrenost, lenobnost, delavnost, zabavnost. Prvi teden je Tina je dobila minuse, ker
je bila preve€ zadrzana, najmanj druzabna, preveC mirna in prestara, glede na druge.
Naslednji teden je najve¢ minusov dobil Matjaz, ker ni dobro opravljal svoje sluzbe.
Tretji teden je dobila najve¢ minusov Alma, ker je bila preveC otroCja, neiskrena,
premlada, naivna, najSibkejsa, nelojalna, premalo odgovorna, ker ni bila timski ¢lovek
in ni bila primerna za njihovo druzbo. Cetrti teden je Rada dobila minuse, ker ni imela
zadosti izkuSenj za delo v lokal in je bila na tem podrocju najSibkejSa med tekmovalci.
Peti teden je Azbe dobil minuse, ker je tekmovalce preveC razocCaral (s pitiem
alkohola) in si je v druzbi dovolil veg kot drugi tekmovalci. Sesti teden je dobila najved
minusov Cupi, ker je bila premalo zavzeta pri delu v lokalu, ker ni bila odgovorna,
profesionalna in/ali organizirana. Sedmi teden je dobil najve¢ minusov Andrej, ker ni
bil druzaben, ni imel skoraj ni€ skupnega z ostalimi tekmovalci in ker se z njimi »ni
ujel energijski ravni«. Tudi osmi teden je dobil najveC minusov Andrej, ker je prekrsil
pravilo, dolo€eno v Sovu. Deveti in deseti teden sta dobila najve€ minusov Jasna in

Andrej, ker se nista razumela in dovolj ujela s tekmovalci.

Tekmovalci so hoteli sluzbeno obmocje strogo loCevati od domacega podrocja,
vendar jim to ni najbolje uspevalo, saj so se njihovi slabi ali dobri odnosi v skupnem
stanovanju hitro odrazali tudi v pri delu v lokalu (in obratno).

Ko so tekmovalci ugotovili, da ima Cupi simpatijo med novo zaposlenimi v lokalu, ji je
Boris med veclerjo v stanovanju povedal: »Lej, za Simona ful d'best. Ampak pazi,
kako bosta vidva delala skupi. To, sam to. [...] Ze zdej, ko pride, spusti§ vse, pa
laufas ven. Cupi, dan's sta dve kolegici pr'Sle, pa si spustila Cist' vse, pa si Sponala
ven. Recimo, ko pa on pride, dost'krat naredis to, Cupi«. Tisto soboto se je Cupi tudi
poslovila od Bara, saj so slabi sluzbeni odnosi vplivali na vsa ostala podrocja.

Andrej je v intervjuju (Casopis 1) dejal: »Ce si delal dobro, je to pomenilo, da so te
drugi bolj spostovali. Zame so vedno govorili, da sem prevec priden in da naj se malo

umirim pri delu. BoljSe vpraSanje je, kako so odnosi v stanovanju vplivali na delo.
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Tisti, ki se je dobro razumel z nekom v stanovanju, se je z njim dobro ujel tudi pri

delu«.

»Namesto da bi disciplinirali drzavljane kot fiksne druzbene identitete, novi druzbeni
rezim tezi k nadzoru drzavljana 'katerekoli identitete’, ali drugaCe re€eno, neomejeno
prilagodljivemu names$éencu identitete’'*« (Hardt v Bratich 2006: 71).

Tudi v resnicnostnih Sovih se je pokazalo, da so bili tekmovalci nadomestljivi in
zamenljivi. Ceprav so vsako soboto iz $ova izlogili enega tekmovalca, se oddaja ali
igra zaradi tega ni spremenila. Tekmovalci, ki so v Baru ostali, so v€asih povedali, da
bodo doloCene osebe najbrz pogreSali, vendar so tudi brez njih nemoteno
nadaljevali, tako z Zivljenjem v stanovanju kot z delom v lokalu. Boris je sedmi teden,
ko je izpadel Klemen, povedal: »Kako bo brez Klemena? Ja, t'ko kot je b'lo brez
AZbeta, pa brez Cupi, pa brez... tko pag, gremo naprej. Sov je 3ov, igra je

igra.Tezka, ampak je!«

Tekmovalci so hitro ugotovili, da so del igre, ki ima doloCena pravila, in sami sebe
niso obravnavali kot izolirane igralce, ampak so se prepoznali kot variable ter se
spojili z igro (Bratich 2006).

MiSo, razoCaran nad tem, da je sedmo soboto odSel domov Klemen, ki je bil poznan
kot velik zabavljaC, v oddaji pa je ostal miren in zadrzani Andrej, v pogovoru z
Andrejem ugotavlja: »Zgleda, da res bomo mogli vsi hodit' ob devetih spat, da bomo
pogodu vsem Slovencem. Pa se vstajat Stiri ure prej, pa it eno uro prej na Siht, spit
kavo. Res, to¢no to smo govorili. To¢no to, kar se je glih s tabo dogajalo, da gres eno

uro prej, ker zgleda, da to hocCejo ljudje in to jim moramo dat.«

SODOBNO POSLOVNO VZDUSJE
Tekmovalci so »vrzeni skupaj zaradi okolis¢in, medsebojno so odvisni, toda da bi

preziveli, morajo drug drugemu zabosti noz v hrbet. IzkuSnja je sorodna danasnjim
delovnim prostorom, ki temelijo na delu na zacCasnih projektih, ocenjevanjem

procesov in neusmiljenim korporacijskim vodstvom.« (Ellis v Bratich 2006)

"4\ izvirniku: »infinitely flexible placeholder for identity«.
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Lokal Bar je vodila mlada ekipa tekmovalcev, polovica tekmovalcev pa je Ze imela
veliko izkuSenj pri gostinskem delu, ki so ga v €asu resnicnostnega Sova opravljali.
Zivljenje v Baru je bilo polno izzivov in preizku$enj, saj so morali tekmovalci uresnigiti
veliko poslovnih ciljev. Z uresnicitvijo le-teh, pa so hkrati delali na svojem osebnem
razvoju. Naucili so se komuniciranja s kamero, postali so spretni v delu za Sankom,
naucili so se celostne organizacije, vodenja, oglasevanja in promocije lokala. Od njih
se je zahtevalo, da se v domacem okolju naucijo spretnosti, ki so jih kasneje dobro
izkoristili na poslovnem podrocju. Trenirali so plesne koreografije, petje, mesanje
coctailov. Vecere v lokalu so morali reSevati na kreativne nacine: imeli so licitacijo,
izbor Miss Bar-a, swing vecCer, brezalkoholno zabavo za mladoletne, komedijanski

veder, erotiéni vecer.

