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Abstract 

The focus on real or ordinary people has increased in media and the arts within the last 

decades. Because of phenomena such as the internet, social media and reality shows we 

have all become directors of our own lives and our culture has become more and more 

staged and theatrical. In a culture where the staging of everyday life becomes more 

common, we yearn for the authentic, sincere and real. In this thesis, I examine the use of 

real or ordinary people across artistic and pop cultural genres where theatricality and 

authenticity are performing side by side.  

My investigation into the field is focused on the use of real or ordinary people as 

an authenticity effect in vlogging and in citizens theatre. Because both genres are 

relatively young and undescribed within the field of theatre and dramaturgy, this thesis 

brings new perspectives and findings. Both theatricality and authenticity has been well 

described in relation to theatre across the years, but the theories are revitalized in this 

thesis because of the genres of the two cases that still stand relatively uncovered.      

By combining theory of theatricality and authenticity I analyze the vlog Life Update 

og Fifty Shades (Life Update and Fifty Shades) from February 2018 made by the 

professional YouTuber Kristine Sloth, and the citizens’ theatre play Fædre (Fathers) 

produced at the Citizens’ Stage at Aarhus Theatre in 2015. Authenticity appears in the 

two cases in many ways including: alienation effects, fragmentation, performance, 

immediacy and the revealing of private aspects of life. But the cases are framing the 

authentic in different ways: Kristine Sloth seems to want to remove all theatrical elements 

to convince her followers that they see the real her, and in Fædre the staging and theatrical 

elements are underpinning and supporting the real stories of the citizens that the play is 

based on. What is similar for both cases is that they cannot exist without theatricality to 

frame the authentic. 

Because of the staging of almost everything in our culture, the mediated, theatrical 

and simulated are increasingly understood as part of reality. A possible consequence of 

this perception of the real is that our society will develop into a postfactual state where 

facts are neglected in favor of superficial entertainment and clicks on the internet. To 

prevent this, we need to keep searching for the authentic and unmediated reality. To 



complete this search, we need art that still serves as a space for reflection where 

everybody can meet and discuss the common good. 

Both the vlog and the play frame the paradox of our time where reality is 

increasingly presented through staging. The interaction between the authentic and the 

theatrical is clearly visible, and the search for authenticity is often supported by theatrical 

effects. With the ordinary people as the essence and the strongest authenticity effect, both 

cases search for the real and unmediated in the theatrical frameworks.   
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1. Indledning 

På scenen står seks mænd og en kvinde. De er ikke skuespillere. De er ikke scenevante. 

De spiller ikke karakterer i en fiktiv fortælling. De har alle en historie, som de ønsker at 

dele. En historie om at være søn eller datter, om at have en far og om at være far. De 

fortæller om sorger, glæder, bekymringer og udfordringer, som alt sammen er noget, de 

selv har oplevet og forsøger at genfortælle og genopleve sammen med de andre på scenen 

og publikum.  

*  *  * 

Foran det håndholdte kamera er en ung pige. Hun fortæller om, hvad hun skal opleve i 

løbet af dagen. Hun filmer sin hund, sin manager, sin veninde og sin bofælle, som alle 

indgår i hendes dag. Hun fortæller om sine tanker og overvejelser, og hun tager alle sine 

seere med, når hun drikker kaffe, tager deodorant på og blander slik. 

*  *  * 

I løbet af de seneste par årtier er det ”almindelige menneske” kommet i fokus. I fjernsynet, 

på internettet og i teatret eksponeres vi i højere grad for de personlige fortællinger og 

private afsløringer. Vi hungrer efter at opleve det ægte, oprigtige og sårbare i en tid hvor 

netop disse fænomener, på trods af den store eksponering, i højere grad er blevet en 

mangelvare. Norsk professor i kulturforståelse og kulturpolitik Anne-Britt Gran skrev i 

2004 at det meste i verden virker iscenesat i dag. I sådan en virkelighed opstår der 

umiskendeligt en længsel efter det, der ikke er teatralt, falskt og iscenesat. En længsel 

efter det, der er ægte, tilfældigt, overraskende og naturligt.1  

Her, fjorten år efter Grans beskrivelse af virkeligheden i 2004, kan man påstå, at 

diagnosen er uændret: verden er teatral og længslen efter den virkelige virkelighed fylder 

mere og mere i vores bevidsthed. I en stramt iscenesat dagligdag, som kun er blevet mere 

teatral med god hjælp fra blandt andet de sociale medier og realityshows, som 

tilsyneladende viser virkeligheden, men som ved nærmere eftersyn i høj grad iscenesætter 

den, har vi brug for at mærke det virkelige. Så mens samfundet i al almindelighed udvikler 

sig i en mere og mere teatral retning, argumenterer Gran for, at teatret er inde i en 

                                                 
1 Gran, Anne-Britt: Vår teatrale tid, Dinamo Forlag 2004, p. 9 
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afteatraliserende fase.2 Det ser vi blandt andet i den relativt unge virkelighedsteatergenre, 

som har ført et væld af undergenrer med sig, der alle beskæftiger sig med virkeligheden 

på den ene eller den anden måde. Selv de ovennævnte ”teatralitetsskabere”, de sociale 

medier og realityshowsene, er altså med på bølgen: i deres iscenesættelse af verdenen, 

søger de at nærme sig virkeligheden ved at sætte det ”almindelige menneske” i front og 

skabe fortællinger om deres liv. På den måde går det autentiske og det teatrale hånd i hånd 

i vores virkelighed, og de bekræfter og betinger hinanden i en uendelig sløjfe. 

Både de sociale medier og virkelighedsteatret indfanges derved i det samme 

paradoks: de iscenesætter det virkelige. Men forsvinder dét, vi definerer som virkeligt 

netop ikke, idet det iscenesættes og fremstilles for et publikum? Eller er det vores 

virkelighedsopfattelse der skal tages op til revision? Kan man overhovedet forene det 

teatrale med det virkelige og autentiske? Eller er disse tilsyneladende modstridende 

fænomener i virkeligheden et uadskilleligt makkerpar i vores teatral-autentiske verden?  

Nærværende speciale undersøger forholdet mellem det teatrale og det autentiske i 

vores samtid med udgangspunkt i mediernes og teatrets stigende fokus på inddragelsen 

af det ”almindelige menneske” ud fra følgende problemformulering: 

Hvordan reflekteres samtidens teatralitet og længsel efter autenticitet i 

medierne og kunsten ved anvendelsen af det ”almindelige menneske”? 

Jeg har udvalgt to cases, som netop sætter det ”almindelige menneske” i fokus, og som i 

min analyse skal medvirke til at belyse og undersøge problemet. Den første case er 

YouTube-vloggen Life update og Fifty Shades af den unge YouTuber Kristine Sloth, som 

er et eksemplarisk eksempel på vloggenren i opbygning, æstetik og indhold. I vloggen 

følger vi den 19-årige Kristine Sloth på en hverdag, hvor hun blandt andet skal holde 

foredrag og i biografen med en veninde. Den anden case er borgersceneforestillingen 

Fædre, som blev opsat i 2015 på Borgerscenen på Aarhus Teater. I forestillingen 

medvirker syv østjyske borgere, som alle deler deres personlige fortællinger og erfaringer 

der relaterer sig til emnet: farrollen. Jeg indgik selv i produktionen som 

instruktørassistent, og har derfor et indgående kendskab til forestillingens tilblivelse og 

det endelige produkt. Fælles for de to analyseobjekter er endvidere, at de begge bæres af 

                                                 
2 Kjølner, Torunn: Teatralitet og performativitet: to sider af samme sag – næsten?, in Christoffersen, Erik 
Exe m.fl.: Peripeti: Teatralitet, nr. 7, Aarhus Universitet 2007, p. 30 



5 
 

autenticitetseffekter og beskæftiger sig med virkeligheden gennem mere eller mindre 

stramt iscenesatte medier og formater.  

 

1.1 Problemfelt: I en brydningstid mellem det teatrale og det autentiske  

The paradox, the dilemma of authenticity, is that to be experienced as 

authentic it must be marked as authentic, but when it is marked as authentic 

it is mediated, a sign of itself, and hence lacks the authenticity of what is truly 

unspoiled, untouched by mediating cultural codes.3 

Som ovenstående citat vidner om, er autenticitet et flygtigt begreb; idet det indfanges og 

bliver håndgribeligt, forsvinder det og bliver til noget andet. Ud fra denne betragtning 

konkluderer professor i engelsk og lingvistik Wolfgang Funk, at autenticitet eller 

længslen efter den, altid går hånd i hånd med en følelse af at have mistet noget.4 Alligevel 

søger vi efter det autentiske mere end nogensinde før, idet begrebet stadig lover os en 

form for håndgribelig, essentiel virkelighed. På grund af en stigende opfattelse af 

samtidens kulturproduktion som overfladisk og falsk, længes vi efter oprigtige oplevelser 

eller en form for virkelighed, der opfattes som ikke-falsk.5 Mediernes stigende dominans 

og fænomener som reality-tv har i løbet af de seneste årtier været med til at udfordre 

autenticitetsbegrebet. Ved at kombinere virkeligheden og det iscenesatte i produktioner 

af ”real life stories”, forstærkes følelsen af det virkelige blot som overfladisk og falsk.6 

Professor i filosofi Susanne Knaller føjer hertil, at subjektet spiller en central rolle i mange 

af samtidens værker indenfor den visuelle kunst, og at kunsten generelt har fået en legesyg 

tilgang til dokumentation, virkelighed og fiktion.7 

Vi har altså her at gøre med et begreb som på den ene side bærer et løfte om det 

virkelige og ægte i sig, men som på den anden side er en del af nutidens produktion af 

falskhed og overfladiskhed. Funk erklærer herudfra, at autenticitet i dag er performativt.8 

Som kontekst til denne erklæring beskriver blandt andre den canadiske sociolog Erving 

                                                 
3 Culler, Jonathan: Framing the Sign: Criticism and its Institutions, Basil Blackwell 1988, p. 164 
4 Schulze, Daniel J.: Authenticity in Contemporary Theatre and Performance: Make It Real, Bloomsbury 
Publishing 2017, p. 14 
5 Ibid., p. 8 
6 Ibid., p. 9 
7 Ibid., p. 8 
8 Ibid., p. 195 
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Goffman og den amerikanske performanceteoretiker Jon McKenzie, hvordan vores 

samtid generelt er performativ. Goffman mener, at vi performer forskellige aspekter af 

vores liv, og McKenzie hævder, at performance er blevet mere prominent som praksis i 

samtidens kultur.9 Hvis vi accepterer disse betragtninger, bliver det tydeligt, at selv 

autenticitet er konstrueret, udført og udviklet, og når denne forståelse af begrebet er 

etableret, bliver det en del af den sociale, selvfølgelige virkelighed.10 I forlængelse af 

opfattelsen af virkeligheden som performativ, mener flere teoretikere, at det postmoderne 

subjekt dannes netop ud fra performance og de roller vi spiller. Derfor erfares 

virkeligheden i stigende grad som repræsentation og iscenesættelse fremfor autentisk 

forstået som sand og oprigtig.11 

Samtidig med at autenticitetsbegrebet er blevet mere fragmenteret og på mange 

måder har brudt sit ”sandhedsløfte”, og dermed mistet sin oprindelige betydning, har 

teatralitetsbegrebet i løbet af de seneste årtier bevæget sig langt ud over scenekanten. Som 

professor i dramaturgi Solveig Gade understreger, er teatralitet et epokalt begreb, og det 

er derfor besværligt at kategorisere det som ét bestemt fænomen, da det i tidens løb har 

rummet og til stadighed rummer flere betydninger.12 Teatrets terminologi er i dag blevet 

allemandseje, og den engang så sigende theatrum mundi-metafor, synes kun mere og 

mere udvandet i takt med at dens tilsyneladende modsætning, autenticitet, selv er blevet 

aktør på den allestedsnærværende teaterscene. Professor i Performing Arts Tracy Davis 

og professor i teaterhistorie Thomas Postlewait beskriver i den forbindelse, hvordan 

teatralitetsbegrebet står i fare for at rumme så mange betydninger, at det helt mister dets 

betydning i forhold til teaterverdenen og verdenen som teater.13 Denne bekymring for 

teaterterminologiens udvanding og den herskende ”teatralitets-promiskuitet” bliver 

imidlertid udfordret af andre teoretikere såsom Anne-Britt Gran i hendes bog fra 2004 og 

professor i teater og performance Janelle Reinelt i hendes artikel fra 2006.14 Reinelt 

insisterer på, at vores samtid rent faktisk er specielt teatral og performativ: 

                                                 
9 Schulze 2017: p. 28 
10 Ibid., p. 28 
11 Ibid., p. 29 
12 Gade, Solveig: Intervention & kunst. Socialt og politisk engagement i samtidskunsten, Politisk revy 
2010, p. 34 
13 Davis, Tracy C. & Postlewait, Thomas: Theatricality, Cambridge University Press 2003, p. 4 
14 Reinelt, Janelle: Toward a Poetics of Theatre and Public Events, in “The Drama Review: A Journal of 
Performance Studies”, Vol. 50, Nr. 3, 2006, p. 71 
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It is not only a conception of theatre as the unreal or merely artificial that is 

useful for understanding contemporary public life, but on the contrary, 

theatre’s capacity for creating a new real, making manifest the real, 

embodying the real within the realm of images and sensations as well as the 

realm of discursivity.15 

Reinelt hævder altså, at teatralitetsbegrebets popularitet er særdeles positiv for samtiden, 

da teatret både kan bidrage til en forståelse af livet og skabe sin egen virkelighed.  

Med denne indkredsning af problemfeltet etableres grundlaget for, hvordan 

autenticitet og teatralitet forstås og problematiseres i specialet. Jeg vil naturligvis vende 

tilbage til begge begreber i en yderligere specificering af deres definitioner og anvendelse 

i teoriafsnittet. 

 

1.1.1 Paradigmeskift: Fra dekonstruktion til (re)konstruktion 

For at kunne forstå specialets centrale begreber, er det nødvendigt at skabe en overordnet 

forståelsesramme for den tid vi befinder os i. I og med at både autenticitet og teatralitet 

kan anses som epokale begreber, der defineres i forhold til samtidens strømninger, er det 

vigtigt at skabe en fornemmelse for, hvilken tid disse begreber netop er trådt ud af, og 

hvor de nu er ved at bevæge sig hen. 

Flere teoretikere peger på at den postmoderne æra har nået sin slutning, og vi 

befinder os derfor i et paradigmeskift.16 Postmodernismens afvisning af de store 

narrativer og universelle synteser til fordel for det ”diffuse, antihierarkiske, 

antidualistiske, lokale, partikulære, partielle, midlertidige” er blevet afløst af det 21. 

århundredes globalisering, digitalisering og stigende religiøse fundamentalisme, hvilket 

har udfordret en række af de postmoderne grundsætninger og samtidig omfavnet andre.17 

Især indenfor virkelighedsteatret mener professor i drama Carol Martin, at de 

postmoderne strategier lever videre i kraft af eksempelvis forståelsen af virkeligheden 

som kontekstuel og manipulativ, at performeren kan være en persona og ikke 

nødvendigvis en karakter i den teatrale forståelse, og at fortid, nutid og fremtid kan 

                                                 
15 Reinelt 2006: p. 71 
16 Schulze 2017: p. 53 
17 Martin, Carol: Introduction: Dramaturgy of the Real, in Carol Martin (ed.): “Dramaturgy of the Real on 
the World Stage”, Basingstoke: Palgrave Macmillan 2010, p. 3 
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sameksistere på scenen.18 På trods af at nogle af de postmoderne aspekter har overlevet, 

er æraen ifølge flere teoretikere altså forbi, men hvad der har afløst eller vil afløse 

Postmodernismen, står dog stadig relativt uklart. Alligevel foreligger der flere bud på, 

hvad der karakteriserer den nye epoke. 

Både professor i engelsk litteratur og kulturvidenskab Daniel Schulze og Carol 

Martin mener, at vi har bevæget os væk fra Postmodernismens dekonstruktion til et fokus 

på (re)konstruktion. Denne (re)konstruktion vokser ud af Postmodernismen, og ligesom 

Martin mener Schulze, at den postmoderne tvivl, fragmentering, ironi og dekonstruktion 

stadig er meget nærværende i denne nye æra, men at det ikke er de dominerende strategier 

mere.19 Schulze beskriver, hvordan Funk identificerer de nye praksisser indenfor 

litteraturen som ”rekonstruktion”, der forsøger at lukke de huller, som Postmodernismen 

har skabt.20 Der er altså ikke tale om en tilbagevenden til tiden før Postmodernismen, men 

en udvikling der bygger ovenpå erfaringerne fra denne epoke.  