Resni¢nostni Sovi pa imajo, poleg nadzorovanja, tudi terapevtski potencial
(Andrejevic 2004: 108; Palmer 2002: 307). Tekmovalci v Baru so trdili, da je le-ta
pripomogel k osebni rasti, kot je to znacilno za delovna mesta. Zaradi nastopanja v
Baru so se spremenili, okrepili, utrdili, ko pa so oddajo zapustili, so ven priSli novi,
bolj izkuSeni, veliko so izvedeli o sebi in o gledalcih, bili so bolj odrasli in na Zivljenje
so zacCeli gledati na drugacen nacin.

Tanja je &etrti teden na vro&em stoléku dejala: »Zou mi ni, pag, zakaj bi mi blo Zou?
Sej je pac ena izkuSnja vec, ne? Tud Ce grem zdej v'n, pac, neki sem dala Cez.«

Cupi je ob odhodu dejala: »Tolk je b'lo enih trenutkov, lepih, majhnih pozornosti, k',
nevem, vseh teh zabav, k' smo jih mel, pac, k' smo se 'mel noro dobr'. Pa vseh tistih
trenutkov, k' so mi pac vsi takrat, k' je b'lo najbolj tezko, stal' ob strani. Nevem, nikol'
mi nau Zou, da sem pr'Sla sem, res ne. Prou najboljs!«

MiSo je deseti teden na vro€em stolCku takole razmisljal: »Ja, mislim, da v bistvu je to
zelo pozitivna izkusnja zame, v mojem zivljenju. Utrdi$ si kozZo, v bistvu zunanji vplivi,
odnosi med samimi, med nami kandidati oziroma sostanovalci. Ful pozitivne izkusnje,
ja, na men' bo pustilo ogromen pozitiven plus«.

Isti teden je tudi Rada ugotavljala, da »sedemdeset dni bit’ kao na svojem, sluz’t kes,
prviC delat v noCnem lokalu, prvi¢ bit za Sankom, pa, nevem, tristo ljudi, k’ stoji za
Sankom, pa s pladnjem rin't, tko da...neki najlepSega, to je ena tolk pozitivha
izkusnja, ful se zamisli§ nad Zivljenjem, pac, kaj imas, pa kaj zacne$s cen’t«.

Tudi Andrej je enajsti teden ugotavljal, da je Bar spremenil njegov karakter: »Moj

karakter je zdej bl’ trden, kokr je bil prej«. Zadnji teden, tik pred koncem snemanja

93



oddaje, je MiSo v »Zogico« povedal: »Neznanci...v bistvu te vzamejo za svojega. Vsi
tisti znanci, prijatelji, druzina, tak al tak ves, da so s tabo, da te poznajo in ko si, ko ti
pride en Cist tuj Clovek, ne vem, te objame, te pogleda v oc€i in ti pove doloCene stvari,

ki ti paC grejo...precudovito, res!«
Sodobno poslovni Clovek pa si, poleg uspeha, denarja in izkuSen;j, lahko zazeli le Se

to, kar je o zmagovalcu dejal voditelj oddaje Bar: »Tist, al pa tista, dobi pet miljonov

tolarjev, oseben avto, kar je pa najleps' — slavol«
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5. ZAKLJUCEK

S tehnologijo in razvojem so se v druzbi stalno spreminjale tehnike opazovanja in
nadzorovanja. Krs€ansko dojemanje vseprisotnosti bozanskega oCesa so v sodobni
druzbi nadomestili mediji, ki so prevzeli funkcijo nadzora nad druzbo. Bozje oko si
nas ogleduje prek kamer, fotoaparatov, televizije, racunalnika in ostalih medijev.
Vzporedno s tehnologijo se je spreminjal tudi odnos javnosti do nadzorovanja in
tehnologije. Kraljevi nadzor je zagotavljal varnost, kasneje je imel stigmo
manipulacije in odvzemanja svobode, z Benthamovim panoptikonom pa si je oblast, v
Zelji po vladanju in nadzorovanju, zagotovila dostop do posameznikov.

V sodobni druzbi so panopticni rezimi zaceli sluziti razkazovanju zasebnega.
Nadzornikov pogled, ki je v€asih strogo nadzoroval, je postal sedaj le del igre v
prostem Casu. Panopticni rezim se je spremenil v uzitkarski princip, najbolj intimni

procesi nasih Zivljenj pa so postali temeljna virtualna hrana medijev.

Zabavna industrija je od nekdaj izpolnjevala in dopolnjevala funkcije totalitarnih
sistemov, v sodobni druzbi pa se postopoma povecCuje koli€ina nadzorovanja v
razvedrilne namene. Nadzorovanje je postalo druzbeno sprejemljivo. V srediS¢nem
stolpu nas ne opazuje le Veliki Brat, saj je prostor zavzela tudi javnost.