Martin forslår at kalde den nye æra for ”Konstruktivistisk Postmodernisme”, som 

kan tjene som et nyttigt koncept, da det ”artikulerer et post-postmoderne teoretisk 

perspektiv, som kan agere udgangspunkt for en ny generation af kunstnere”.21 Schulze 

foreslår ”Metamodernisme” som betegnelse for den nye tid. Metamodernismen relaterer 

både til Modernismen og Postmodernismen, men har den specielle frihed til at 

rekonstruere.22 Epoken karakteriseres ved en pragmatisk tilgang, som er bevidst om de 

postmoderne teorier, og den ved derfor også, at koncepter som sandhed og mening er 

blevet overbevisende dekonstruerede.23 Både Schulze og Martin er på trods af dette enige 

om, at den nye æras formål er at søge efter den tabte mening og autenticiteten på trods af 

visheden om, at de aldrig vil dukke op. 

 

1.2 Metodiske overvejelser 

Min metodiske tilgang til specialet er kulturanalytisk med udgangspunkt i min 

teatervidenskabelige og dramaturgiske faglighed. Den kulturanalytiske tilgang består 

                                                 
18 Martin 2010: p. 3 
19 Schulze 2017: p. 49 
20 Ibid., p. 53 
21 Martin 2010: p. 3 
22 Schulze 2017: p. 55 
23 Ibid., p. 56 
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hovedsageligt i det, at jeg undersøger et kulturelt fænomen på tværs af populærkulturelle 

og kunstneriske udtryk. Via en klassisk hermeneutisk analyse af mine udvalgte cases 

analyserer og fortolker jeg værkernes dramaturgier og udsigelser med henblik på at 

undersøge vores samtid. Teatralitet og autenticitet udgør de bærende begreber i opgaven, 

da jeg ser disse koncepter som særligt aktuelle og relevante for vores samtid. Jeg anvender 

disse termer som den teoretiske ramme, der gør det muligt at fremanalysere nogle mere 

gennemgående strukturer i vores kulturelle samtid. Jeg tager dermed udgangspunkt i 

teatervidenskabens teorier fremfor eksempelvis sociologien, idet jeg mener, at det 

dramaturgiske og teaterfaglige perspektiv på teatralitet og autenticitet, kan belyse nye 

aspekter af samtiden, som kan bidrage til vores kulturelle forståelse. 

I min tilgang til udvælgelsen af mine analyseobjekter, har jeg endvidere taget afsæt 

i kulturanalysen. Begge mine cases tilhører to relativt unge genrer indenfor hvert deres 

felt, og kan derfor betragtes som symptomer på nye fænomener og tendenser i vores 

samfund. Borgerteatret, med rod i den mere brede virkelighedsteatergenre, har indenfor 

blot ti år udviklet sig som en selvstændig genre i Danmark, hvor flere deciderede 

Borgerscener er skudt op rundt omkring i landet. Idet genren stadig er så ny, ser jeg den 

for det første som et produkt af nutidens kultur. Derfor kan analysen af en 

borgersceneforestilling være med til at gøre os klogere på nogle af de strukturer og 

strømninger vi oplever generelt i vores samtid. For det andet er der stadig meget at 

undersøge og udforske i borgerteatret, idet formatet fortsat er ved at udvikle sig, og jeg 

er med analysen af en borgersceneforestilling med til at afdække et emne, der stadig 

rummer mange uudforskede kroge.24 

Da jeg medvirkede som instruktørassistent på produktionen af borgerscene-

forestillingen Fædre, indtager jeg både en privilegeret position samt en farvet og 

forudindtaget position i analysen. I og med at jeg har en stor indsigt i prøveforløbet og 

dermed hvilke tanker og mellemregninger, der ligger bag den endelige forestilling, kan 

jeg analysere mere nuanceret med eksempler fra prøveperioden. Dertil er jeg naturligvis 

klar over, at denne position og indgående viden om forestillingen samtidig kan gøre mig 

                                                 
24 For udgivelser om borgerscenen som fænomen se eksempelvis Hajo Kurzenberger og Miriam Tscholl 
(red.): Die Bürgerbühne. Das Dresdner Modell, Alexander Verlag Berlin 2014; Gesche Gloystein: 
Partizipation und Theater: die Bürgerbühne als institutionalisiertes Partizipationsmodell, Akademiker 
Verlag 2013; Tine Byrdal Jørgensen: Biografier på scenen, in „Peripeti”, nr. 21, Aarhus Universitet 2014 
og Christoffersen, Erik Exe m.fl.: Peripeti: Virkelighedsteater/Borgerscene, nr. 27-28, Aarhus Universitet 
2017 
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blind overfor nogle aspekter af produktionen. Jeg vil forsøge at imødegå dette bias i min 

analyse ved at lægge vægt på den observerende del af min medvirken i processen fremfor 

den deltagende.25 Dette betyder, at jeg tager udgangspunkt i de videooptagelser og 

nedskrevne betragtninger jeg foretog under prøverne til fordel for min subjektive 

vurdering og oplevelse af forløbet. Da det endvidere er tre år siden, at forestillingen 

spillede, er produktionen kommet mere på afstand, hvilket gør, at det i højere grad er 

muligt for mig at se på forestillingen og prøveperioden med nye øjne.  

Vlogs, der blot indenfor de seneste få år for alvor er blevet et fremherskende 

populærkulturelt fænomen, afslører, på lige fod med borgerteatret, en hel del om 

samtiden. Der er hidtil foretaget en del udenlandske (hovedsageligt amerikanske) 

kvantitative analyser af vlogs, der har taget udgangspunkt i dataindsamlinger.26 Disse 

analyser og målinger har været med til at fortælle noget mere generelt om vlogging ved 

eksempelvis at kortlægge forskellige genrer. Der foreligger imidlertid endnu ikke specielt 

mange kvalitative analyser af vlogs, og især ikke når det kommer til de 

teatervidenskabeligt og dramaturgisk funderede analyser.27 Derfor tilhører dette speciales 

vloganalyse en af de absolut første indenfor sit felt. Ved netop at anvende teatrets 

terminologi og teorier fremanalyseres der nye aspekter af vlogmediet og -genren, som 

atter kan bidrage til vores forståelse af samtiden. 

Den anvendte teori i specialet er hovedsageligt informeret af poststrukturalismen.28 

Således forsøger de forskellige teorier at videretænke begreberne om autenticitet og 

teatralitet i et forsøg på at specificere og udvikle termerne i en aktuel kontekst. Alle 

teorierne problematiserer og nuancerer endvidere det autentiske og det teatrale, hvilket 

tydeliggør de forskellige og til tider modstridende aspekter af fænomenerne. På den måde 

optegner jeg, ved hjælp af teorien, de to begrebers spændvidde, der i den ene ende af 

                                                 
25 Se Kristiansen, Søren & Krogstrup, Hanne Kathrine: Deltagende observation, 2. udgave, Hans Reitzel 
2015 
26 Se eksempelvis Oya Aran et. al.: Broadcasting Oneself: Visual Discovery of Vlogging Styles, in “IEEE 
Transactions on Multimedia”, vol. 16, no. 1, Januar 2014; Wen Gao et. al.: Vlogging: A survey of 
videoblogging technology on the web, in “ACM Computing Suveys”, Vol. 42, No. 4, Article 15, New 
York 2010 og Dairazalia Sanchez-Cortes: In the Mood for Vlog: Multimodal Inference in Conversational 
Social Video, in “ACM Transactions on Interactive Intelligent Systems, vol. 5, no. 2, Article 9, Juni 2015 
27 Begrebet ”kvalitativ” anvendes i denne sammenhæng ikke som synonym for analyser baseret på 
interviews, feltstudier, observationer eller lignende, men derimod som grundige analyser af et fænomen. 
28 Stormhøj, Christel: Poststrukturalismer – Videnskabsteori, analysestrategi, kritik, Forlaget 
Samfundslitteratur 2013 
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spektret overlapper hinanden, mens de i den anden ende bliver hinandens diametrale 

modsætninger.   

Således har den kulturanalytiske tilgang udgjort udgangspunktet for specialet i 

forhold til udvælgelsen af teorier og ikke mindst analyseobjekterne. Ydermere foretages 

analyserne med henblik på at gøre læseren klogere på autenticitetslængslen i vores 

teatrale kulturelle samtid. Selvom der bestemt ikke mangler teorier om hverken teatralitet 

eller autenticitet indenfor teatervidenskaben, vitaliseres disse teorier på ny i nærværende 

speciale i kraft af de to analyseobjekter, som endnu står relativt udækkede indenfor feltet.  

 

1.3 Specialets struktur 

Den teoretiske konstruktion i specialet konstitueres og rammesættes af de to 

centralbegreber: teatralitet og autenticitet. Ud fra denne opdeling af teorien ønsker jeg at 

tydeliggøre og uddybe, hvad der menes med henholdsvis teatralitet og autenticitet i 

specialet, samt hvorledes de to begreber kan komme til udtryk i praksis. Ikke alle de 

anvendte teorier kan oprindeligt kategoriseres indenfor enten teatralitetsteorien eller 

autenticitetsteorien, men ved at sætte dem i forbindelse med ét af disse to felter anvender 

jeg teorierne, til at belyse nye aspekter indenfor henholdsvis teatralitet og autenticitet. 

Efter specialets teoriafsnit følger selve analysen af de to udvalgte cases; 

borgersceneforestillingen Fædre og vloggen Life Update og Fifty Shades. De to værker 

er valgt, da de begge er baseret på ”almindelige menneskers” liv og historier. Fokusset i 

analysen er derfor, hvordan disse genrer anvender mennesket både som teatralt 

virkemiddel og som en autenticitetseffekt, og på den måde befinder sig i spændet mellem 

fiktionen, iscenesættelsen og virkeligheden, det sande. I og med at vloggen tilhører 

populærkulturen og borgersceneforestillingen kan kategoriseres som kunst, kan analysen 

af netop disse to værker være med til at pege på nogle mere generelle tendenser og 

strukturer, der udspiller sig i vores samtid – både indenfor populærkulturen og kunsten. 

Efter analyserne undersøger jeg teatralitet og autenticitet i et fremtidigt perspektiv 

med fokus på de konsekvenser begrebernes udvikling kan have for samfundet. Med 

udgangspunkt i fænomener som fake news, alternative facts og misinformation, ser jeg på 

det teatrale samfund i dets yderste konsekvens: det postfaktuelle samfund. Hertil 
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inddrager jeg en diskussion om kunstens funktion som et stadigt eksisterende offentligt 

refleksionsrum, der kan forhindre den postfaktuelle tilstand i at opstå. 

 

2. Teoretisk konstruktion: Det autentiske og det teatrale subjekt i 

en iscenesat virkelighed 

2.1 Indledende begrebsdefinitioner  

Som grundlag for mit teoriafsnit og analysen finder jeg det nødvendigt at tydeliggøre, 

hvilken forståelse af begreberne teatral og virkelighed jeg anvender. De følgende 

begrebsdefinitioner er en nødvendighed, idet disse to begreber og deres betydning er 

fundamentale for forståelsen af specialet. 

 

2.1.1 Teatral versus teatralsk 

Det teatrale beskriver det teateragtige, det som minder om teatret eller det 

som giver associationer til teatret, skuespilleriet, iscenesættelsen, 

scenografien og det spektakulære.29 

De fleste vil sikkert forstå, hvad der hentydes til, når ordet ”teatral” eller ”teatralsk” 

anvendes på trods af de mange forskelligartede betydninger, der ligger i begreberne. Som 

magister i teatervidenskab Torunn Kjølner understreger, vil den specifikke betydning som 

regel fremgå af konteksten, hvad vedkommende mener, når begreberne anvendes.30 Hvis 

en person eksempelvis beskrives som teatral eller teatralsk, er dette som oftest lig med 

kunstig, iscenesat, overdrevet, uægte og måske ligefrem en løgnagtig person.31  Anne-

Britt Gran tilslutter sig, at ”teatralsk” er en betegnelse for at overspille. Derimod mener 

hun, at ”teatral” er en mere ”fagspecifik og neutral term, som bruges på en bredere og 

mere nuanceret måde”.32 Hun uddyber begrebet, ved at tilskrive det teatrale to handlinger: 

at spille og at iscenesætte.33 Herved tvedeler hun termen, hvoraf den ene side består af 

dén, der handler, dén, der spiller eller påtager sig en rolle, og den anden side tilknyttes 

                                                 
29 Gran 2004: p. 11 
30 Kjølner 2007: p. 10  
31 Ibid., p. 10 
32 Gran 2004: p. 11 
33 Ibid., p. 11 
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tilskueren eller betragteren, som kan vælge at betragte en bestemt situation som enten 

teatral eller autentisk. På den måde er teatralitet endvidere altid afhængig af, at nogen ser 

på, da ”teatraliteten opstår i mødet mellem den som spiller og den som registrer spillet 

som spil”.34 Dette forhold vil jeg komme nærmere ind på senere i teoriafsnittet. 

Endvidere er dikotomien teatral/autentisk altafgørende for teatralitetsbegrebet, 

mener Gran: 

Det teatrale er et relationelt fænomen; det teatrale forholder sig altid til sin 

modsætning eller ægtefælle i form af det ikke-teatrale.35 

Foruden det autentiske og virkelige ville det teatrale altså ikke kunne eksistere. Begrebet 

ville således blive overflødigt, hvis alt i verden var teatralt.  

Netop Grans skelnen mellem det ”teatralske” og det ”teatrale”, bringer jeg videre i 

dette speciale. Jeg anvender begrebet ”teatral” fremfor ”teatralsk” i tilknytning til Grans 

definition, som en mere fagspecifik, neutral og samtidig også bredere term. 

 

2.1.2 Virkeligheden, ”virkeligheden” og det virkelige 

I en kultur hvor det teatrale og iscenesatte infiltreres mere og mere i vores virkelighed og 

hverdag, er det besværligt at afgøre, hvor det ene slutter og det andet begynder. Det er 

nærmest en umulighed at definere virkeligheden foruden det teatrale, og de postmoderne 

tænkere har efterladt os med en forståelse af virkeligheden som utilgængelig eller som 

minimum altid allerede medieret.36 Men som Anne-Britt Gran beskriver, behøver det 

teatrale alligevel en modsætning for at kunne eksistere, og det er derfor nødvendigt med 

en virkelighed foruden iscenesættelse. Janelle Reinelt citerer professor i engelsk og drama 

Stella Bruzzi i sit essay The Promise of Documentary, som beskriver denne skelnen i 

dokumentargenren i forhold til tilskuerens perspektiv: 

The Spectator is not in need of signposts and inverted commas to understand 

that a documentary is a negotiation between reality on the one hand and 

                                                 
34 Gran 2004: p. 12 
35 Ibid., p. 12 
36 Funk, Wolfgang, Florian Gross and Irmtraud Huber, eds.: The Aesthetics of Authenticity: Medial 
Constructions of the Real. Bielefeld: Transcript, 2012, p. 10 
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image, interpretation and bias on the other. Documentary is predicated upon 

a dialectical relationship between aspiration and potential.37 

Bruzzi er altså ikke i tvivl om, at modsætningsparret teatralitet og virkelighed består, og 

ydermere at publikum uden videre indføring er klar over, at formater indenfor 

dokumentaren altid vil være en ”forhandling” mellem virkeligheden og fortolkningen. 

Med udgangspunkt i ovenstående citat uddyber Carol Martin dog i en note til sin 

bog Theatre of the Real, besværligheden ved at indfange virkelighedens tvetydighed, når 

man skriver om den: 

”Real” in quotation marks insinuates that the real is not real. Real (without 

quotation marks) insinuates that the real is real.38 

I modsætning til Bruzzi som uden videre anvender begrebet virkelighed som modsætning 

til fortolkningen og det teatrale, åbner Martin for en diskussion om, hvad virkeligheden 

indebærer og at forskellige fremstillinger af virkeligheden (med eller uden citationstegn), 

kan ændre begrebets fundamentale betydning.  

For at vende tilbage til Anne-Britt Grans pointe i forhold til teatralitetsbegrebet, er 

man nødt til at have et modsætningspar for at et begreb vil give mening. Så hvis man vil 

beskrive det fremstillede og kunstige, må man samtidig også tro på, at der er en virkelig 

virkelighed uden teatralitet og kunstighed. Denne tro på ”den rene” virkelighed trækker 

tråde til professor i moderne kritiske studier Pam Morris’ pragmatiske virkeligheds-

begreb, som defineres ud fra den implicitte eller eksplicitte antagelse, at det er muligt at 

kommunikere om en virkelighed, der går ud over kunsten.39 Ved at sætte citationstegn 

om virkeligheden, mister ordet dets betydning, og forvandles derved til dets eget 

modsætning, idet man i brugen af begrebet med citationstegn omkring, stiller 

spørgsmålstegn ved ordets egen ontologi, og derved ophæver dets egentlige betydning og 

tyngde. Jeg vælger derfor ligesom Carol Martin at anvende ordene virkelig og virkelighed 

uden citationstegn, og som Pam Morris, insistere på at der eksisterer en virkelighed uden 

teatralitet og kunstighed, for på den måde tydeligst at kunne sætte begrebet i forhold til 

dets modsætning. Da virkelighed og iscenesættelse efterhånden i høj grad er infiltreret i 

                                                 
37 Reinelt, Janelle: The Promise of Documentary, in Alison Forsyth and Chris Megson (ed.): “Get real: 
Documentary Theatre Past and Present”, Basingstoke: Palgrave Macmillan 2009, p. 9 
38 Martin, Carol: Theatre of the real: An Overview, in “Theatre of the Real”, Basingstoke: Palgrave 
Macmillan 2012, p. 177 
39 Morris, Pam: Realism, Routledge 2003, p. 6 
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hinanden, er det nødvendigt at foretage denne pragmatiske operation for at kunne udføre 

en analyse med disse begreber i centrum. Det er altså nødvendigt med nogle operationelle 

begreber for at kunne dissekere fænomenerne, samt analysere denne indvævning.  

 

2.2 Teatralitet 

I takt med at teatralitetsbegrebet har bevæget sig ind på utallige områder i vores kultur, 

er det blevet besværligere at definere. Som Solveig Gade pointerer, er teatralitet ”ligesom 

performativitet et omstridt begreb, der ikke blot anvendes forskelligt fra disciplin til 

disciplin og fra epoke til epoke, men også internt i den teatervidenskabelige disciplin”.40 

I denne teoretiske konstruktion fokuserer jeg derfor ikke på en yderligere definition af 

begrebet, men derimod på, hvordan teatraliteten optræder og fremtræder med fokus på en 

aflæsning og afkodning af det teatrale. 

 

2.2.1 Teatralitet i et historisk perspektiv 

Teatralitet er som sagt et vidt begreb, der gennem tiden er blevet tillagt utallige 

betydninger. Selvom begrebet er relativt ungt, knytter det sig til en række termer 

koncepter og praksisser indenfor teatret, som har en lang historie i mange kulturer.41 Den 

grundlæggende vestlige forståelse af teatralitet og måden at anskue kunst på, har sine 

rødder i Platons mimesisbegreb.42 Mimesis refererer i sin oprindelse til den fysiske 

handling at mime eller efterligne noget. Denne handling overførte Platon og hans lærling 

Aristoteles på kunstnerisk produktion, idet de argumenterede for, at kunsten imiterer 

verden, ligesom mennesker imiterer hinanden.43 Platons tanker om kunsten var ikke høje, 

og han ”fordømte teatret som en slags tredje rangs virkelighed karakteriseret ved illusion 

og tomme repræsentationer”.44 Aristoteles gjorde efterfølgende til en vis grad op med 

Platons degraderende ideer om kunsten, idet han introducerede katarsisbegrebet, og 

dermed anså især tragedien som en gavnende faktor for samfundet, idet publikum her fik 

                                                 
40 Gade 2010: p. 34 
41 Davis & Postlewait 2003: p. 2 
42 Potolsky, Matthew: Mimesis, Routledge 2006, p. 2 
43 Ibid., p. 2 
44 Gade 2010: p. 34 
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lov til at udleve deres følelser, og derved ikke gik ud og udlevede dem i virkeligheden, 

hvilket ville være en trussel for den fornuftige stat.45 

Disse modstridende ideer om repræsentation, teatralitet og kunst blev begyndelsen 

på teatrets omtumlede historie og skiftende status. Men som Davis og Postlewait 

understreger, er det som oftest den negative holdning til teatret og det teatrale, der har 

domineret, da det antiteatrale på tværs af århundreder har haft en central plads i Vesten.46 

Først i det 20. århundrede forsøgte flere indenfor de kunstneriske avantgardebevægelser 

at konceptualisere det teatrale som en positiv kategori. Som den tyske teaterforsker Erika 

Fischer-Lichte skriver, var teaterteoretiker og instruktør Georg Fuchs den første, der 

advokerede for en reteatralisering af teatret, og han insisterede på at anskue teater som 

en selvstændig kunstform.47 I stedet for at reproducere og repræsentere virkeligheden på 

scenen, mente blandt andet Fuchs og den russiske teaterinstruktør Vsevolod Meyerhold, 

at teaterkunsten nu skulle ”skabe sin egen teatrale, autonome virkelighed og hellige sig 

sin særlige medialitet”.48 

Siden har teatrets terminologi bevæget sig ind på nye territorier, og blandt andet 

sociologien og psykologien har taget koncepter og begreber fra teaterverden til sig med 

teorier om menneskets selviscenesættelse og verden som en scene, hvorpå vi spiller 

forskellige roller.49 På grund af denne overtagelse af teaterbegreberne og udbredelsen af 

én bestemt (negativ) forståelse af teatret, har man i teatervidenskaben i løbet af de seneste 

30 år forsøgt at generobre teatralitetsbegrebet.50 Dette har hovedsageligt fundet sted 

indenfor teatersemiotikken, hvor man med fokus på teatret som kommunikativ 

begivenhed mellem aktør og tilskuer, har søgt at redefinere teatralitet som koncept. 

 

2.2.2 Teatralitetens dimensioner: udtalt og uudtalt teatralitet 

En måde at konkretisere teatralitetsbegrebet på er ved at anvende Anne-Britt Grans 

opdeling af begrebet ved at skelne mellem det udtalt og det uudtalt teatrale.51 Gran 

                                                 
45 Potolsky 2006: p. 45 
46 Davis & Postlewait 2006: p. 6 
47 Fischer-Lichte, Erika: Theatricality – A Key Concept in Theatre and Cultural Studies, in “Theatre 
Research International”, vol. 20, no. 2, 1995, p. 86 
48 Gade 2010: p. 34 
49 Ibid., pp. 34-35 
50 Ibid., p. 35 
51 Gran 2004: p. 13 
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beskriver, at forskellen drejer sig om det, der på den ene side peger på sig selv som teatralt 

og fiktionelt (det udtalt teatrale), og på den anden side det, der giver sig ud for at være 

autentisk og dermed skjuler, at det i virkeligheden er iscenesat (det uudtalt teatrale). Det 

udtalt teatrale er med andre ord ”det synligt iscenesatte”, som dækker over fænomener 

som musicalfilm og karneval, mens det uudtalt teatrale er ”det tilsyneladende autentiske”, 

som indbefatter blandt andet realistisk teater og realityshows.52 

Vi har altså her at gøre med to former for teatralitet, som i sig selv ikke er mere 

eller mindre teatral end den anden, men hvor den uudtalte teatralitet forsøger at ”skjule” 

iscenesættelsen, mens den udtalte teatralitet fremhæver den.  

Gran opdeler ydermere begge kategorier i to: fiktion og ikke-fiktion.53 Dette gør 

hun for at komme ud over de traditionelle modsætninger ”fiktion-virkelighed”, ”teatral-

realistisk”, som Gran mener, har defineret teatervidenskaben alt for længe.54 Det teatrale 

optræder nemlig, ifølge hende, med eller uden fiktion i både de udtalte og uudtalte 

teatralitetsformer. Det giver derfor ikke længere mening at skelne mellem fiktion og 

virkelighed.  

I sidste ende drejer begge disse teatralitetsformer sig om at skabe effekter og 

”konsekvenser for de medvirkende og/eller for publikum” gennem hver kategoris 

genregreb og virkemidler.55 

 

2.2.3 Teatralitetens to sider 

I den nyere forståelse af teatralitet lægges der som før nævnt vægt på forholdet mellem 

tilskuer og aktør. I sin bog fra 1972 skriver sociologen Elizabeth Burns, at teatralitet er 

en perceptionstilstand – ”a mode of perception”.56 Denne udmelding er der imidlertid 

flere teaterteoretikere, der har tilsluttet sig, men samtidig fundet forsimplet, og derfor har 

de revideret og videreudviklet forståelsen af begrebet. Jeg involverer her to af disse 

teoretikere, nemlig Josette Féral og Willmar Sauter.  

                                                 
52 Gran 2004: pp. 14-15 
53 Ibid., p. 15 
54 Ibid., p. 15 
55 Ibid., p. 15 
56 Burns, Elizabeth: Theatricality: A Study of Convention in the Theatre and in Social Life, Longman 
Group Limited 1972, p. 13 
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I sin artikel Theatricality: The Sepcificity of Theatrical Language opstiller Féral tre 

scenarier, som demonstrerer, at teatralitet ikke kun er et fænomen, der tilhører teatret.57 I 

første scenarium konkluderer Féral, at teatralitet ikke er afhængig af en skuespiller, men 

at rummet derimod er fundamentalt i opfattelsen af en teatral situation. Ved at placere sig 

i et rum, der adskiller sig fra det dagligdags, muliggøres opfattelsen af det, der sker i 

rummet, som teatralt. I andet scenarium understreges det, at tilskueren skal være bevidst 

om aktørens teatrale intention for at percipere situationen som teatral. Og slutteligt i det 

tredje scenarium beskriver Féral, hvordan det teatrale er en ”[…] proces, som har at gøre 

med et ”blik”, der postulerer og skaber et distinkt, virtuelt rum tilhørende den anden, 

hvorfra fiktion kan fremkomme”.58 Féral konkluderer herudfra, at teatralitet kan opstå 

under to omstændigheder: 

[…] first through a performer’s reallocation of the quotidian space that he 

occupies; second through a spectator’s gaze framing a quotidian space that 

he does not occupy. Such actions create a cleft that divides space into the 

“outside” and the “inside” of theatricality.59 

I sidste ende minder Férals definition af teatralitet på mange punkter om Burns’, hvor det 

altså er er tilskuerens blik og opfattelse, der afgør, om noget er teatralt eller ej. Som Burns 

kritiseres for, risikerer Férals teatralitetsbegreb ligeledes at ende med at være en 

forsimpling af et mere relationelt og kommunikativt forhold, og det er netop her, Willmar 

Sauter tager tråden op. 

På trods af Férals opprioritering af tilskuerpositionen i skabelsen af det teatrale, 

understreger Sauter i sin bog fra 2000, at Féral også lægger vægt på vigtigheden af både 

aktørens og tilskuerens fysiske tilstedeværelse.60 Dette er udgangspunktet for Sauters 

tolkning af teatralitet som en kommunikativ begivenhed med afsæt i begreberne ”action” 

og ”reaction”.61 Teatralitet består altså ifølge Sauter i udvekslingen mellem aktørens 

handlinger og tilskuernes reaktioner, som, ifølge ham, falder sammen i den teatrale 

begivenhed. Det er her afgørende, at både aktør og tilskuer er bevidste om dette møde. 

                                                 
57 Féral, Josette: Theatricality: The Specificity of Theatrical Language, in “Substance” vol. 31, No. 2/3, 
University of Wisconsin Press 2002, pp. 95-98 
58 Ibid., p. 97 
59 Ibid., p. 97 
60 Sauter, Willmar: Reacting to Actions: Concepts of Theatricality, in “The Theatrical Event”, University 
of Iowa Press 2000, p. 53 
61 Ibid., p. 53 
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Dermed tager Sauter afstand til Burns’ og Férals argument om, at teatralitet er afhængig 

af perception og opfattelse – altså tilskueren – idet Sauter mener, at teatralitet er ”noget 

der finder sted mellem handlinger og reaktioner”.62 

 

2.2.4 Tegnet og det teatrale 

I 1970’erne gjorde teatralitetsbegrebet sit indtog i teatersemiotikken.63 I dag hænger 

teatralitet og semiotik nærmest uløseligt sammen, og både Josette Féral og Willmar 

Sauter fremhæver da også, hvordan handlinger i kraft af teatral rammesætning 

transformeres netop til tegn, der opfattes på en særlig måde.64  

I sin bog The Semiotics of the Theatre definerer Erika Fischer-Lichte teatralitet som 

det bestemte forhold mellem frembragte tegn og de semiotiske processer, der opføres i 

forskellige kulturelle systemer på den ene side, og som teatrale tegn og tegnprocesser på 

den anden side.65 Hun beskriver endvidere, hvordan teatret involverer en ”fordobling” af 

den kultur, det spilles i: de tegn som fremkaldes af teatret, betegner samtidig de tegn, som 

de tilsvarende kulturelle systemer har produceret. Dette har to vigtige konsekvenser, 

mener Fischer-Lichte. Første konsekvens er, at mennesket og dets omgivende miljø 

fungerer som teatrale tegn i deres ”specifikke materielle kvalitet”, i og med at teatret 

producerer tegn ved at anvende forskelligartet materiale fra de kulturelle systemer.66 

Anden konsekvens er, at mennesket som teatralt tegn kan erstattes. Mennesket og 

objekterne i deres miljø i alle kulturer vil altid eksistere i bestemte kommunikative, 

praktiske og situative kontekster, hvilket derfor ikke tillader et menneske eller et objekt 

at blive erstattet af et andet. Men idet mennesket opfattes som et teatralt tegn, er det muligt 

at udskifte det med et andet, da det i dets kapacitet som teatralt tegn, kan symbolisere det 

ikke fysisk tilstedeværende. Ifølge Fischer-Lichte er det altså ikke den specifikke 

menneskekrops eksistens og nærvær, der er interessant for teatret, men derimod dens evne 

til at blive anvendt som ”tegn af tegn” (eng. ”signs of signs”).67 
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Teatrale tegn er derfor altid tegn af tegn.68 Fischer-Lichte definerer herudfra teatralitet 

som en bestemt måde at anvende tegn på. Dette sker i en semiotisk proces, i hvilken 

bestemte tegn – mennesker, objekter eller lignende – beskæftiges som tegn af tegn af 

deres producenter eller deres modtagere.69 Fischer-Lichte understreger altså her på den 

ene side i forlængelse af Burns og Féral, hvordan teatralitet er afhængig af modtageren 

og dermed perceptionen, og på den anden side hvordan teatralitet også kan produceres af 

den, der udfører den teatrale handling.  

 

2.3 Autenticitet 

Selvom autenticitet er et meget anvendt ord i vore dage, er det alligevel besværligt at give 

en entydig definition af begrebet. I en teatral verden er et så autentisk ord som autentisk 

selv blevet besmittet med det kunstige, iscenesatte og medierede, som den kultur vi 

omgiver os med, er. Jeg vil derfor ikke komme med et bud på én bestemt definition af 

autenticitet, men derimod anvende forskellige teoretikeres bud på, hvad autenticitet er, og 

ikke mindst hvordan man kan skabe autenticitet, til at danne min egen konstruktion af 

fænomenet som et operativt begreb. Som udgangspunkt vil jeg i den forbindelse tilslutte 

mig Wolfgang Funks sammenligning af autenticitet med en black box, som man aldrig 

vil kunne forstå til fulde, men hvis effekter man kan studere.70 

 

2.3.1 Autenticitet i et historisk perspektiv 

Ser man nærmere på autenticitetsbegrebet i et historisk perspektiv, opdager man hurtigt, 

at det er nært forbundet med teatralitet og teatret generelt. I Antikken gennemsyrede 

teatralitet og rollespil nærmest alle områder i livet, fra politik til militær og retssager.71 

Daniel Schulze beskriver i sin bog fra 2017, hvordan ritualer, religiøse aktiviteter, 

skuespil og politik overlappede hinanden i det almindelige liv i denne periode i sådan en 

grad, at teatret derfor betragtedes som en begivenhed, der strømmede fra og konstituerede 
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livet i staten.72 Allerede i Antikken begyndte dramatikere som Sofokles og Euripides 

ydermere at lægge vægt på de individuelle karakterer, som blev mere komplekse og 

psykologisk motiverede. Deres tragedier blev af publikum i høj grad opfattet som 

autentiske og bevægende. 