Z resni¢nostnimi Sovi opazovanje ni veC groznja, ampak razvedrilo, v Zelji po €im
vecCjem zasluzku. Prostor, kjer tekmovalci zivijo, je postal »razvedrilni zapor«: sluzba,
ki ustvarjalcem Sovov uspeSno prinasa vecje koliine kapitala, sponzorjem in

oglasevalcem pa korist in dodaten dobicek.

Mediji so simulacijski stroji, ki igrajo kljucne vioge v vsakdanjem Zivljenju. Ljudje so
ujeti v igro podob, spektaklov, simulakrov in imajo vedno manj odnosov z »zunanjo«
resni¢nostni. Resni¢nostni Sov je medijski spektakel, financiran od oglasevalcev in
potroSnikov. Zabava prinasa dobiCek. Doba interaktivnosti gledalcem ponuja moznost
sodelovanja v spektaklu, hkrati pa ponuja nove oblike zapeljevanja in dominacije.
Resnicnostni Sovi si avtentiCnost zagotavljajo s stalnim nadzorovanjem in
nastopanjem obicajnih ljudi, ki so »poloZeni« v roke specialistov. Osnove montiranja

in snemanja fikcijskih ter fakti€nih oddaj ustvarjalci prilagodijo in uporabijo v
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spektakelski oddaji, katere glavno vodilo je izlo€anje tekmovalcev. Le-ti v umetno
konstruiranem in izoliranem prostoru igrajo svoje zivljenje »zares«, s tem pa fikcija

postane nerazloCna od resnicnosti, prostora resnic¢nosti in zaigranosti pa soupadata.

Z izbranimi teorijami sem analizirala prvi interaktivni resni¢nostni Sov Bar v Sloveniji,
ki se je izkazal veliko bolj kompleksen, kot sem si predstavljala na zaCetku pisanja
naloge. SkuSala sem ga obrazloziti z vidika panoptikona, ki sta ga v svoje analize o
nadzorovanju vkljucila Bentham in Foucault (2004). Pokazala sem, da Bar lahko
umestimo znotraj druzbe nadzora, ki jo je napovedoval Deleuze (2002), in znotraj
druzbe spektakla, o kateri je pisal Debord (1999). Hkrati pa se povsem prilega
Baudrillardovi (1999) teoriji o simulacijah ter Goffmanovi (1959) teoriji o upravljanju s
samopodobami.

Resni¢nostni Sov vsako od teh teorij in konceptov posodablja ter odpira nova
vprasanja in probleme. Spremembe, ki v tem pojmovanju nastajajo, se nanasajo
predvsem na sodobno tehnologijo, ki omogoc€a nov nacin nadzorovanja, nove oblike

vedenja in nove strukture druzbe.

Naloga ni bila prepriCljiiva le zaradi teorij in konceptov, s katerimi so upravljali
strokovnjaki in sem jih aplicirala na primer resnicnostnega Sova, ampak je resni¢no
zazivela z analiziranjem in upoStevanjem ljudi, ki so resni¢nostni Sov omogocili:
tekmovalci, ustvarjalci in gledalci. Med analiziranjem oddaje sem se prek
televizijskega ekrana spoznavala s tekmovalci, se od njih ucila, se z njimi poskusala
zabavati, jokati, skupaj smo problematizirali, sodili in razpravljali. Trudila sem se, da
bi jih Cimbolje slisala in razumela. Ugotavljala sem, kako in kje igrajo vlogo ustvarjalci
oddaje in na kakSne nacine predstavljajo resni¢nost ter avtentiCnost. Varno skriti za
kamerami so se trudili, da bi vsak izsek, ki sem ga podrobno opazovala, bil viden
spektakularno in zanimivo — tudi zaradi Zelje po zasluzku. Vsak dan so se trudili
ustvarjati koSCke resni¢nostnega mozaika in zadnji dan jim je uspelo pozeti slavo v
celoti, saj je njihovo »delo« tisti trenutek opazovalo okoli 300.000 ljudi. Zelela sem
razumeti tudi njih, gledalce, ki so, skriti v naslonjacih, tako mnozi¢no telefonirali in
glasovali, v upanju, da bo v oddaji ostal njihov kandidat. SkuSala sem razumeti

njihove Zelje, upanja, veselje in Zalost.

96



Upam, da mi je uspelo razreSiti, poudariti, ugotoviti nekaj pomembnih vidikov
resnicnostnega Sova. Ti so, vzporedno z nastajanjem diplomskega dela, postajali
vedno postajali bolj kompleksni, prepleteni, Siroki, odprti in Stevilni, o katerih bi se, v

to sem prepriCana, lahko razpravljalo Se napre;j.

Predvsem upam, da je naloga pri bralcu izzvala nove nacCine gledanja, umeSc€anja
resni¢nostnih Sovov ter neskoncnega problematiziranja o njih. Prav tako upam, da bo
izzvalo nove nacine gledanja na zivljenje, ki ga resni¢no Zivimo, tu in zdaj, in v

katerem vse tri vloge, tekmovalcev, gledalcev in ustvarjalcev, igramo mi sami.

Hvala ekipi Pop TV-ja, hvala vsem posameznikom in

posameznicam, druZini, prijateliem, znancem in neznancem.