Autenticitet var ydermere et centralt (be)greb i Europa i Renæssancen – i hvert 

tilfælde set med nutidens øjne. Ligesom Antikken var Renæssancen også en 

”performende epoke”, hvor man stødte på rollespil både i retssalen og på gaden, og 

offentlige henrettelser og skuespil på teaterscenen overlappede hinanden i sådan en grad, 

at grænsen mellem fakta og fiktion blev sløret.73 Shakespeare udmærkede sig med sine 

karakterer, der var mennesker af kød og blod, drevet af deres psykologiske motiver, og 

som virkede autentiske eller ligefrem virkelige på publikum.74  

Teatrets specielle kapacitet blev endnu mere udtalt med Realismen og senere 

Naturalismen i det 19. århundrede. Her forsøgte kunstnere som Zola ligefrem at eliminere 

”alle distinktioner mellem kunsten og livet”.75 På grund af ønsket om at ophæve denne 

forskel, mener flere teoretikere, at man må forholde sig kritisk til denne periode, da netop 

forskellen mellem virkelighed og repræsentation udgør selve teatrets effektivitet.76 

Selvom der i Realismen og Naturalismen var en dialektik på spil på grund af den ønskede 

ophævelse af grænsen mellem fiktion og fakta, mener Daniel Schulze, at netop denne 

dialektik er blevet meget sværere at begribe i dag: 

In a time marked by social media, global interconnection and an ever faster-

moving media environment, authenticity has become a vital preoccupation 

for many, because it carries the promise of some tangible outside and 

essentialist reality.77 

Autenticitet understreges altså, som et begreb, som mange er optagede af i dag – en 

interesse der også tydeligt ses i teatret, hvor formater indenfor virkelighedsteatergenren, 

som tidligere nævnt, er skudt op i hobetal i løbet af de seneste årtier. Netop i kraft af 

virkelighedsteatret har autenticiteten endvidere fået nye aspekter, og ved at citere 
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Wolfgang Funk, går Schulze endda så langt, som til at argumentere for, at autenticitet 

som ”æstetisk konstrukt” er en ”performativ effekt”.78 Netop denne opfattelse af 

autenticitet vil jeg komme nærmere ind på i det følgende afsnit.    

Hvad, der har virket autentisk eller virkeligt på publikum gennem de forskellige 

epoker, og hvilke betydninger begrebet er blevet tillagt, har altså varieret. Men hvad der 

forbliver en konstant, er teatrets affektive kraft.79 Som både Sauter og Fischer-Lichte 

argumenterer for, er det resultatet af ”sam-tilstedeværelsen” mellem aktør og tilskuer. 

Hertil kommer teatrets flygtige natur, som gør det til en ”flydende” oplevelse, der kun er 

tilgængelig og levende i øjeblikket og dermed bliver autentisk og sand.80  

 

2.3.2 Autenticitetens propositioner: fragmenteret, omstridt og performativt   

Wolfgang Funk skriver i indledningen til sin bog fra 2012, at autenticitet ”både 

præsenterer sig selv som mere og mere signifikant og drillende flygtig”.81 Denne iboende 

spænding i begrebet kalder derfor på spørgsmålet om, hvordan autenticitet kan defineres 

og lokaliseres. Hertil opstiller Funk tre centrale propositioner, som essayene i hans bog 

tilsammen peger på. Det drejer sig om propositionerne: ”Autenticitet er fragmenteret”, 

”Autenticitet er omstridt” og ”Autenticitet er performativt”.82  

I stedet for at fremstå som en forenet helhed, afslører en æstetisk analyse af 

autenticitet, at det består i fragmentationen og sammensætningen af forskelligartede 

elementer. Det autentiskes ontologi som fragmenteret tjener til at konstruere det 

autentiske ”udover og på trods af essentialisme – og tillader det samtidig at gøre krav på 

essentielle sandheder”.83 Den anden proposition kommer formentlig ikke bag på nogen, 

idet autenticitet er så besværligt et begreb at definere entydigt. Udover at være et 

akademisk omstridt begreb, mener Funk endvidere, at ”autenticitet også altid er 

impliceret i magtstrukturer, ideologiske konstruktioner og politiske tilkendegivelser”.84 

Ifølge Funk opstår autenticitet i mødet mellem subjektet og den anden, og bliver dermed 

stedet, hvor ”den vedvarende magtkamp og uendelige (gen)forhandlinger af værdier og 
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meninger der begrænser den individuelles rolle i og forhold til samfundet, udspiller sig”.85 

Slutteligt foreslås det, at autenticitet som æstetisk konstruktion, som nævnt i forrige 

afsnit, er ”dybt involveret i den kommunikationsproces, der realiseres i samspillet mellem 

produktion, æstetisk objekt, kontekst og reception. På denne måde bliver autenticitet her 

et spørgsmål om form og sil, i hvilken autenticitet realiseres som en performativ effekt”.86 

På lige fod med Sauters og Fischer-Lichtes teatralitetsbegreb vedrører to af 

propositionerne den kommunikative begivenhed mellem tilskuer og aktør eller subjektet 

og den anden, og man kan derfor på samme måde som med teatralitet, argumentere for at 

autenticitet ligeledes er noget, der opstår i mødet mellem én der handler og én der 

reagerer. 

De tre propositioner kan hjælpe os med at nærme os en større forståelse af 

autenticitet, men det er samtidig netop propositioner som disse, der gør, at begrebet 

konstant er til forhandling og forbliver åbent for revision og genopfindelse.  

 

2.3.3 Mig, ikke-mig og ikke-ikke-mig 

For at nærme mig en beskrivelse af, hvilken rolle borgeren på Borgerscenen og vloggeren 

i videoen indtager i de respektive virkelighedsformater, inddrager jeg her professor i 

dramaturgi Janek Szatkowskis forslag til en revideret performanceteori samt 

performanceteoretiker Richard Schechners begreber ”restored behavior” og ”not not me”. 

Herudover berører jeg endvidere professor i kommunikation Joshua Meyrowitz’ 

videreudvikling af Erving Goffmans velkendte teori om mennesket som skuespiller.87 

I forhold til den klassiske forståelse af skuespil, der ifølge Carol Martins definition 

finder sted, når én står i stedet for en anden, har vi at gøre med et langt mere komplekst 

rollebegreb, når det kommer til borgersceneteater og vlogs.88 De medvirkende i begge 

medier, står jo netop ikke i stedet for en anden – en fiktiv karakter – men fremtræder og 

optræder som ”sig selv” eller som en bestemt version af sig selv. Både forskellen 

person/rolle, ”restored behavior”, ”not not me” og Meyrowitz’ ”middle region”-begreb 
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er termer, der kan anvendes til at beskrive netop dette ingenmandsland, som ikke er 

skuespil, ej heller personer der optræder fuldstændig som ”sig selv”. 

I sin artikel Person og rolle – Forslag til et performativitets-begreb beskriver Janek 

Szatkowski, hvordan idealet om ”arbejdstageren” som et ”helt menneske” har afløst det 

tidligere mere markante skel mellem ”rollen som arbejdstager” og ”ens personlighed”.89 

Med afsæt i denne udvikling plæderer Szatkowski for et nyt performativitetsbegreb, som 

i artiklen fremsættes i et systemteoretisk perspektiv ud fra forskellen person/rolle.  

Ifølge Szatkowski består en rolle af et program og bag programmet er der en række 

værdier.90 Programmet refererer her til ”en samling af regler (udtalte og uudtalte), som i 

denne sammenhæng regulerer mål og betingelser for rollen”.91 Værdierne er noget der 

viser sig som ”præferencer i valget mellem forskellige alternativer”.92 Szatkowskis 

forståelse af rollebegrebet er her todelt, idet han argumenterer for, at rollen på den ene 

side er afpasset og tilpasset efter, hvad det enkelte menneske kan yde, samt hvilke mål 

der er for den aktuelle rolle. På den anden side vil rollen altid kun være et udsnit af en 

persons adfærd. Således relaterer en rolle altså til det enkelte menneske, samtidig med at 

en rolle kan udføres af mange, udskiftelige personer, hvor Szatkowski nævner lærerrollen 

og plejerrollen som eksempler herpå.93 Rollen kan så at sige være en adfærdsvejleder, 

idet man med stor sikkerhed kan forvente en bestemt adfærd af den, der udfører den. 

En person er, ifølge Szatkowski, ”noget, der konstitueres for at samordne 

adfærdsforventninger, der kan indfries gennem personen selv, og kun gennem denne”.94 

Dét at være en person består altså i, at binde andres såvel som egne forventninger til sig 

selv. Når forventninger samler sig i ”bundter” omkring visse dele af personens liv, opstår 

der fordringer, der styres af værdier, og som i forhold til forventningerne bliver endnu 

mere vigtige for personen at få opfyldt.   

Ligesom det gælder for teatralitetsbegrebet at det behøver en virkelig virkelighed 

at sætte sig i forhold til, er det nødvendigt for person og rolle at kunne adskille sig fra 

hinanden. Szatkowski mener i den forbindelse, at det er muligt at ”udføre sin rolle i en 
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personlig stil eller ens person kan blive smittet af rollen”, men det er altid muligt og 

nødvendigt at skelne mellem de to.95 

Den store forskel mellem person og rolle er med andre ord her, at personen er unik 

og rollen er mere generel. Hertil konstitueres der endvidere et ”indefra” og et ”udefra” i 

forhold til begreberne, hvor rollen i høj grad skabes af forventninger og krav udefra, 

imens personen særligt skabes af egne værdier og forventninger til sig selv.   

Et andet perspektiv på borgerens og vloggerens rolle henter jeg hos Richard 

Schechner og hans begreb ”restored behavior”.96 Begrebet kan i korte træk beskrives som 

en bevidst gentagelse af en ”original” handling – derfor ”restaureret opførsel”. I 

modsætning til Szatkowskis klare adskillelse af person og rolle, sammenstiller Schechner 

nærmere disse to i sit begreb: 

[…] Restored behavior is ”me behaving as if I am someone else” or “as if I 

am ‘beside myself,’ or ‘not myself,’” as when in trance. But this “someone 

else” may also be “me in another state of feeling/being,” as if there were 

multiple “me’s” in each person. The difference between performing myself – 

acting out a dream, reexperiencing a childhood trauma, showing you what I 

did yesterday – and more formal “presentations of self” […] – is a difference 

of degree, not kind.97 

”Restored behavior” kan altså vise sig i flere forskellige afskygninger, men det afgørende 

i forhold til mit formål med begrebet er her, at selvom ”jeg” kan opføre mig som en anden, 

eller som om ”jeg” er ved siden af mig selv, kan dette, ifølge Schechner, sagtens stadig 

være ”mig” blot i andre følelses- eller værenstilstande. Med andre ord sammensmelter 

Schechner Szatkowskis person- og rollebegreber, idet personen hos Schechner rummer 

og er rollen.  

Schechner udfolder senere i sin bog sin teori om jeget, der spiller eller optræder 

som en anden med begrebet ”not not me”. Ifølge Schechner er aktøren på scenen nemlig 

ikke sig selv, men samtidig er vedkommende heller ikke ikke sig selv. Aktøren påtager 

sig en rolle, men det vil altid være aktørens egen, personlige krop, der er tilstede på 
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scenen. På den måde optræder aktøren i en form for ”liminalt rum”, idet vedkommende 

aldrig helt vil blive sin rolle, ej heller sit private jeg.98 Dette dobbelte negative forhold 

viser, ifølge Schechner, hvordan ”restored behavior” på samme tid er privat og social: 

A person performing recovers his own self only by going out of himself and 

meeting the others – by entering a social field.99 

Hermed positionerer Schechner altså også publikum eller ”de andre”, som en vigtig del 

af aktørens optræden, og fremhæver den kommunikative begivenhed ligesom Sauter. 

En tredje teoretiker der har arbejdet netop med denne efterhånden meget 

sammenflydende grænse mellem person og rolle, ”mig” og ”ikke (ikke) mig” er Joshua 

Meyrowitz, der ud fra Erving Goffmans teori om mennesket som skuespiller med et 

”frontstage” og et ”backstage” har udarbejdet en opførselskategori, der befinder sig 

mellem det offentlige og private.100 På grund af den teknologiske og digitale udvikling, 

hævder Meyrowitz, at Goffmans teori ikke længere er tilstrækkelig, idet den er baseret på 

ansigt-til-ansigt-interaktion.101 Selvom Meyrowitz’ bog er skrevet i 1980’erne, er hans 

teori kun blevet mere aktuel i takt med udviklingen af især de sociale medier. Meyrowitz 

beskrev nemlig allerede i 80’erne, hvordan stadigt flere situationer består af en 

sammensætning af ”frontstage” og ”backstage”, og de to kategorier kommer dermed til 

at have stor indflydelse på hinanden; den private opførsel bringes i højere grad ud i 

offentligheden, og omvendt bliver den private sfære præget af en mere formel, offentlig 

tilgang. Af den grund rykkes grænserne for, hvornår vi er fuldstændigt private, og hvornår 

vi er fuldstændigt offentlige. Derfor foreslår Meyrowitz tre nye kategorier, som han 

kalder ”middle region”, ”deep back region” og ”forefront region”.102 ”Middle region” 

beskrives som, når publikum får et ”sidestage”-indblik. Det betyder, at de oplever dele af 

den traditionelle ”backstage”-opførsel sammenblandet med den traditionelle ”onstage”-

opførsel.103 Således kombineres den private og offentlige opførsel i ”middle region”, men 

ekstremerne indenfor begge kategorier udebliver. De tilhører derfor i Meyrowitz’ teori 

                                                 
98 Gade, Solveig: Is this for real? Representation and Reality in Comtemporary Theatre, in “Who’s There 
– on Stage in Reality”, red. Cecilie Ullerup Schmidt og Miriam Frandsen, The Danish National School of 
Theatre and Dance – Continuing Education 2011, p. 35 
99 Schechner 2011: p. 112 
100 Meyrowitz, Joshua: No Sense of Place. The Impact of Electronic Media on Social Behavior, Oxford 
University Press 1986 
101 Ibid., p. 51 
102 Ibid., p. 51 
103 Ibid., p. 51 



27 
 

henholdsvis ”deep back region” og ”forefront region”, som udspiller sig, når ”aktøren” 

befinder sig i fuldstændig isolation for ”publikum”.104 

Den brede ”middle region”-opførsel, som kun omfatter mere og mere af vores liv i 

kraft af de digitale og sociale mediers udbredelse, indbefatter altså både elementer fra den 

private og den offentlige opførsel. Dog holdes det helt private og det helt offentlige 

udenfor denne kategori, og vil kun afsløres ved længere tids observation af en person. 

Således konstituerer Meyrowitz altså en kategori der forener personen og rollen, det 

private og det offentlige. 

 

2.3.4 Autenticitetseffekten, virkelighedseffekten og Verfremdungseffekten 

I bogen Theatre of Real People beskriver professor i tyske studier Ulrike Garde og 

professor i performing arts Meg Mumford blandt andet det autentiske som en effekt i 

teatret.105 Ved brugen af begrebet autenticitetseffekter påtager de sig dermed en skeptisk 

tilgang til det sande, virkelige og umedierede: 

It is a paradoxical term that, by referring to the artifice of theatrical 

techniques, points to the complex nature of authenticity both on and off 

stage.106 

Autenticitetseffekt som begreb peger altså både på teatrets kunstige teknikker og greb, og 

på autenticitetens komplekse natur på scenen og i virkeligheden. Det autentiske i teatret 

forbindes med det umedierede, og publikum opererer oftest ud fra en antagelse om, at 

performancegenren kan tilbyde adgang til netop det umedierede og sande. Alligevel 

mener Garde og Mumford at det autentiske i teatret aldrig kan være en fast enhed, men 

nærmere ”produktet af en aftale, der er nødt til at blive fornyet for hver autentiske 

handling”.107  

Fornyelsen af autenticitetsaftalen kan ske på to måder. Den første måde er ved at 

anvende virkelighedsfragmenter eller -greb såsom at benytte de medvirkendes rigtige 

navne på scenen, dialekter og sociolekter eller hvis én af aktørerne glemmer sin tekst.108 
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Skabelsen af disse usikkerheder på scenen, genkalder referencer til det, Hans-Thies 

Lehmann kalder ”the postdramatic theatre of the real”, hvor han understreger, at 

hovedpointen ikke er at forsikre publikum om, at noget er virkeligt eller sandt, men at det 

derimod drejer sig om tvivlen, om man har med virkeligheden eller fiktionen at gøre.109 

Netop denne usikkerhed der planter sig i publikum og sår tvivl om, hvad der er spontant 

og hvad der er iscenesat, trækker endvidere tråde til Roland Barthes’ begreb 

”virkelighedseffekten”.110 Barthes tager i beskrivelsen af denne effekt udgangspunkt i 

bestemte deskriptive detaljer i skønlitteraturen, som ikke har nogen betydning for hverken 

plot, karakterer eller miljø. Disse detaljer tjener altså, ifølge Barthes, intet andet formål 

end at sige: ”Vi er det virkelige”.111 Man kan argumentere for, at det samme gør sig 

gældende i borgerteatret, når man eksempelvis vælger at anvende de medvirkendes rigtige 

navne på scenen; navnene tjener intet formål i forhold til forestillingens dramaturgi, men 

de fortæller publikum, at vi her har med virkeligheden og det umedierede at gøre. 