Hvala vsem Barovcem, vsi vi ste pustili pecat v mojem srcu.
(Miso, Bar, 2005)
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7. PRILOGE

PRILOGA A: OPIS KARAKTERJEV V RESNICNOSTNEM SOVU BAR

 Tina (izloéena prvi teden; nasprotnica''®: Alma)

Slika 7.1.1: Tina
»Starost: 30

Znamenje: Rak

Mesto: Ljubljana

Videla je 23 letalisc. Sonce in ZARKI ji dajejo energijo. Ampak nikakor ne
najde svoje tretje slabe lastnosti. Imela bi ¢rnega panterja in $la na Bora
Boro. Ali pa v Maroko. Posebnost: Rada Zivi in spoznava.« (Internet 4)

Vir: POP TV

Tina je bila nastarejSa od vseh tekmovalcev. Bila je resna, tiha in zadrzana, vendar
odloCna pri uveljavitvi svojih mnenj in ocenjevanju drugih tekmovalcev, Se posebej pa
je bila kriticna do MiSa in Azbeta. Zelo si je zelela organizirati in voditi delo
sostanovalcev v lokalu, saj je imela v delu za Sankom veliko izkuSenj. O sebi je imel
visoko mnenje, saj je trdila, da jo oblikujeta njena zrelost. Ob bok se je postavila
MiSu, ki se ji je sicer zdel izkuSen, ne pa tudi dovolj zrel za vlogo vodje lokala. Z Almo
s eni zelela druziti, saj so se ji takSna dekleta zdela »potroSni materijal«. Zelo slabo
se je ujela z Azbetom, saj jo je predvsem motila njegova agresivnost. Edini, s katerim
se je dobro razumela, je bil Andrej, saj je vedno povedal kaj pametnega. Dobro se je
zavedala, da je bila to igra in kljub porazu ni Cutila nikakrSnih zamer do drugih

sostanovalcev.

e Nasprotnik(-ca) je oseba, ki je na sobotni vecer, ko je eden izmed tekmovalcev moral zapustiti Bar,

sedel(-a) na nasprotnem vrocem stolCku in za katerega so gledalci odlogili, da ostane v igri.
"¢ Dostopno na: http://24ur.com/bin/bar_front.php (15. julij 2007).
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e Matjaz (izlo¢en drugi teden; nasprotnica: Tanja)

Slika 7.1.2: Matjaz

»Starost: 25

Znamenje: Vodnar

Mesto: Hrvatini

Veteran v gostinstvu. Navdihuje ga seks, vznemirjajo Zenske ritkice
in je ponosen na svoj karakter. Njegove Zelje: mir v svetu in polno
ljubezni... Posebnost: animacijska skupina v eni osebi.« (Internet
4)

Vir: POP TV

Matjaz je bil postavljen v vlogo naivnega dobrovoljca, ki se sicer na zaCetku spopada
s tezavami tujega okolja, kasneje pa se je razzivel in uzival v razdajanju dobre volje
in energije pri delu. VecCere je prezivljal v lokalu, kjer je bil zadolZzen za dobro vzdusje
in zabavo. Je rojeni animator, vesel, glasen, nasmejan, pozitiven in neumoren.
Zabavati je moral ogromno mnozico ljudi, pri tem pa je najbolje uzival prav on. Drugi
tekmovalci so se kasneje zelo pritozevali nad njegovim delom, saj se jim je zdelo, da
je funkcijo natakarstva in animatorstva zdruzeval neuspesno, zato si je od njih tudi
prisluzil najve¢ minusov. Zaradi tega je bil popolnoma obupan in je celotni ekipi
najbolj zameril to, da mu nihce ni pogledal v o€i in ga opozoril na napake, ki jih dela.
Najbolj se je ujel s Klemenom, s katerim se je veliko nasmejal, najmanj pa s Tanjo in
Rado. Zadnje dni v Baru nam je zaupal, da ne Cuti nobene povezanosti z ekipo, da je

zgubil zanimanje za vse sostanovalce in da je vse v skupini bilo in je Se vedno lazno.

"7 Dostopno na: http://24ur.com/bin/bar_front.php (15. julij 2007).
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e Alma (izlo¢ena tretji teden; nasprotnik: Andrej)
§Ii|§§ 7.1.3: Alma

VW‘

»Starost: 19

Znamenje: Rak

Mesto: Ljubljana

Blondinka z matemati¢nimi dosezki, ki ima rada ¢im manj na sebi. Ima veliko
zeljo po samostojnosti. Je pa kriGala, ko je izvedela, da je izbrana kot
tekmovalka v BARu. Nekatere stvari bi zradirala... Morda. Posebnost:
plavolaska.« (Internet 4)

Vir: POP TV 1°

Zivahtna devetnajstletnica, okoli katere se je tri tedne (in $e dlje) vrtela zgodba v
Baru. Vedno urejena blondinka, s smislom za humor, ki je najraje prezivela dan v
visokih petah in uzivala v nastavljanju pred objektivom. Ni se branila niti moskih niti
Zenskih stikov in Ze na prvi, uvodni zabavi, je strastno zaplesala s Tanjo in MiSom.
Gledalci in sotekmovalci so jo nenehno obtozevali, da zeli zmagati na racun svojega
(sleCenega) telesa. Sama pa jih je prepriCevala, da to nikakor ni res, zaradi opazk, da
bi vse dala za seks, se je tudi zelo obremenjevala. Sicer se je izkazala kot zelo
delovno dekle in prijazna natakarica (predvsem za moski del obiskovalcev lokala), ki
se ni branila plesati na Sanku. Drugi tekmovalci so imeli do nje zelo sumni¢av odnos:
najprej so jo kritizirali zaradi naivnosti in mladosti, potem so jo hvalili zaradi
delavnosti, tretji teden pa so se vsi skupaj obrnili proti njej. Andrej je menil, da bi
lahko pokazala Se kaj drugega, ne pa le svoje telo, Sara je povedala, da je nelojalna
do sostanovalcev, Rada in Klemen sta mislila, da ni ustrezna za njihovo druzbo ter
da je prevec otroCja, Azbe ji je povedal, da ni timski ¢lovek, za Tanjo je bila naivna in
premlada, za Borisa nekonsistentna, za MiSa najSibkejSi ¢len in za Cupi hinavska.
Zadnjo soboto se je Alma sicer zelo trudila za obstanek, toda kljub temu se je ta
veder pojavila zadnji¢ v oddaji, sostanovalci pa se nad tem niso pritozoZevali. Ceprav
je tretji teden zapustila stanovanje, pa se je njena vloga seksi blondinke, ki je svet

osvajala s svojo goloto, pojavljala do konca snemanja oddaje.