En anden måde at forny autenticitetsaftalen på, er ved at gøre det præcist modsatte 

af ovenstående, nemlig ved at pege på konstruktionen og det teatrale, samt ved at bryde 

med det Vestlige teaters velkendte konventioner.112 Ved anvendelsen af en teknik eller et 

greb i en kontekst, hvor netop denne teknik eller dette greb er nyt eller fremmed, 

fremkaldes effekter, der ”føles virkelige”.113 Denne måde at skabe autentiske øjeblikke 

på trækker tydelige referencer til Bertolt Brechts Verfremdungseffekt. Ved eksempelvis 

at bryde den fjerde væg eller inddrage en selvrefererende fremvisning af teatrale 

kunstgreb med henblik på at gøre det velkendte til det ukendte eller fremmede, kan 

Verfremdungseffekten ”skabe en følelse af at være tilstede i en autentisk 

teaterskabelsesproces”.114 

 

2.3.5 Simulation og simulacra 

Autenticitetens tætte relation til teatralitet i vores post-postmoderne tid, gør det svært at 

sætte lighedstegn mellem det autentiske og det ægte, sande og oprigtige. Nogle teoretikere 
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taler ligefrem om autenticitet som en konstruktion, hvor det store krav om autenticitet 

gør, at det virkeligt virkelige ikke virker virkeligt nok længere.115 En postmoderne 

teoretiker der tilknytter sig denne forståelse af det autentiske, er filosoffen Jean 

Baudrillard, der med sit simulacrum-begreb sætter samtidens virkelighedsopfattelse på 

spidsen.116 Selvom Baudrillards teori har mødt megen kritik, er den nærmest uundgåelig, 

når det kommer til undersøgelsen af virkeligheden i dag.    

Ifølge Baudrillard omgives vi af det hypervirkelige: ”modeller af en virkelighed 

uden oprindelse”.117 Fænomener som reality-tv og mediernes generelle hastige udvikling 

har forældet virkelighedskategorien ved at skabe billeder, der ikke længere har rod i 

virkeligheden. Længslen efter autenticitet i sådan en verden leder derfor ikke til det ægte 

eller sande, men vil kun producere tvivl og nostalgi: 

When the real is no longer what it was, nostalgia assumes its full meaning. 

There is a plethora of myths of origin and of signs of reality – a plethora of 

truth, of secondary objectivity, and authenticity. Escalation of the true, of 

lived experience, resurrection of the figurative where the object and 

substance have disappeared. Panic-stricken production of the real and of the 

referential, parallel to and greater than the panic of material production: this 

is how simulation appears in the phase that concerns us – a strategy of the 

real, of the neoreal and the hyperreal that everywhere is the double of a 

strategy of deterrence.118 

Idet virkeligheden ikke længere er, hvad den var, må autenticitet i dag, ifølge Baudrillard, 

mest af alt være nostalgi. Vi ophøjer alt, der virker ægte og ”panikproducerer” det vi tror, 

er virkeligt. Men hvis virkeligheden og autenticiteten ikke længere eksisterer, er der kun 

simulationen tilbage. Således mener Baudrillard, at vi er fanget i et stort simulacrum, hvor 

det virkeligt virkelige for altid kun vil være et minde og i sagens natur vil være umuligt 

at genskabe. Som Schulze beskriver det, er autenticitet i den postmoderne populærkultur 

et glimrende eksempel på det Baudrillardske simualcrum: ”entirely fake but with very 
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real effects”.119 Wolfgang Funk tager denne påstand endnu yderligere, idet han mener, at 

”autenticitet både er dets egen antitese og det ultimative simulacrum”, da konceptet 

autenticitet kollapser som en ”sæbeboble”, ligeså snart man forsøger at give en verbal 

beskrivelse af det.120 

På trods af at Jean Baudrillards simulacrum- og simulationsbegreber er blevet 

stærkt kritiseret, og selvom der trods alt er sket meget, siden Baudrillard fremsatte denne 

postmoderne teori i 1980’erne, kan simulacrum-begrebet alligevel være med til at fortælle 

noget om kulturproduktionen og autenticitetslængslen i dag. Netop derfor vælger jeg at 

inddrage teorien til anvendelse i min analyse. 

 

2.3.6 Offentligheden og det private 

I sin bog fra 1962 plæderer den tyske filosof og sociolog Jürgen Habermas for det nye 

offentlighedsbegreb ”borgerlig offentlighed”, som skal erstatte feudalsamfundets 

”repræsentative offentlighed”.121 I den repræsentative offentlighed er det udelukkende 

samfundets herskere, der repræsenterer og iscenesætter deres magt for folket gennem 

monumenter, militærparader og rituelle handlinger. Den borgerlige offentlighed adskiller 

sig herfra ved at være dialogisk orienteret, skabt af privatpersoner, der ”træder sammen 

for som offentlighed at forholde sig kritisk-ræsonnerende til statens og de offentlige 

myndigheders positioner”.122 I løbet af 16- og 1700-tallet udviklede der sig en række nye 

institutioner, som gradvist etablerede en ”diskursiv udvekslingspraksis”, der tillod at en 

egentlig politisk offentlighed kunne opstå.123  

Habermas inddeler ydermere samfundet i forskellige ”afdelinger”, hvor den 

offentlige sfære er skarpt adskilt fra på den ene side privatsfæren, herunder henholdsvis 

intimsfæren og socialsfæren og på den anden side staten. Således tildeles privatpersonen 

tre forskellige roller, som han må skifte imellem alt efter hvilken sfære, han befinder sig 

indenfor: ”bourgeois”-rollen tilhører social- og markedssfæren, ”homme” tilhører 

intimssfæren, og ”citoyen” optræder i den offentlige sfære. Sidstnævnte rolle kræver, at 

man sætter sig ud over ”egne interesser, for med fornuften som rettesnor og sammen med 
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samfundets øvrige frie og lige borgere at deltage i en herredømmefri dialog vedrørende 

fællesskabets bedste”.124 Det er den offentliges sfæres og ”citoyens” formål at agere den 

formidlende instans mellem staten og privatsfæren, hvor man gennem diskussioner om 

almenhedens bedste, kan repræsentere ”den offentlige mening” og dermed opnå 

regulerende indflydelse på staten. 

I 1972 mødte Habermas’ offentlighedsbegreb stor kritik af filosofferne Oskar Negt 

og Alexander Kluge, som foreslog den ”proletariske offentlighed” som er et mere 

partikularistisk offentlighedsbegreb, der ”baserer sig på almene sociale erfaringer og 

subjektive ressourcer”.125 I deres kritik af den borgerlige offentlighed, fremsætter Negt 

og Kluge, hvordan Habermas i sin teori tilgodeser den borgerlige klasse, og derved 

ekskluderer ”bestemte befolkningsgrupper og store dele af den sociale virkelighed fra den 

offentlige sfære”.126 Udover den proletariske offentlighed, knytter Negt og Kluge endnu 

et begreb til deres offentlighedsteori, nemlig ”produktionsoffentlighed”.127 Dette begreb 

vedrører reklamebranchen og de kommercielle medier, ”som i modsætning til såvel den 

borgerlige som den proletariske offentligheds kommunikationsformer har monologisk 

karakter og sigter på at instrumentalisere menneskelige socialitetsbehov i 

profitøjemed”.128 

Som kulturteoretikeren Henrik Kaare Nielsen hævder i sin artikel fra 1999, er 

grænserne mellem de forskellige offentligheder langt mere opløste i dag end for bare fyrre 

eller halvtreds år siden, og selve offentlighedsbegrebet er derfor også blevet langt mere 

komplekst og mangetydigt. Indenfor den kulturelle offentlighed har markedskræfterne 

eksempelvis skabt sig en dominerende styrkeposition, hvorfra de har stor indflydelse på 

markante dele af kulturlivet: 

Hele det populærkulturelle område er i denne forstand forlængst [sic] 

forvandlet til en produktionsoffentlighed, hvor envejskommunikation fra 

producent til konsument helt har erstattet den offentlige dialog og 

meningsdannelse. Den samme tendens kan iagttages i den tiltagende 
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konsumistiske æstetisering af byrummet: borgerne skal hensættes i en 

hedonistisk forbrugstrance, ikke animeres til at interagere kommunikativt.129 

Fænomener som YouTube, reality-tv og borgerinvolverende teater har bidraget til et 

flertydigt offentlighedsbegreb, og har endvidere gjort det tydeligt, at Habermas’ strenge 

grænse mellem den private og den offentlige rolle i høj grad bliver mere sammenflydende. 

Vloggerne, som lever af at være ”sig selv” og fremvise deres liv og dagligdag til seerne, 

spiller på én og samme tid deres private og offentlige rolle. For dem er Habermas’ to 

modpoler tilnærmelsesvist uadskillelige.  

 

3. Virkelighedsteater og vlogs 

I det følgende præsenteres de to genrer, som mine udvalgte analyseobjekter tilhører. 

Gennem et kort oprids af formaternes udvikling frem til i dag, placeres de to cases i deres 

respektive kontekster. 

 

3.1 Virkelighedsteater, borgerscene og det ”almindelige menneske” på 

scenen 

Virkelighedsteater er en relativt ny genre og derudover et vidt begreb. I sig selv kan man 

mene, at ordet er et paradoks, da teater er fiktion og forestilling, mens virkeligheden er 

det faktiske og reelle. Alligevel har genren især i løbet af de seneste to årtier vundet 

genlyd i takt med den generelt stigende interesse for det autentiske og virkelige. I dag har 

genren manifesteret sig som en selvstændig kategori indenfor scenekunsten med at utal 

af undergenrer.130  

Med fokus på det ”virkelige menneske” på scenen opdeler Ulrike Garde og Meg 

Mumford i deres bog fra 2016 virkelighedsteatrets historie i tre bølger foranlediget af vidt 

forskellige historiske begivenheder og tilstande.131 Første bølge begyndte i 1920’erne, 

hvor især Erwin Piscator og Bertolt Brecht var de toneangivende instruktører. Med 

forestillinger baseret på virkelige begivenheder, fotografier og nyheder skabte Piscator en 
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helt ny genre, som gik i aktiv dialog med samtidens politiske strømninger. Både Piscator 

og Brecht anvendte ”virkelige mennesker” eller amatører i deres forestillinger, hvor de 

medvirkende dog som oftest ikke spillede sig selv. I nogle stykker castede Piscator 

”almindelige mennesker”, hvis historier mindede om karakterernes i forestillingen, og i 

andre medvirkede professorer eller andre kyndige på det pågældende emne, som kunne 

fremføre en form for forelæsning.132 Denne periode, hvor første bølge af 

virkelighedsteatret brød frem, associeres ydermere med fremkomsten af en 

autenticitetskultur.133 Her begyndte det at handle om, at komme i kontakt med ”the real 

thing”, og kunstnere som Duchamp skabte ”ready made”-værker, og Artaud stræbte efter 

at skabe mystiske oplevelser, som var mere autentiske end den konstruerede 

virkelighed.134 

Anden bølge opstod i 1960’erne, hvor netop autenticitet blev et nøglebegreb. I 

kølvandet på Anden Verdenskrig var de sociopolitiske spørgsmål for overvældende til at 

blive fremstillet gennem fiktionelle handlinger og karakterer. Af den grund måtte den 

kunstneriske sandhed autenticiteres gennem konkret dokumentbevis.135 I teatret kom der 

ydermere fokus på selve produktionsprocessen, hvor man forsøgte at nedbryde det vante 

hierarki, og skabe en mere dialogbaseret og kollektiv metode til at skabe forestillinger 

med. Nye tendenser brød frem, hvor de ”virkelige mennesker” kunne spores i kraft af 

blandt andet ”verbatim”-teknikker, hvor skuespillere præsenterer transskriberede tekster 

fra interviews eller hvor lydoptagelser med interviews afspilles i forestillingerne. 

Samtidig med at kunsten skulle autenticiteres, bevægede det virkelige liv sig i en mere 

teatraliseret retning i form af blandt andet strejker, happenings, koncerter og festivaler.136 

Bestemte iscenesættelsesstrategier blev altså anvendt af ”almindelige mennesker” til at 

skabe fokus på problemer i samfundet, og minoriteter som før var blevet overset, fik nu 

en stemme. Det er naturligvis også i denne bølge at performancekunsten, hvor 

performeren som oftest står på scenen som ”sig selv”, for alvor brød igennem som genre. 

Tredje og sidste bølge begyndte i 1990’erne, hvor opsvinget indenfor 

virkelighedsteatret og alle dets relaterede genrer især kan tilskrives politisk turbulens, 

økonomisk krise og ikke mindst revolutionen indenfor den digitale teknologi, som uden 
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fortilfælde har stillet kapacitet til arkivering og genbrug af virkelighed til rådighed.137 

Denne udvikling har bidraget til en fascination af at optage, hvad folk siger og gør samt 

en lyst til at udforske og udfordre den kunstige og simulerede kulturs implikationer. 

Parallelt med en forståelse af sandheden som noget kontekstuelt, flertydigt og noget, der 

kan manipuleres med, opstod der endvidere en mening om, at der måtte findes nogle faste 

holdepunkter i denne kalejdoskopisk verden af konkurrerende sandheder.138 Den hastige 

teknologiske og digitale udvikling påvirkede teatret på flere måder: 

With the growth of the virtual world, the real is no longer a simple assertion 

of presence. The mediatized is commonly understood as the real especially by 

the generation that has grown up with computers and virtual entertainment. 

Within this context, theatre of the real can be comparatively straightforward. 

It can acknowledge blurring the real and the represented in ways that are 

very much unlike television’s not entirely trustworthy “reenactments”, 

“docudramas”, and “reality” shows. All of this emphasis on the real is part 

and parcel of the mediatization of everyday life – and, in the case of some 

types of theatre, an attempt to reclaim a simpler cultural time when there was 

only the “real” and the “represented”.139 

Selvom teatret udfordredes af den nye teknologi, mener Carol Martin altså, at det samtidig 

blev tildelt en bestemt status, i og med at teatret kan tilbyde en ligefremhed, som det 

medialiserede fjernsyn ikke kan hamle op med. 

Samtidig med digitaliseringen bidrog politiske stridigheder og menneskets større 

mobilitet til i højere grad at sætte det ”almindelige menneske” i fokus. I denne bølge 

åbnede den første borgerscene i Tyskland, og kort herefter, i 2009, blev det første 

borgerkompagni grundlagt i Dresden. Borgerscenebevægelsen blev karakteriseret ved at 

lægge vægt på at involvere forskellige samfundsgrupper i en by gennem 

eksperimentalteaterproduktioner. Disse projekter gav borgere en offentlig platform, hvor 

de kunne iscenesætte sig selv, deres problemer og interesser. Samtidig bød det på 

muligheder for at udforske og udvikle nye teaterformater.140 Med borgerscenerne 
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skærpedes fokusset således på det ”almindelige menneske”, idet det ikke længere er 

skuespillere, der repræsenterer en anden, men derimod de pågældende mennesker selv, 

der står på scenen med deres egne fortællinger. I forhold til mange andre former for 

virkelighedsteater adskiller borgerteatret sig altså især ved at lade ikke-professionelle 

skuespillere stå på scenen og bære forestillingen med deres egne personlige historier. Af 

den grund er der med borgerscenerne endvidere opstået en helt ny form for aktør eller 

performer, som af gode grunde ikke kan betegnes som skuespiller: 

Acting occurs when a person stands in for someone else. In theatre of the real 

this other person is not a fictional character, but a person who existed or still 

exists.141 

I og med at de medvirkende i en borgersceneforestilling ikke spiller en anden, men 

derimod repræsenterer sig selv, kan der altså ikke være tale om skuespil og dermed heller 

ikke om skuespillere. Professor i performativ kunst Melanie Hinz plæderer eksempelvis 

for at betragte den ikke-professionelle skuespiller som et ”dokument”, der bliver til et 

vidne til ”en bekræftelse af sig selv og sin egen, sociale bliven til” i kraft af sin 

tilstedeværelse på scenen.142  

Der findes altså endnu ikke en fællesbetegnelse for borgerscenens aktører, de ikke-

professionelle skuespillere, og der er derfor ligeså mange betegnelser for det ”almindelige 

menneske” på scenen, som der findes undergenrer i virkelighedsteatret. I denne opgave 

anvender jeg hovedsageligt betegnelserne ”medvirkende” og ”borger”, som begge er 

begreber, der undsiger sig en præstations- og repræsentationsvurdering.  