"8 Dostopno na: http://24ur.com/bin/bar_front.php (15. julij 2007).
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e Tanja (izlocéena cetrti teden; nasprotnica: Rada)
Slika 7.1.4: Tanja

»Starost: 24

Znamenije: Bik

Mesto: Ljubljana

Divje otroStvo v vrtcu. VSec ji je vlak smrti. Pijaca s prijateljico se
nepri¢akovano zavlece v noc. Po poklicu bo turistka. Osreci jo lahko tudi
sms. Trmasta, zanesljiva, to¢na. Posebnost: Rada te€e.« (Internet 4)

vir: PoP Tv'°

Tanja je bila postavljena v viogo zadrzanega, mirnega in urejenega dekleta. Sama se
ni Zelela izpostavljati, zelo tezko je vzpostavila pristne odnose s tujimi ljudmi, v svoji
druzbi pa je potrebovala karizmatiCne osebe. Nikakor ni priSla do vidnejSe vloge, saj
je najvecCkrat sedela v ozadju, kadila cigarete in zadrzano spremljala situacije.
NajboljSe se je razumela z Borisom, ker jo je vedno spravil v dobro voljo. Na neki
zabavi, ki je potekala v zelo spro§€¢enem vzdusju in ob alkoholu, smo jo ujeli v
strastnem plesu z Andrejem, Borisom in Almo. Ceprav je bila med delovnim asom
profesionalna in organizirana, v nadaljevanju snemanja ni postala ni¢ bolj spros¢ena

in komunikativna.

"% Dostopno na: http://24ur.com/bin/bar_front.php (15. julij 2007).
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e Azbe (izlo€en peti teden; nasprotnik: MisSo)
Slika 7.1.5: Azbe

»Starost: 26

Znamenije: Tehtnica

Mesto: Ljubljana

Ponosen, da je Slovenec. Nasmeh ga ne vznemiri. Tisti, ki je vedel, da bo
sprejet. Ne ve ali je impotenten ali prepotenten, Zeli pa si imeti svoj bar.
Jedrnat. AZo. Posebnost: Tatoo v obliki Slovenije.« (Internet 4)

Vir: POP TV

AZbe je bil izredno samosvoj, neodvisen in samozavesten mladenic, ki je s seboj
prinesel ogromno izkusenj. Zelo dobro se je zavedal, da je priSel na tekmovanje in
ker je priel z namenom, d abo zmagal, je bil pripravljen na surov boj. Ze od zadetka
so ga sostanovalci oznacili kot glavnega akterja, priCakovanega finalista, saj je bil pri
delu profesionalen, organiziran, odlo€en in poln nasvetov. Uredeil je veliko poslovnih
obveznosti v lokalu — zaradi tega so ga drugi sostanovalci tudi spostovali in mu
zaupali. Ves €as snemanja so se gledalcem in sostanovalcem razkrivala
nasprotujoca si mnenja — nekaterim se je zdel preve€ agresiven in trmast Clovek, Ki
prevecCkrat poseze po alkoholu, ostali so ga videli kot neznega, obcutljivega in
Custvenega, ki je bil pripravljen pomagati vsakomur v stiski. Doma je rad kuhal, v
prostem Casu pa si je privoSCil celo novo tetovazo. Velikokrat je posegel po alkoholu,
pri katerem ni imel nobene meje. Sam je bil mnenja, da alkohol iz njega naredi
»pravega bedaka«. Kadar je bil pod vplivom alkohola, se je zdel sostanovalcem
preveC agresiven. Ta oznaka pa ga je zelo motila, saj je menil, da je pravo nasprotje
temu. Kot izgovor je povedal, da njegova komunikacija v€asih res izgleda zelo
»zagreto«, ampak v nobenem primeru pa ne izraza agresivnosti. Zelo dobro se je ujel
z MiSom, s katerim sta velikokrat vodila lokal kar »na lastno pest«, najbolj8i odnos pa
je imel s Saro. Ko je peti teden od sostanovalcev prejel najve€ minusov, ni bil
presenecen. Pravzaprav se je zelo razveselil odhoda domov, saj mu ni bilo vSec, da

je imelo veliko ljudi slabo mnenje o njem.

120 Dostopno na: http://24ur.com/bin/bar_front.php (15. julij 2007).
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e Cupi (izlo¢ena Sesti teden; nasprotnik: Andrej)
Slika 7.1.6: Cupi

»Starost: 21

Znamenje: Rak

Mesto: Senéur

Cupi. To pove vse. Ampak vseeno: ljubiteljica housea in Zurov. Ko se bo

' naZurirala, si bo poiskala moZa. Ce bo v BARu zdrZala do konca, bo mamo
poslala na Bali, sama pa Sla s prijatelji Zurirat na Ibizo. Posebnost: Uhanéek v
levem kotu zgornje ustnice.« (Internet 4)

Vir: POP TV

Cupi je bila odprta oseba, ki se bi bala novih in druga¢nih ljudi ali stvari. Pred
kamerami je bila zelo zgovorna in pred njimi ni skrivala niCesar. Razkrila je, da je ze
imela spolni odnos z Zensko, da rada pije alkohol, da rada ponocuje in se zabava na
vse mozne nacine. Do Zivljenja je imela izrazito bivalenten odnos in njeno mnenje ni
bilo nikoli nekje vmes. Zelo veliko ji je pomenila druzina, in ko ji je mama po telefonu
povedala, da jo je s svojim vedenjem popolnoma razoc€arala in da ne podpira njenih
dejanj, je zapadla v osebno krizo, iz katere sta ji pomagala Azbe in Rada. Odli¢no se
je razumela z Rado, s katero sta postanali pravi zaveznici. Skupaj sta bili prav vsak
trenutek. Priznala je, da ima doma fanta, vendar se je med snemanjem na novo
zaljubila. Pred kamerami nista skrivala poljubov in objemov, zaradi zaljubljenosti pa
je popolnoma pozabila na sluzbo. Sostanovalci so ji o€itali, da se ni posvecala
svojemu delu ter ni opravljala svojih nalog. To je tudi glavni razlog, da si ji podelili

najveC minusov.