 

3.2 Vloggen – en virtuel dagbog? 

Ordet vlog er en sammentrækning af ordene ”video” og ”blog”, og den grundlæggende 

definition af begrebet er: 
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A blog featuring posted videos, typically reflecting the vlogger’s life, 

thoughts, opinions, and interests. Publishing one of these is referred to as 

vlogging.143 

Vloggen har altså rødder i bloggen (“weblog”), som er en genre indenfor online 

selvudgivelse, som opstod i slutningen af 1990’erne, hvor man kan dele artikler, 

fotografier og videoer i en kronologisk serie af daterede opslag.144 Nogle blogs er som 

”personlige dagbøger”, andre fokuserer på et bestemt emne (eksempelvis politiske blogs), 

mens andre igen repræsenterer et mærke.145 Ligesom det ses i teatret, er længslen efter 

”hverdagslivet, det autentiske, kropslige og konkrete” blevet større, og interessen for ”den 

dagbogsagtige blog” eller ”den intime blog” er dermed steget markant.146 Netop derfor er 

vloggen hurtigt blevet særdeles populær, da det videodagbogsagtige filmformat virker 

som et direkte vindue ind til det virkelige og personlige liv.  

Selvom vlogs, i forhold til blogs, defineres mere specifikt som et medie, der 

reflekterer vloggerens liv og personlige tanker, dækker begrebet alligevel over flere 

forskellige formmæssige tilgange. Vloggen i dens oprindelige form, er en betegnelse for 

en video, der viser en person, der taler om et bestemt emne ud fra sine egne meninger og 

erfaringer. Her er billedsiden relativt statisk og underordnet selve ordene og budskaberne. 

I løbet af de seneste år har vlogging dog fået en anden betydning, idet videoerne har taget 

mere form som små dokumentarer. En vlog i dag er derfor som regel en betegnelse for en 

video, der dokumenterer en hel dag, en weekend eller flere dage i træk i en persons liv. 

Her er billedsiden dynamisk og det bærende element, da der hele tiden klippes mellem 

forskellige hverdagsscener, hvor vloggeren i stedet for at forklare seeren, om en bestemt 

holdning til et emne, viser sit hverdagsliv frem imens det udspiller sig. Indenfor de seneste 

år har mange danske vloggere og YouTubere oprettet endnu en kanal ved siden af deres 

oprindelige, som de udelukkende dedikerer til vlogs der dokumenterer deres liv. Et 
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fænomen som ”daily vlogs”, hvor vloggeren skal filme sig selv og sit liv hver eneste dag 

på ubestemt tid, er også en genre indenfor vlogs, der er vundet frem.  

Udviklingen indenfor vlogging-genren er endnu et eksempel på og produkt af 

begæret efter det autentiske og ægte, og samtidig et bevis på Carol Martins beskrivelse af 

forståelsen af det medialiserede som en utvivlsom del af virkeligheden – især af de såkaldt 

digitalt indfødte. Et fænomen som vlogs er i høj grad noget af det, der udfordrer 

opfattelsen af virkeligheden som en simpel påstand om nærvær, da den digitale 

virkelighed indbefatter meget mere end den blotte tilstedeværelse: 

Sophisticated and affordable technology supports the tendency to blur the 

distinctions between what is ‘really happening, ‘made for the camera (or 

other media),’ simulated,’ ‘reenacted,’ ‘treated,’ and ‘made consciously as 

art.’ What we understand as the ‘really real’ has its own continuum that 

includes the unmediated, the replicated, the staged, the reconstructed, and 

also, sometimes, the simulated.147 

Vloggen er præcis sådan et medie, der slører grænserne, idet den giver sig ud for at være 

det ærlige og upolerede billede af en almindelig hverdag, alt imens vloggeren klipper alt 

det fra, som ikke er godt nok til at komme med i det endelige produkt. På den måde bliver 

simulation og iscenesættelse en uundgåelig del af virkeligheden, og det dagbogs-

inspirerede format sammenblandes med stramt tilrettelagte situationer.  

The primary behaviors of everyday life – that is, life as lived ‘live’ – have 

become secondary as these behaviors are quickly mediatized.148 

Det medierede og umedierede forenes i en vlog, da det ”live” liv per se er medieret for 

vloggeren, og derfor fremstår det ene nødvendigvis heller ikke mere ærligt og ægte end 

det andet for hverken afsender eller modtager.  

Netop forståelsen af vloggen som en personlig video, der skildrer et udsnit af et liv 

og sammenblander det autentiske og teatrale i bred forstand, tilslutter jeg mig i specialet. 
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4. Analyse af vloggen Life Update og Fifty Shades 

Vloggen Life Update og Fifty Shades er uploadet til YouTube den 27. februar 2018.149 

Pigen, som vloggen er produceret af og handler om, er den 19-årige Kristine Sloth, som 

har lavet videoer på YouTube siden 2013 på kanalen af samme navn, og som i dag har 

over 210.000 abonnenter eller følgere på denne kanal.150 På Kristines kanal kan man finde 

videoer, hvor hun lægger make-up, taler om menstruation og mobning, viser sit 

teenageværelse frem, fortæller om nye køb eller smager på slik fra andre lande. I 2015 

oprettede hun endnu en kanal, Kristine Sloth Second, hvor der, i modsætning til hendes 

første såkaldte ”main channel”, udelukkende uploades vlogs, der viser udsnit af Kristine 

Sloths hverdagsliv. Her tages seerne med, når Kristine spiser morgenmad, mødes med 

vennerne, går med hunden, arbejder på nye projekter eller træner i fitnesscentret. Den 

markante forskel på indholdet på de to kanaler er altså, at Kristine på sin ”main channel” 

hovedsageligt fortæller om emner, der på den ene eller anden måde berører hende, 

hvorimod hun på sin ”second channel” viser sine seere et udsnit af sit liv, og ”tager dem 

med” på mere eller mindre almindelige dage. Kristine har siden 2014 været såkaldt 

professionel YouTuber, og tjener derfor penge på at producere videoer på sine to kanaler 

ved at være en del af et management samt reklamere for produkter.  

I videoen, jeg har valgt at anvende som analyseobjekt, følger man Kristine Sloth på 

en almindelig dag, hvor hun blandt andet skal holde et oplæg for et mediebureau og i 

biografen med en veninde. Videoen består af seks forskellige ”hverdagsscener”, hvor 

Kristine filmer sig selv og samtidig sætter sine seere ind i, hvad der sker og hvad der skal 

ske senere på dagen (se Bilag 1, p. 81). Langt det meste af vloggen er filmet med 

håndholdt kamera, hvor Kristine filmer sig selv, mens hun udfører sine gøremål. I de klip 

hvor hun er sammen med eksempelvis sin manager og senere sin veninde, skifter hun 

mellem at tale med dem og til seerne, mens hun i de klip, hvor hun er alene, taler direkte 

til kameraet, som om det var en person, der var til stede i lokalet sammen med hende. Ét 

af klippene adskiller sig dog fra de øvrige i sin form, og minder mere om det indhold, 

man kan finde på Kristines ”main channel”. Her sidder hun nemlig i sin sofa, kameraet 

er placeret på et bord og er dermed ikke længere håndholdt, og her giver hun sine følgere 

                                                 
149 YouTube: Kristine Sloth Second: Life Update og Fifty Shades: 
https://www.youtube.com/watch?v=jYvtMLpJSBU (16.04.2018) 
150 YouTube: Kristine Sloth: https://www.youtube.com/user/TheDanishBlogger/featured (09.04.2018) 
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en opdatering på sit liv. Hun fortæller blandt andet om, at der i den seneste tid, er sket 

meget i hendes private liv, som det ikke har været muligt at filme og dermed lave til en 

vlog. Hun tydeliggør at en vlog, selvom det er et indblik i en hverdag, alligevel er 

konstrueret og et stykke arbejde, der skal fuldføres, før det kan blive en samlet video og 

derefter lagt ud på internettet. Jeg vil komme nærmere ind på denne scene senere i 

analysen.  

Vloggen er eksemplarisk i forhold til sin genre, hvor man som seer får indblik i 

mere eller mindre personlige og hverdagsagtige situationer. Dét, der er specielt for denne 

vlog, og samtidig gør den anvendelig i forhold til specialets overordnede problemstilling, 

er, at den både implicit og eksplicit italesætter paradokset ved den teatralisering og 

konstruktion, der uundgåeligt er til stede i dette format alt imens et af genrens formål, er 

at give et så autentisk og virkelighedstro indblik i vloggerens liv som muligt. Herudover 

behandler vloggen et af genrens uundgåelige dikotomier, nemlig skellet mellem offentlig 

og privat, hvilket i dette tilfælde kan ses som en naturlig forlængelse og uddybning af 

teatralitets- og autenticitetsbegreberne. 

 

4.1 Dramaturgien 

Vloggen Life Update og Fifty Shades er optaget over en enkelt dag i Kristine Sloths liv. 

Samtidig med at den fortæller en enkelt historie om en enkelt dag, skriver den sig også 

ind i den samlede historie om Kristine Sloth, der består af et utal af selvproducerede 

livsfragmenter, som man kan opleve på hendes YouTube-kanal, Kristine Sloth Second.151  

Man kan argumentere for, at det er Kristines dag og hendes program, der bestemmer 

vloggens dramaturgi. I første scene fortæller Kristine, hvad hun skal senere på dagen, som 

samtidig er det, seerne kommer til at opleve i vloggen, og det fremgår derfor tydeligt, at 

det er dagens gøremål der bestemmer vloggens indhold og udvikling.  

Går man klassisk dramaturgisk til værks og går ud fra de franske klassicisters tre 

enheder, fremstår det tydeligt, at vloggens format adskiller sig markant fra de gamle 

idealer. Selvom enhederne opstod på baggrund af et fokus på, at teatret skulle virke 

                                                 
151 YouTube: Kristine Sloth Second: Videoer: https://www.youtube.com/channel/UC1v5B2uqN_KrSbV-
p4Nx83g/videos (25.04.2018) 

https://www.youtube.com/channel/UC1v5B2uqN_KrSbV-p4Nx83g/videos
https://www.youtube.com/channel/UC1v5B2uqN_KrSbV-p4Nx83g/videos
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realistisk og troværdigt, er det tydeligt at nutidens forestilling om det realistiske og 

autentiske ikke har meget tilfælles med 1600-tallets forestilling om selvsamme.152  

Ideen om handlingens enhed hvor handlingen skal være ét sammenhængende og 

fuldstændigt forløb med en begyndelse, en midte og en slutning, er der i høj grad gjort op 

med i vloggen. Man kan naturligvis argumentere for, at vloggen har en begyndelse og en 

slutning idet den starter og stopper, men midten og den sammenhængende fortælling 

udebliver i udstrakt grad. Som før nævnt er det Kristines program for dagen, der 

bestemmer, hvordan vloggen udspiller sig, hvilket naturligvis præger dramaturgien, idet 

det langt fra er sikkert, at dagens udfald svarer til en dramaturgisk korrekt 

spændingskurve. For de fleste dages – og dermed vlogs – tilfælde, kan man påstå at 

dramaturgien er rimelig flad og fragmenteret. Life Update og Fifty Shades leder ikke op 

til noget højdepunkt, men sidestiller derimod alle klip og scener, som følger hinanden i 

fortællingen om en almindelig dag. Alligevel sker der noget i midten af vloggen, som 

adskiller sig fra de øvrige klip, nemlig ”life update”-sekvensen (Se Bilag 1: Scene 3, p. 

81). Denne scene er tilegnet at Kristine kan fortælle sine følgere om, hvad der sker i 

hendes liv for tiden, og både kameraopstillingen og situationen minder ikke om de øvrige 

scener. Man kan argumentere for, at Kristine her går ud af vlogsituationen – når vi forstår 

vloggen som en personlig video, der portrætterer og dokumenterer – og i stedet for at leve 

sit liv imens seerne følger med på sidelinjen, fortæller hun her om sit liv uden for og 

bagom kameraet. Om dette udgør vloggens peripeti kan dog diskuteres, idet resten af 

dagen og vloggen følger det program, der blev opridset i begyndelsen af videoen. 

I denne vlogs tilfælde hænger handlingens enhed i høj grad sammen med tidens 

enhed. Ifølge klassicisterne skulle de fremviste handlinger på scenen, svare til den tid det 

ville tage, hvis man udførte handlingerne i virkeligheden. Idet publikum vidste, at de kun 

var i teatret i nogle timer, ville det virke urealistisk, hvis handlingsforløbets varighed 

strakte sig over en meget længere periode end de timer forestillingen varede.153 Kristine 

Sloths vlog varer otte minutter og femogtyve sekunder, men som seer er vi klar over, at 

det er en hel dag, vi overværer; det forklarer Kristine selv i sin introduktion til vloggen, 

og for hvert klip eller hver ny scene er det tydeligt, at der er gået en rum tid siden sidste 

scene. Vloggens realtid kan altså anslås til at have en varighed på omkring tolv timer, da 

                                                 
152 Brockett, Oscar G. et al.: History of the Theatre, Pearson Education Limited 2014, p. 146 
153 Ibid., p. 146 
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den foregår over en hel dag, men idet den komprimeres til kun lidt over otte minutter, står 

det klart, at der er meget, vi som seere, ikke bliver en del af. Det er dermed ikke en 

hemmelighed, at der er blevet klippet store dele fra, og at meget garanteret slet ikke er 

blevet filmet, men hvordan denne udvælgelse af materiale har fundet sted, står uvist for 

modtageren.  

Slutteligt afviger vloggen også fra idealet om stedets enhed. Ved at følge samme 

logik som i tidens enhed, mente klassicisterne, at forestillingen kun måtte udspille sig på 

ét sted, da publikum vidste, at de befandt sig på det samme sted under hele forløbet, og 

det ville derfor virke utroværdigt, hvis stykket skiftede mellem vidt forskellige 

lokationer.154 Kristine Sloths vlog er ikke underlagt denne konvention, og bevæger sig 

overordnet mellem tre steder: et mediebureau, hjemme og i en slikbutik. Dog er det ikke 

blot disse tre steder, vi ser hende, for i de scener, hvor hun er hjemme, skifter hun 

ydermere mellem flere forskellige rum, og på den måde befinder hun sig et nyt sted, når 

hver scene begynder (se Bilag 1, p. 81). Herudover fortæller hun til kameraet, at hun også 

har været ude at spise og i biografen samme dag. 

Ved at analysere Life Update og Fifty Shades ud fra de tre enheder, er det muligt at 

pege på nogle grundlæggende dramaturgiske træk og karakteristika ved vloggenren. Den 

flade dramaturgi som ikke tager højde for spændingsopbygning eller højdepunkter, men 

danner sig ud fra dagens program, gør ikke vloggen spændende men måske fængende, da 

denne opbygning virker autentisk og netop ikke konstrueret så den passer ind i en 

dramaturgisk model. Sammen med skiftet mellem forskellige steder og den stærkt 

komprimerede tid der vidner om en stor udvælgelses- og frasorteringsproces, 

understreger vloggens opbygning Funks proposition om, at autenticitet i dag består i 

fragmentationen og sammensætningen af forskellige elementer.155 Selvom hver scene 

foregår på et nyt sted, og selvom der i virkeligheden er gået flere timer fra, at det sidste 

klip blev filmet til det næste, virker det fragmenterede og sammenklippede ikke 

urealistisk eller falskt på seerne, men bidrager derimod til troværdigheden og 

autenticiteten, idet vi forstår, at det er en ”almindelig” dag, vi oplever i videoen.      

 

                                                 
154 Brockett 2014: p. 146 
155 Funk 2012: p. 13 
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4.2 Æstetiske greb 

Ser man nærmere på det mere filmtekniske og æstetiske udtryk i Life Update og Fifty 

Shades, er der foretaget en række valg og greb, som i høj grad præger perceptionen af 

vloggen i retning af det autentiske. Disse greb og det æstetiske udtryk kan i første omgang 

bringe stærke konnotationer til 90’ernes dogmefilm og de dertilhørende 

kyskhedsløfter.156 Selvom vlogmediet naturligvis ikke har svoret at overholde 

dogmereglerne, er det alligevel overraskende få af disse punkter, som de fleste vlogs, og 

dermed også Life Update og Fifty Shades, ikke lever op til. Målet med dogmereglerne var 

dengang blandt andet at lade historien og skuespillet stå frem i stedet for selve filmmediet, 

og på den måde søge efter virkeligheden og sandheden uden illusioner, samt påbegynde 

en bevægelse mod det oprigtige og humane.157 I vloggen er det også historien, mennesket 

og det virkelige der er i fokus, og en del af oplevelsen af at komme tæt på vloggeren ligger 

netop i, at alt udenom og bagved kameraet træder i baggrunden og bliver sekundært. Det 

håndholdte kamera, som nærmest er vloggens kendetegn, dominerer også Life Update og 

Fifty Shades, selvom kameraet dog er monteret i to scener. Denne teknik, hvor vloggeren 

styrer kameraet, også selvom det som oftest peger på vloggeren selv, er med til at 

understrege det personlige aspekt i videoen, og seeren får en oplevelse af at stå lige foran 

vloggeren og opleve dagens begivenheder sammen med hende. 