12" Dostopno na: http://24ur.com/bin/bar_front.php (15. julij 2007).
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e Matjaz2'?? (izloéen v sedmem tednu)
Slika 7.1.7: Matjaz2

»Starost: 19

Znamenje: Kozorog

Mesto: Ljubljana

Nasmejan, energiéen Sportnik. Urejen in s smislom za humor. Rad ima punce in
se oblaéi modno. Rad bi postal igralec in morda mu s svojim optimizmom in BAR
izkuSnjo tudi uspe. Posebnost: V prostem ¢asu se rad nastavlja kameram in
fotoaparatom kot maneken!« (Internet 4)

Vir: POP TV

Matjaz je bil mlad fant, ki je priSel v oddajo zato, da bi na hitro zasluzil nekaj denarja.
Sostanovalci so mu pomagali pri delu za Sankom, ker pa v tem delu ni imel
nikakrdnih izkuSenj, so bili soglasnega mnenja, da ga ne potrebujejo v druzbi. Bil je
tudi naiven, zato sta se Sara in Klemen vecrat pohecala z njim. Sostanovalci so
menili, da je prevecC prestrasen za Sankom, motilo pa jih predvsem to, da je naokoli
Siri slabe govorice o njih. V druzbi je precej zadrzan, zato ga sostanovalci nikakor ne
morejo sprejeti medse. Se posebej slabo se je razumel s Saro. Edino zaveznico je
sprva najdel v Jasni, kasneje pa se je dobro razumel tudi z Andrejem, za katerega je
rekel, da je najboljSi med sostanovalci. Za druge je prepri¢an, da so »igrali« in da so

bili preve€ hinavski. Po petih dneh so ga sostanovalci izlocili iz igre.

122 MatjaZ je prva »rezervax, rezervni kandidat, ki je pridel v oddajo v sedmem tednu in od$el domov

po petih dneh. Poleg njega je isti dan prisSla v oddajo tudi Jasna. Sostanovalci, ki so bili takrat Se v
oddaji, so izbirali med njima: koga Zelijo sprejeti medse in koga bodo po petih dneh izlogili.
'2% Dostopno na: http://24ur.com/bin/bar_front.php (15. julij 2007).

112



¢ Klemen (izloéen sedmi teden; nasprotnik: Andrej)
Slika 7.1.8: Klemen
/ »Starost: 27
Znamenije: Tehtnica
Mesto: Zagorje ob Savi
Vsestranski Sportnik, ki ga vznemirjajo visoke pete (na Zenskih nogah) in
ki je ponosen na svoj ego. Ceprav ima najraje bel 3pricer, si je, ko je
izvedel, da je izbran, nato€il pivo. Posebnost: Rad vrtnari in sanja o
jadrnicah« (Internet 4)

Vir: POP TV

Klemena v oddaji spoznamo Seve tretji, Cetrti teden. Do takrat je bil miren, zadrzan,
tih in v ozadju. Kasneje pa je samozavestno pokazal, da ima za kamero vedno
pripravljen kakSen »hec«. Zelo dobro se je ujel z MiSom in AZzbetom, s katerima je
tudi ustvarjal komi¢ne situacije, saj je bil v vsakem trenutku pripravljen na smeh. Bil je
zagrizen Sportnik, ki je najraje kolesaril, na vse stvari pa je gledal optimisti¢no.
Sostanovalci so se vedno raje znajdli v njegovi druzbi, saj je bilo okoli njega vedno
veliko smeha. S€asoma se je prikupil vsem, najboljSe se je razumel s Saro, MiSom in

Borisom, najmanj pa z Andrejem.

124 Dostopno na: http://24ur.com/bin/bar_front.php (15. julij 2007).
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e Boris (izlo€en osmi teden; nasprotnik: Andrej)
Slika 7.1.9: Boris

»Starost: 24

Znamenje: Rak

Mesto: Ljubljana

Plesalec, ki ob petkih 13. v mesecu pazi, da mu ne pade "cegel" na glavo,
ki ga je pot zanesla za Sank in tudi v BAR. Ta naj bi mu predstavljal
odskocéno desko v Sov biznisu. Posebnost: gej z uhanékom v nosu.«
(Internet 4)

Vir: POP TV

Boris je s svojim smehom, odprto komunikacijo in pozitivhostjo takoj pridobil
naklonjenost ljudi in sostanovalcev. V prvih dneh je odkrito priznal, da je
homoseksualec in se s tem nikakor ni obremenjeval. Bil je zelo druzaben, vedno
nasmejan in energic¢en. NajboljSe se je razumel s Tanjo, s katero smo ga ujeli tudi v
strastnem plesu. Spostoval je Azbeta, ker ga je prvi direktno vprasal, Ce je
homoseksualec. Ljubi je red in CistoCo ter cenil zmernost pri pitju alkohola. To so bile
stvari, ki so ga pri sostanovalcih spravljale v obup, saj nih€e izmed njih ni pospravljal
za seboj, prepogosto pa so tudi popili kozarec alkohola preve€. Glede njegovega
dela v lokalu je prejel Stevilne hvale, saj se je obnasal kot profesionalec. Stvari je imel
rad pod kontrolo, bil je izredno natanCen in vedno pripravljen pomagati. Proti koncu
svojega bivanja si je zelel Cimprej oditi domov, saj je mislil, da mu je uspelo doseci
vse, kar si je zelel. Menil je, da je sam zase zmagovalec, zato je osmi teden ponosno

in veselo zapustil stanovanje.