Ligesom i dogmefilmene understreger mange af valgene i vloggen den historie, der 

skal fortælles, og der lægges vægt på, at alt er så naturligt, ægte og hverdagsagtigt som 

muligt. Kristine anvender eksempelvis kun ”rekvisitter”, som i forvejen befinder sig på 

det sted, hun filmer, såsom et kaffekrus i køkkenet, en hårbørste og en deodorant på 

badeværelset og en slikpose i slikbutikken. Herudover anvender hun udelukkende 

naturligt lys, hvilket gør at de første optagelser fra dagen er markant lysere end de sidste. 

Dette giver seeren en fornemmelse af at være fluen på væggen fremfor publikum til en 

spillefilm, og vloggen får en organisk dramaturgi som også visuelt tydeligt følger dagens 

gang.  

Det er meget forskelligt om der anvendes produceret lyd og musik, som sættes ind 

over optagelserne i redigeringen af vloggen, men i Kristine Sloths tilfælde sker dette 

                                                 
156 Hjort, Mette & MacKenzie, Scott: Purity and Provocation – Dogma 95, British Film Institute 2003, 
pp. 199-200 
157 Schepelern, Peter: ‘Kill Your Darlings’: Lars von Trier and the Origin of Dogma 95, in Hjort, Mette & 
MacKenzie, Scott: “Purity and Provocation – Dogma 95”, British Film Institute 2003, p. 58 
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meget sjældent. I Life Update og Fifty Shades anvendes der udelukkende reallyd, hvilket 

understreger fornemmelsen af, at det er hendes virkelighed, vi som seere får et umedieret 

indblik i. 

De ovennævnte filmtekniske og æstetiske valg der er foretaget i vloggen, kan alle 

betragtes som autenticitetseffekter og/eller virkelighedseffekter. Vloggen som medie 

lader nemlig ikke til at ville så tvivl, om det er virkeligheden der repræsenteres, hvilket i 

høj grad er det, autenticitetseffekterne leger med. Derimod ønsker vloggen at understrege, 

at det vi ser, er autentisk, ægte og virkeligt, og mange detaljer og hændelser i en vlog kan 

derfor betragtes som virkelighedseffekter. Man kan spørge sig selv, hvilket formål det 

tjener, at Kristine Sloth filmer sit kaffekrus, imens hun hælder kogende vand over sin 

instant-kaffe.158 For historien om Kristine Sloth og hendes dag bidrager kaffen ikke 

nødvendigvis til en større forståelse, men netop en detalje som kaffekruset, fortæller 

seerne, at ”dette er virkeligheden”, og i virkeligheden drikker man kaffe. 

 

4.2.1 Nærhedsskabende Verfremdungseffekter 

Et gennemgående greb i vlogs, og naturligvis også i denne vlog, er den konstante kontakt 

med kameraet og dermed seeren. Selvom Kristine i flere klip taler med andre mennesker, 

vender hun hele tiden tilbage til kameraet, som hun taler til, som en tredje person der er 

tilstede i rummet sammen med hende. Ud over at kigge direkte ind i linsen og dermed ind 

i øjnene på modtageren, taler hun også flere gange direkte til seerne, som når hun siger: 

Jeg håber, at I kan, sådan der, acceptere det.159  

Jeg tænker jo rigtig meget og altid over det her med, sådan, at der skal være 

fokus på, hvad I også godt kunne tænke jer at se, og jeg håber ægte også, at 

I godt kunne tænke jer at se de her ting, som jeg gerne vil kommunikere her 

det næste stykke tid.160  

Kender I det?161  

                                                 
158 YouTube: Kristine Sloth Second: Life Update og Fifty Shades: 
https://www.youtube.com/watch?v=jYvtMLpJSBU (26.04.2018), 00:01:09-00:01:14 
159 Ibid., 00:02:03-00:02:06 
160 Ibid., 00:03:33-00:03:44 
161 Ibid., 00:04:49-00:04:50 
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Jeg bruger altid mande-deo faktisk. Det ved jeg ikke… det tror jeg, jeg har 

sagt til jer, har jeg ikke det?162  

Disse kommentarer henvendt direkte til seerne, er på den ene side et greb, som gør 

vloggen endnu mere personlig og ægte, idet Kristine involverer sine følgere i sine 

overvejelser og tanker. På den anden side er det netop denne direkte kontakt, der bryder 

mest med den naturlige og ægte hverdagssituation, og på den måde peger på den 

konstruktion, som vloggen jo er. Set fra et teatervidenskabeligt perspektiv vil man hævde, 

at Kristine Sloth her bryder den fjerde væg og på den måde skaber distance til de 

dagligdagssituationer, hun oplever, men dette gennemgående brud virker nærmere 

nærhedsskabende end fremmedgørende. Således står Verfremdungseffekten tilbage som 

den mest anvendte effekt i vloggen som både en intimitets- og distanceskaber. Som Garde 

og Mumford argumenterer for, kan Verfremdungseffekten netop også være 

autenticitetsfremmende, idet publikum – eller i dette tilfælde: seeren – kan få en følelse 

af at være deltager i en skabelsesproces, på trods af ens viden om at videoen ikke foregår 

i real tid, og man derfor som seer ikke har nogen reel indvirkning på vloggens udfald, 

som man har det i en live event.163 Hertil kan man argumentere, at Verfremdungseffekten 

omdannes til en autenticitetseffekt, hvilken, ifølge Garde og Mumford, i modsætning til 

de fremmedgørende effekter, kan gøre det ukendte til det kendte.164 

En anden årsag til at bruddet med den fjerde væg ikke virker som en 

fremmedgørende effekt i vloggen, kan skyldes seernes forventning til formatet. Som 

tilskuer til en teaterforestilling forventer man som oftest at sidde nærmest ubemærket i 

salen, og være vidne til den fiktion der udspiller sig på scenen. På grund af denne 

forventning virker publikumshenvendelse næsten altid som et overraskende element, idet 

det går imod de forventninger publikum har til en teaterforestilling. I vloggen er den 

konstante henvendelse til seeren et meget anvendt og derfor forventet greb, og det ville 

derfor højst sandsynligt overraske mere, hvis vloggeren ikke talte direkte til seerne. I 

vloggen er det ellers så fremmedgørende brud med den fjerde væg altså et decideret 

genregreb, og dermed får effekten det modsatte udfald end normalt, idet det skaber en 

samhørighedsfølelse mellem vloggeren og seerne. 

                                                 
162 YouTube: Kristine Sloth Second: Life Update og Fifty Shades: 
https://www.youtube.com/watch?v=jYvtMLpJSBU (26.04.2018), 00:05:40-00:05:44 
163 Garde & Mumford 2016: p. 86 
164 Ibid., p. 87 
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4.3 Personen eller rollen Kristine Sloth? 

At vloggen fremstår autentisk og virkelig afhænger i høj grad af Kristine Sloth selv, som 

hendes følgere har lært at kende igennem flere timers videomateriale på YouTube. 

Kristine er kendt for sin ærlighed, for at tale om svære, personlige emner og for at vise 

tingene ”som de er”. Men hvem er Kristine Sloth egentlig? Hvem er hun foran kameraet, 

og hvem er hun når den røde ”record”-knap ikke længere lyser? 

Netop dette emne berører Kristine selv i ”life update”-scenen i sin vlog.165 Hun 

indleder denne sekvens med at forklare, at hun på det seneste har været mere offline end 

hun plejer, og derfor ikke har uploadet nye vlogs på det seneste: 

Jeg har ikke… vlogget i noget tid, føler jeg. Men det er simpelthen fordi, at 

den sidste uge har været… fyldt med en masse personlige sager, som… er 

helt vildt fantastiske, og jeg har sådan lidt været offline i henhold til det. Det 

har jeg sådan set det sidste stykke tid i henhold til at filme og sådan noget, 

fordi der simpelthen er så mange ting udenom, som nogle gange kan være 

sådan lidt svære at filme og så videre. […] Jeg har vlogget lidt, men så er 

det ikke rigtig blevet til noget, og så vil jeg ikke uploade noget, som er halvt, 

så jeg vil hellere bare uploade noget, når det ligesom er noget som sådan 

reelt, giver mening, og som er fedt.166  

I dette klip markerer Kristine Sloth, at der er et ”indenfor” og et ”udenfor” i forhold til at 

skabe en vlog. For at anvende Janek Szatkowskis begreber, tydeliggør Kristine altså her 

forskellen person/rolle.167 Ved at beskrive, at noget er for privat og personligt til at blive 

filmet, optegner Kristine først sin person, som i dette tilfælde er ”udenfor” vloggen. 

Dernæst beskriver hun, hvordan hun har filmet noget, som ikke blev helt færdigt og derfor 

ikke er blevet uploadet. Med denne forklaring markerer Kristine sin rolle, som er 

”YouTuberen” eller ”vloggeren” der med et professionelt blik bedømmer, hvad der er 

godt nok til at blive lagt op på hendes kanal. På trods af denne adskillelse er grænsen 

mellem person og rolle i Kristine Sloths tilfælde alligevel sløret. Janek Szatkowski 

hævder, at en rolle kan udføres i en personlig stil, men at det dog altid er muligt at skelne 

                                                 
165 YouTube: Kristine Sloth Second: Life Update og Fifty Shades: 
https://www.youtube.com/watch?v=jYvtMLpJSBU (26.04.2018), 00:01:21-00:04:39 
166 Ibid., 00:01:37-00:02:15  
167 Szatkowski 2011: p. 114 
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mellem disse to. Ud fra Szatkowskis definition af de to fænomener konkluderede jeg i 

teoriafsnittet, at den overordnede forskel er, at rollen er generel, mens personen er unik. 

I dette eksempel forholder det sig dog ikke så sort/hvidt, for den vlogger-rolle som 

Kristine Sloth har skabt, må i udstrakt grad siges at være udført i en personlig stil – så 

personlig at den er svær at erstatte med en anden person, hvilket jo er en kendetegnende 

funktion for Szatkowskis rollebegreb; at den kan udføres af mange, udskiftelige 

personer.168 Der findes et utal af andre vloggere og YouTubere i verden, men der er en 

årsag til, at så mange tusind mennesker har valgt at følge lige præcis Kristine Sloth. Man 

må altså konkludere, at Kristines rolle er udført så personligt, at den er uerstattelig, og på 

den måde i høj grad må opfattes som en indgroet del af hendes person.  

Det er her nyttigt at inddrage Schechners begreber ”restored behavior” og ”not not 

me”, idet det er besværligt at adskille Kristine Sloths person og rolle i så markant en grad, 

som Szatkowski ønsker det. Schechner beskriver netop, hvordan ”restored behavior” er 

et udtryk for en bestemt udgave af en person, hvor det at performe sig selv og det at 

præsentere sig selv blot udgør en mindre gradsforskel.169 Det er tydeligt at vloggen 

fungerer i kraft af, at Kristine er ”sig selv” eller ”ikke ikke sig selv”, idet hun præsenterer 

sit liv for et publikum. Men ifølge Schechner er denne ”ikke ikke mig” også en del af 

”mig”, og det må derfor nærmere være en version af sig selv, Kristine Sloth viser sine 

seere, fremfor en decideret rolle. 

Denne bestemte version af sig selv kan endvidere indbefattes i Meyrowitz’ ”middle 

region”-begreb, som netop beskriver denne mellemting mellem person og rolle, privat og 

offentlig, som vi i denne digitaliserede tidsalder oftere og oftere støder på. Når Kristine 

Sloth i sin vlog kan skelne mellem de ”personlige sager” og de videoer der uden videre 

kan uploades på hendes kanal, skyldes det, at der naturligvis er noget (”deep back”) som 

seerne ikke får indblik i. Men på grund af den udvidede ”middle region”, har grænsen for, 

hvornår noget er for privat altså rykket sig en hel del. Man kan ikke påstå, at man får et 

helstøbt, ægte og autentisk billede af den virkelige Kristine Sloth i hendes vlogs, da nogle 

begivenheder og hændelser bliver klippet ud af vloggen, mens andre slet ikke bliver 

filmet. Dog kan man heller ikke mene, at hun udelukkende spiller en rolle i sine vlogs. 

Kristines popularitet og vloggens eksistensberettigelse består netop i denne ”middle 

                                                 
168 Szatkowski 2011: p. 114 
169 Schechner 2011: p. 37 
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region”, som har gjort det muligt for (noget af) det private at blive offentligt. Dette aspekt 

understreger endvidere Negts og Kluges samt Henrik Kaare Nielsens pointe om et mere 

partikularistisk offentlighedsbegreb til fordel for Habermas’ monolitiske teori om den 

borgerlige offentlighed. Netop på grund af de digitale og sociale medier har grænsen for, 

hvad der er offentligt og hvad der er privat flyttet sig, og det vil være en umulighed i dag 

at opdele intimsfæren og offentlighedssfæren så skarpt som Habermas ønskede det. I så 

fald ville et fænomen som vlogs ikke kunne opstå, da det eksisterer i kraft af denne mere 

sammenflydende grænse mellem det private og det offentlige. 

 

4.4 Relationen mellem vloggeren og seerne 

I forhold til teatret eller andre live begivenheder er vloggen ikke afhængig af sit publikum. 

Den professionelle YouTuber eller vlogger lever naturligvis af, at der er nogle, der ser 

hendes videoer, men ligeså snart en video er uploadet og seerne får adgang til den, kan 

man påstå, at vloggerens arbejde er overstået. På den måde er det umuligt for vloggeren 

og hendes publikum at indgå i en direkte dialog eller udveksling imens videoen udspiller 

sig, da dette sker forskudt for afsenderen og modtageren. Dette forhindrer ifølge Sauter 

og Fischer-Lichte den teatrale situation i at opstå, idet den kommunikative begivenhed, 

hvor aktøren agerer og tilskueren reagerer, udebliver. Hvis teatralitetsbegrebet opfattes 

således, er det altså umuligt at definere en vlog som værende teatral. Man kan 

argumentere for, at denne kategorisering er underordnet, men dens konsekvenser er 

interessante i forhold til, hvilket produkt og hvilken oplevelse vloggeren har mulighed for 

at skabe via sit medie. 

Filosoffen Walter Benjamin sammenligner teaterskuespilleren med 

filmskuespilleren, og beskriver herudfra, hvilke konsekvenser mediet mellem skuespiller 

og publikum har for filmskuespilleren: 

Guided by its operator, the camera comments on the performance 

continuously. […] The second consequence is that the screen actor, by not 

presenting his performance to the audience in person, is deprived of the 
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possibility open to the stage actor of adapting that performance to the 

audience as the show goes on.170 

Ifølge Benjamin er det altså kameraet der i høj grad fortæller og formidler historien til 

publikum, hvilket degraderer filmskuespilleren – eller i dette tilfælde: vloggeren – til den 

sekundære fortæller. Herudover beskriver Benjamin konsekvensen af, at den 

kommunikative begivenhed mellem aktør og tilskuer ikke kan finde sted i en video. 

Selvom YouTube efterhånden i højere grad opfattes som et socialt medie, da alle med en 

bruger på siden kan kommentere på de uploadede videoer, og dermed har mulighed for 

at præge en vloggers arbejde i bestemte retninger, har vloggeren ingen chance for at 

tilpasse den vlog, der er i gang med at blive produceret, til sit publikum. Dette resulterer 

i medieret envejskommunikation, hvilket både påvirker vloggerens og seernes position. I 

teatret har publikum magten til at påvirke forestillingen ved at buhe, heppe eller alt det 

derimellem. Endvidere står det frit for, hvilken detalje på scenen man vil fokusere på. I 

filmmediet reduceres tilskueren derimod til en ”passiv forbruger af et uniformt produkt, 

der ikke længere har en ’aura’, eller en kunstner der kan anses som værende virtuos”.171  

Parallelt med denne distance som filmmediet skaber mellem den producerende og 

modtagerne, er skellet mellem aktør og tilskuer i kraft af blandt andet de digitale medier 

dog blevet mindre. Benjamin beskriver, hvordan denne bevægelse begyndte i slutningen 

af det 20. århundrede, hvor mange aviser oprettede klumme- og læserbrevssektioner, hvor 

”almindelige mennesker” kunne få udgivet deres hverdagsoplevelser, tanker og klager.172 

Dette har imidlertid udviklet sig til en ”blogosfære”, hvor rollerne producent og forbruger 

nærmere er ”et spørgsmål om kronologi og ikke ontologi”.173 Forbrugeren er dermed 

konstant klar til at blive producenten, hvilket kun er blevet mere udtalt i takt med, at alle 

efterhånden bærer rundt på et kamera i smartphonen og ydermere har ubegrænset tilgang 

til internettet. Den moderne offentlighed er dermed blevet bebyrdet med to modstridende 

krav: på den ene side er vi alle passive forbrugere af homogene, masseproducerede 

produkter, og på den anden side er vi til hver en tid selv skaberne af disse produkter.174 

                                                 
170 Schulze 2017: p. 31 
171 Ibid., p. 31 
172 Ibid., pp. 31-32 
173 Ibid., p. 32 
174 Ibid., p. 32 
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Det drejer sig dermed ikke længere om talent, men derimod om persona, hvilket 

vlogmediet er et eksemplarisk eksempel på.  