'2% Dostopno na: http://24ur.com/bin/bar_front.php (15. julij 2007).
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e Jasna (izloéena deveti teden; nasprotnik: Andrej)

Slika 7.1.10: Jasna

»Starost: 20

Znamenije: Devica

Mesto: Skofije (pri Kopru)

Simpati¢na Zurerka, ki jo kliejo JJ. Rada poje in spoznava nove ljudi. Zna
prisluhniti ljudem in ko je izvedela, da bo morda priSla v BAR, je bila
navduSena. Posebnost: Najvecja strast Zivahne JJ so koniji!« (Internet 4)

Vir. POP TVH—
Jasna je bila mlado dekle, ki se je sostanovalcem pridruZila kot »rezerva«. Vso
oddajo se je pocutila zelo nezazZeleno in bila je pod velikim pritiskom, ker je
sostanovalci niso Zeleli sprejeti medse. Vseeno ji je uspelo, tudi zaradi izkuSen;, ki jih
je imela pri delu v lokalu, navezati stik z ostalimi sostanovalci. Se najbolje se je
razumela z Andrejem, s katerim sta postala zaveznika, saj sta imata skupno toc¢ko:
zelo teZzko sta navezovala dobre stike z drugimi sostanovalci. 1z njunega prijateljstva
se je razvila ljubezen in gledalci so bili price prvemu zaljubljenemu paru v tej oddaji.
Jasna je odkrito priznavala, da je zaljubljena v Andreja, gledalci pa so jo obtoZevali,

da je bila to le njena strategija, kako ostati ¢im dlje v igri.

126 Dostopno na: http://24ur.com/bin/bar_front.php (15. julij 2007).
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e Rada (izlo¢ena deseti teden; nasprotnik: Andrej)

Slika 7.1.11: Rada

»Starost: 20

Znamenije: Devica

Mesto: Grosuplje

Romanti¢na Studentka, ki bi rada postala srecno zaljubljena poslovna
Zenska. Kot Ceca, s katero bi Sla na kavo. Sicer pa ima rada testenine.
Posebnost: Rada dolgo spi in poleZava.« (Internet 4)

vir: PoP TV'#

Rada je bila mlado, nezno, neizkuseno, pridno in zelo odgovorno dekle z otrosko
naivnostjo. Imela je velik smisel za organizacijo, zato so se sostanovalci velikokrat
zanesesli na njo. UzZivala je v nakupovanju, od sostanovalcev pa se je najboljSe
razumela s Cupi, ki je zelo hitro postala njena zaveznica. Pri delu je bila zelo vestna
in to je bila na zaCetku snemanja edina olajSevalna okolis€ina, zaradi katere je
»ostala v igri«, saj se drugaCe s sostanovalci ni razumela najboljSe. Zelo dobro se je
zavedala, da je najSibkejsi Clen v druzbi, zato so jo gledalci velikokrat videli v solzah,
obupano nad svojim obstankom v igri. AZbe in Andrej sta bila mnenja, da je preve¢
negotova in neizkudena. Klemenu se je zdela krhka, neodlo¢na. Sara nikakor ni
mogla navezati dobrih odnosov z njo. Sama se je zavedala, da se preveC »joka« in
da tega, Ce ostane v igri (Cetrti teden), ne bo veC pocela. V druzbi sostanovalcev je
iskreno uzivala, navezala je pristne prijateljske stike ter pridobila ogromno izkuSen,;.
Oddaja ji je ponudila najboljSe, kar se ji je lahko zgodilo v Zivljenju. 1z dneva v dan se
je trudila, da bi bila bolj$a pri delu za Sankom. Obozevala je adrenalinske aktivnosti in
voznjo z avtom. Bila je mestni Clovek, ki se povsod odpravi z avtom. Vsak teden je
bila bolj samostojna in prepriCana vase, na koncu se je celo spoprijateljila s Saro, s

katero sta skupaj taktizirali proti Andreju.

127 Dostopno na: http://24ur.com/bin/bar_front.php (15. julij 2007).
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e Sara (izlo€ena enajsti teden; nasprotnik: Andrej)
Slika 7.1.12: Sara

»Starost: 28

Znamenje: Skorpijon

Mesto: Koper

Skorpijonka. Rdecelaska. Z oranznim mackom in lastno slas¢icarno.
Vznemirja jo karakter in kakSna moska ritka. Najljubsi praznik -
martinovanje; najljubsa pijaca - borovnicke. Posebnost: Skorpijonka.«
(Internet 4).

vir: PoP Tv'#®

Sara je bila zgovorna in vesela Primorka, ki je v prostem €asu najraje uzivala v pitju
»borovniCk«. V oddaji je bila od prvega dne ena »najbolj glasnih« izmed vseh
sostanovalcev, povsem sproS€ena, nasmejana in komunikativha. Do sogovornikov je
bila izredno direktna in odkrita, zato je prav to pri€akovala tudi od njih. Najraje se je
zabavala in smejala. Takoj se je ujela z Azbetom, s katerim sta (vse do njegovega
odhoda) ostala trdna zaveznika, dobro pa se je razumela tudi z MiSom, Borisom in
Cupi. Najslabse se je na zaCetku razumela z Rado, s katero pa kasneje, ko sta se
zarotili proti Andreju, postaneta trdni zaveznici. Vseh izzivov se je lotila optimistino
in z navduSenostjo. Zelo so ji bili vSe€ &rnci, Se bolj pa se je navdusevala nad
njihovimi mesnatimi ustnicami. Na poslovnem podroc€ju je bila zelo ukazovalna, zato ji
je ustrezalo, Ce so jo izglasovali za tedensko vodnjo lokala. Pri strezbi je imela veliko
izkuSen;j in je bila zaradi tega ena bolj efektivnih oseb v lokalu. Zelo je bila navezana

na druzino, zato je k njej na obisk v lokal velikokrat priSla njena mama.

128 Dostopno na: http://24ur.com/bin/bar_front.php (15. julij 2007).
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e Miso (izlo€en v finalu, dvanajsti teden; nasprotnik: Andrej)
Slika 7.1.13: Miso

»Starost: 26

Znamenje: Rak

Mesto: Maribor

| Misicasti Stajerc, ki je ponosen na mamo in ima rad mucke in papico pred
spanjem. Vstaja kar se da pozno, ampak to je verjetno povezano z njegovim
delom. Lahko bi rekli da je v gostinstvu veteran. Sicer pa ga lahko sreCate
tudi na Kreti. Posebnost: miSice in tatoo.« (Internet 4)

Vir: POP TV <

MiSo je bil od prvega do zadnjega dne vsak teden v ospredju dogajanja. Od vseh
sostanovalcev si je prvi upal izstopati in postaviti v ospredje. Prek celotne oddaje
smo pri njem spremljali dve vlogi: bil je izkuSeni vodja lokala hkrati pa osvajalec
Zenskih src. Od prvega dne je bil postavljen v vlogo vodje lokala, saj je imel pri tem
delu veliko izkusenj. Sostanovalci so mu pozicijo zaupali in hvalili njegovo odli¢no
organizacijo pri delu. Spostovali so ga zaradi njegovih izkuSenj, idej in truda, ki ga
vloZi v delo. Obvladal je meSanje coctailov, bil je odli¢en pogajalec za poslovne
zadeve, zelo dober timski ¢lovek in vodja ekipe. Dobil pa je veliko kritik na racun
profesionalnosti, saj sostanovalcem ni upal povedati, kaj pri delu delajo narobe.
Zavedal se je, da se jim nikakor ne sme zameriti, Ce zeli biti zmagovalec v tej igri, saj
se lahko sostanovalcem zameri in ga kasneje zaradi tega posljejo domov.
Sostanovalci mu to seveda oc€itajo, saj naj bi bil on zadolZzen za njihovo dobro delo.
Zato mu zamerijo, da ni bil dovolj avtoritativen, odloCen in direkten. MiSo naj bi sicer
obvladal gostinsko delo, toda v tem lokalu mu ta funkcija ni najbolje uspevala. Izkaze
se tudi, da kritike na njegovo delo ne sprejema najbolje, zato se Se bolj trudi za svojo
pozicijo in priljubljenost. Izven sluzbenega dela pa je bil MiSo zelo odprt in sproscen,
razril pa je tudi svojo avanturistiCno plat: na prvem »spoznavnem zZuru« se je zapletel
kar s tremi dekleti: Almo, Rado in Cupi, Ceprav ga je doma Cakala njegovo dekle.
Tudi kasneje se ni mogel nehati ozirati za lepimi dekleti, glasno pa je tudi opozarijal,

da je imel veliko tezav s sproS¢anjem spolne energije.

'2% Dostopno na: http://24ur.com/bin/bar_front.php (15. julij 2007).
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e Andrej (zmagovalec resniénostnega Sova Bar 1)
Slika 7.1.14: Andrej

»Starost: 21

Znamenije: Devica

. Mesto: Ljubljana

Bodo¢i pedagog, ki si Zeli imeti Stiri otroke, doCakati sto let kot dedek
desetih vnukov, pa tudi preZiveti dvanajst tednov v BARu. Kar se
slednjega tice, ni edini. Kot Sportnik je vsaj malo borbene narave.
Posebnost: Nikar mu ne recite Andrejéek!!!« (Internet 4)

Vir: POP TV

Andrej je do Sestega tedna snemanja ostal skoraj neopazen. Nerad se je izpostavljal,
bil je tih, miren sostanovalec in marljiv, priden delavec. Sostanovalci so bili nan;
velikokrat odkrito jezni, ker je Zelel vse obveznosti narediti sam, nikoli pa nikogar ni
prosil za pomo¢€. Delal je celo vec€, kot mu je dolo¢eno z urnikom. Sostanovalci so
prav tu videli njegov problem, saj bi si moral kdaj vzeti ve€ asa za njihovo druzenje.
Zavedali so se, da je zelo priden in uCinkovit, toda ni imel prave energije in z nikomer,
razen z Borisom in Jasno, ni navezal tesnejSih stikov. Na »vro€em stolCku« je sedel
kar sedemkrat — in vsakic je Se naprej ostal v igri. Gledalci so nad njim navdusSeni.
Prikupil se jim je s ustreZljivostjo, prijaznostjo, dobrosrénostjo in mirnostjo. Ni pil
alkohola, ni kadil cigaret, niso ga sliSali govoriti o spolnosti in ni preklinjal. Vse te
lastnosti so ga naredile za popolnoma drugacnega od ostalih sostanovalcev. Zaradi
tega nihCe od njih ni navezal pristnih odnosov z njim. Njegovi uspehi so ostali prikriti,
Ceprav je v povprecju zasluzil za polovico ve€ kot ostali v ekipi. Najbolje se je
razumel z Borisom (s katerim se sicer na koncu skregata), Jasna pa postane njegova
zaupna prijateljica, s katero imata skupno toC¢ko: zelo tezko sta navezovala dobre
odnose z drugimi sostanovalci. Ostali sostanovalci ga ne zelijo v druzbi in tudi sam
se jih izogiba. Raje igra na kitaro in premisljuje o »minusih«, ki so mu jih zopet
podelili sostanovalci. Ves €as snemanja pa se je zelo dobro zavedal, da je to le igra,
zato je bil odloCen, da ne bo podlegel pritisku in se je za zmago boril do konca

oddaje.

130 Dostopno na: http://24ur.com/bin/bar_front.php (15. julij 2007).
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