På trods af Kristine Sloths inddragelse af seerne i sin vlog gennem den direkte 

henvendelse til kameraet, er det umuligt for hende at indgå i en direkte kommunikation 

eller udveksling med sine følgere. Det har hun mulighed for, når vloggen er uploadet og 

seerne begynder at skrive kommentarer til videoen, som hun kan besvare, men det 

endelige produkt har ingen mulighed for at ændre sig eller tilpasse sig sit publikum 

undervejs, som en teaterforestilling har. Via den konstante direkte henvendelse til seerne 

skaber Kristine Sloth således en form for pseudodialog i vloggen, hvor hun inddrager sine 

følgere ved at ”kigge dem i øjnene”, tale til dem og ligefrem stille dem spørgsmål. På den 

måde skaber hun en illusion om, at der finder en kommunikativ begivenhed sted, selvom 

vloggen per se begrænser sig til envejskommunikation. Man kan ydermere tale om, at vi 

her befinder os indenfor Negts og Kluges produktionsoffentlighed, idet man ikke må 

glemme, at Kristine Sloth tjener penge på at vlogge og af den grund altid forsøger at 

sælger et produkt – enten sig selv eller et eksternt produkt, som hun reklamerer for. I 

modsætning til eksempelvis den proletariske offentlighed, defineres produktions-

offentligheden som bekendt netop ved den monologiske kommunikationsform, som altid 

forsøger at engagere sit publikum i profitøjemed.175 Dette aspekt forskyder atter forholdet 

mellem Kristine Sloth og hendes følgere, der positioneres som passive modtagere af et 

produkt, de ikke har mulighed for at påvirke. 

 

4.5 (Re)Præsentation af et liv 

Vloggen befinder sig på mange måder i et grænseland mellem iscenesættelsen og 

virkeligheden, det teatrale og det autentiske. En vlog som Life Update og Fifty Shades 

virker til at have til formål, at fremstille Kristine Sloths liv så ægte og virkeligt som muligt 

i kraft af de greb og virkemidler, jeg allerede har fremanalyseret. For at specificere dette, 

kan man altså argumentere for, at vloggens funktion og mål er at præsentere et liv, eller 

et udsnit af et liv, fremfor at repræsentere det.  

På mange områder lykkes Kristine Sloths vlog med at præsentere hendes liv. 

Sammenlignet med en teaterforestilling, hvor der foreligger en prøveperiode forud for 

                                                 
175 Nielsen 1999: p. 10 
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selve spilleperioden, kan man sige, at en vlog på samme tid er prøveperioden og 

spilleperioden. I vloggen oplever vloggeren som oftest de pågældende begivenheder for 

første gang, og der kan derfor opstå uventede situationer, som vloggeren må forholde sig 

til, hvilket virker autentisk på seeren. Garde og Mumford fremhæver i den forbindelse 

umiddelbarhed som en autenticitetseffekt. Det umiddelbare i en teaterkontekst skaber 

transparens, hvor publikum ”får et indtryk af umiddelbarhed, når de føler at mediet er 

forsvundet, og at deres oplevelse derfor er autentisk”.176 Umiddelbarhed kræver i den 

forbindelse, at man skaber en oplevelse, der opfattes som værende meget tæt på vores 

daglige, sensoriske oplevelser.177 I modsætning til teatret, hvor der som oftest foreligger 

en meget udførlig plan for, hvad der skal foregå på scenen, er vloggen som udgangspunkt 

mere åben for de umiddelbare begivenheder og reaktioner. Man kan ligefrem mene, at 

det er en betydelig del af vloggens eksistensgrundlag, idet seerne forventer at opleve det 

oprigtige og virkelige gennem dette medie, hvilket muliggøres blandt andet i form af de 

umiddelbare reaktioner. I en vlog skabes der ikke nødvendigvis dagligdagsoplevelser, der 

ligger tæt op ad vores egne – der foregår disse dagligdagsoplevelser, som seerne 

inddrages i og det vil naturligvis blive opfattet som autentisk.  

I Life Update og Fifty Shades giver Kristine Sloth generelt et indtryk af at være 

umiddelbar og autentisk blandt andet i kraft af sit sprog, der er præget af gentagelser, 

grammatiske fejl, ”øh”-er og dialekt, hvilket alt sammen tydeliggør, at videoen ikke er 

baseret på et manuskript. Især i scene fire hvor Kristine står på sit badeværelse og gør sig 

klar til at tage i biografen, får man fornemmelsen af, at hun bare siger det, der falder hende 

ind og på den måde hun vil sige det på. Det er ydermere i denne scene at vi for alvor 

oplever det umiddelbare, da Kristine fisker en trøje op af sin vasketøjskurv, og lugter til 

den for at bedømme, om hun kan tage den på.178 Kristines reaktion på lugten er meget 

kraftig, og man er som seer ikke i tvivl om, at trøjen ikke dufter godt. Sådan en umiddelbar 

reaktion påvirker seerens opfattelse af vloggen generelt som autentisk. På trods af at 

vloggen ikke er en live begivenhed, hvor publikum er tilstede sammen med aktøren, gør 

det, at Kristine Sloth vælger at inddrage ovenstående klip i vloggen, at seeren får en 

oplevelse af, at hun er oprigtig og autentisk. 

                                                 
176 Garde & Mumford 2016: p. 71 
177 Ibid., p. 71 
178 YouTube: Kristine Sloth Second: Life Update og Fifty Shades: 
https://www.youtube.com/watch?v=jYvtMLpJSBU (27.04.2018), 00:04:50-00:04:54 
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Dette placerer naturligvis vloggen indenfor den kategori, som Anne-Britt Gran kalder det 

uudtalt teatrale.179 Selvom vloggen går ud over autenticitetseffekten på den måde, at den 

ikke ønsker at så tvivl, om det der foregår i videoen, er ægte, men derimod forsøger at 

fortælle, at det er virkeligheden, vi oplever i vloggen, kan den ikke undsige sig at være 

grundlæggende iscenesat. Måske har vloggeren ikke tilrettelagt videoen på forhånd, og 

måske er reaktionerne umiddelbare og ægte, men efterarbejdet hvor vloggeren udvælger 

og sammensætter de klip, vloggen skal bestå af, er indiskutabelt en iscenesættelse. På 

trods af at vloggen er ”tilsyneladende autentisk”, bliver den, ifølge Gran, hverken mere 

eller mindre teatral af den årsag. 

Når vloggen lykkes med at overbevise sine seere om, at det, der sker deri, er ægte, 

umiddelbart og autentisk, kan det skyldes at den generelle virkelighedsforståelse i dag har 

rykket sig. Ifølge Baudrillard er der blevet skabt en hyperrealitet, hvor skellet mellem 

medie og realitet er forsvundet, og virkeligheden bliver dermed et medieprodukt eller en 

simulation af virkeligheden, som det er umuligt at adskille fra det ægte virkelige.180 Carol 

Martin supplerer Baudrillard ved at beskrive, hvordan ”det, vi opfatter som det ’virkeligt 

virkelige’, har dets eget kontinuum, som inkluderer det umedierede, det replikerede, det 

iscenesatte, det rekonstruerede og også, nogle gange, det simulerede”.181 Dette skyldes 

ifølge Martin blandet andet, at hverdagens primære handlinger, som er livet levet i 

øjeblikket, er blevet sekundære i takt med at disse handlinger med det samme medieres, 

hvilket jo præcis er det, der sker i en vlog.182 Vores opfattelse af virkeligheden i dag 

indbefatter altså i høj grad også kopien og repræsentationen. Således kan man 

argumentere for, at vloggen er det ultimative simulacrum, eller et produkt heraf, da den 

via sin insisteren på at præsentere fremfor at repræsentere, lykkes med at overbevise 

seerne, idet medievirkeligheden for dem, er lige så virkelig som deres egen virkelighed. 

Kristine Sloth fungerer derfor ikke som et tegn eller et tegn af tegn i en teatral kontekst, 

men som et ægte, uerstatteligt menneske.183 På trods af seerens bevidsthed om, at vloggen 

mest af alt er et produkt af en redigeringsproces og derfor altid vil være en repræsentation, 

virker den altså ikke mindre virkelig på grund af den udvidede virkelighedsforståelse.  

                                                 
179 Gran 2004: p. 15 
180 Hendricks, Vincent F. & Vestergaard, Mads: Fake News – Når virkeligheden taber, Gyldendal 2017, 
pp. 74-75 
181 Martin 2012: p. 15 
182 Ibid., p. 14 
183 Fischer-Lichte 1995: p. 88 
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5. Analyse af borgersceneforestillingen Fædre 

Fædre havde premiere i foråret 2015 på Borgerscenen i Aarhus, som eksisterede som en 

del af Aarhus Teater fra 2014 til 2016. Under ledelse af instruktør Anne Zacho Søgaard, 

scenograf Siggi Òli Palmason og dramaturg Tine Byrdal Jørgensen producerede 

Borgerscenen i alt fem forskellige forestillinger udelukkende med østjyske borgere på 

scenen. Herudover stod Borgerscenen også bag flere teatermiddage, klubber og festivaler 

– alt sammen med borgerne i centrum.184 Jeg indgik som tidligere nævnt selv i 

produktionen af Fædre som instruktørassistent, og har derfor et indgående kendskab til 

selve processen med at skabe forestillingen. Af den grund anvender jeg både erfaringer 

fra prøveforløbet og den endelige forestilling i analysen. Som instruktørassistent var jeg 

med til alle prøver. Mine hovedopgaver bestod i at filme øvelser, transskribere tekster, 

sammensætte og holde overblik over manuskriptet samt agere bindeled mellem de 

medvirkende og det professionelle hold. 

I Fædre møder publikum syv borgere – seks mænd og én kvinde – som alle har 

historier, der relaterer sig til det overordnede tema med samme navn som forestillingen. 

De medvirkende fortæller om deres egne oplevelser med at være far og det at have en far, 

og publikum involveres i personlige beretninger om svigt, glæde, tvivl, sorg og søgen. 

Dét der adskiller Fædre fra Borgerscenens øvrige produktioner, er, at det er en 

musikforestilling, så udover at have erfaringer med emnet, skulle alle de medvirkende 

også være musikalske, da de både skulle synge og spille flere forskellige instrumenter på 

scenen. På den måde veksler forestillingen mellem fortælling og musik, som alt sammen 

tager afsæt i de medvirkendes egne oplevelser, overvejelser og historier.  

Forestillingen udspiller sig i en byggepladslignende scenografi med et underlag 

bestående af et tykt lag grus og rustikke jernplader, der holder de utallige småsten på 

plads. Guitarer, trommer, mikrofoner, skovle og skilte står spredt ud over scenerummet. 

De medvirkende borgeres mange, forskelligartede fortællinger og sange er 

allesammen rammet ind af en gennemgående, mere fiktiv fortælling, nemlig den 

kvindelige medvirkende, Patricias, søgen efter sin biologiske, donorfar. I forestillingen 

iscenesættes Patricia som en form for forsker, der har styr på alle fakta om faderrollen og 

som dén, der hele tiden driver historien videre ved at give mændene nye temaer at tale ud 

                                                 
184 Aarhus Teater: AT Borger: https://www.aarhusteater.dk/om-teatret/at-borger/ (10.04.2018) 
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fra og binde deres historier op på. Således bindes Patricias egen fortælling sammen med 

den ”rolle” hun pålægges i stykket i og med, at hun aktiverer de øvrige medvirkendes 

historier samtidig med, at hendes egen personlige fortælling formidles.  

 

5.1 Arbejdet med virkeligheden i en teatral ramme 

Processen med at udvikle Fædre tog naturligvis udgangspunkt i borgernes egne 

fortællinger og historier. De første uger af prøveforløbet handlede derfor hovedsageligt 

om at få de medvirkende til at fortælle om emnet på forskellige måder for derudfra at 

indsamle materiale til forestillingen. Historierne blev så at sige deviset frem gennem 

forskellige øvelser og rekvisitter, som instruktøren bad de medvirkende om at medbringe 

og forholde sig til. Én af de allerførste øvelser i prøveforløbet var en ”fotoalbum-øvelse”, 

hvor alle medvirkende skulle medbringe et billede af deres farfar, et billede af deres far, 

et billede af dem selv og eventuelt et billede af deres barn/børn. Herudfra skulle de hver 

især fremlægge deres biografier ud fra historien om deres fars side af familien på tværs 

af generationer. Ud fra denne øvelse i begyndelsen af prøveperioden kunne instruktøren 

allerede begynde at danne sig et billede af, hvilke fortællinger der ville være interessante 

at bringe på scenen. 

Der indgik mange variationer af denne fortælleøvelse i prøveperioden, som 

langsomt tydeliggjorde hvilke historier den enkelte borger, skulle optræde med på scenen 

i den endelige forestilling. Når selve fortællingerne var fastlagte, blev der arbejdet med 

form og fortælleteknikker, som var altafgørende for forestillingens sammenhæng. 

Sideløbende med udvælgelsen og udviklingen af fortællingerne blev der også arbejdet på 

den mere performative og teatrale side af forestillingen samt den musikalske del, som 

havde en fremtrædende rolle i iscenesættelsen. Da det netop var en teaterforestilling, var 

det vigtigt fra starten at arbejde med borgernes kroppe og fremtrædelse, da produktet 

ellers ville få mere karakter af foredrag eller fremlæggelse. Af den grund begyndte alle 

prøver med opvarmningsøvelser, der trænede de medvirkendes evne til at forholde sig til 

hinanden. Dette indbefattede blandt andet øvelser, hvor borgerne skulle reagere på 

kropslige impulser fra de andre samt øvelser, hvor de skulle forholde sig til rummet og 

de impulser, det udsendte. Da de medvirkende ikke var skuespillere og da det heller ikke 

var meningen, at de skulle spille fiktive karakterer, var disse øvelser med til at forberede 
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dem til den ”rolle”, de skulle indtage på scenen som sig selv eller en version af sig selv, 

som på én gang var tydeligt indstuderet og alligevel autentisk.  

Endeligt bestod en stor del af prøveforløbet af musikalske prøver, der skulle hjælpe 

de medvirkende med at udvikle sange til forestillingen samt underlægningsmusik og 

lydbilleder, der skulle akkompagnere de enkelte fortællinger. Hertil var der tilknyttet en 

musiker, som i samarbejde med instruktøren gav borgerne forskellige opgaver, der 

kombinerede deres personlige fortællinger med musik. Det lå fra begyndelsen fast, at hver 

enkelt medvirkende skulle have deres egen sang, som de selv skulle synge, og som skulle 

supplere hver deres fortælling. Nogle af de medvirkende gik straks i gang med at skrive 

deres sang udenfor prøverne, og kunne derfor tidligt i forløbet spille et færdigskrevet 

nummer, som de øvrige borgere så skulle tilkobles som akkompagnement på diverse 

instrumenter og kor. Andre støttede sig til prøverne og de musikbidder, der blev udviklet 

undervejs, og udarbejdede deres sang i samarbejde med instruktøren og den tilkoblede 

musiker. 

Arbejdet med at omdanne almindelige menneskers oplevelser og fortællinger til en 

teaterforestilling, kan overordnet siges at bevæge sig fra det autentiske til det teatrale. I 

begyndelsen af prøveforløbet formidler borgerne deres historier for første gang for den 

specifikke forsamling, hvoraf nogle af disse fortællinger er altafgørende for, hvordan 

deres liv har udformet sig. I slutningen af processen er disse mange fortællinger blevet 

omdannet til én stor fortælling, der hænger sammen med de andres gennem 

iscenesættelsesmæssige greb, og som formidles gennem det visuelle udtryk, krop, sprog 

og i dette tilfælde, sang. Det er ikke sikkert, at fortællingen om de begivenheder, der har 

betydet mest for den enkelte borger, indgår i den endelige forestilling, hvis instruktøren 

vurderer, at den ikke passer ind i sammenhængen. Dette arbejde hvor nogle historier 

vælges ud og andre vælges fra, er dér, hvor virkeligheden omdannes til iscenesættelse. 

Instruktøren skal træde varsomt, for at bevare respekten for den enkeltes historie, samtidig 

med at der ikke må gås på kompromis med den kunstneriske kvalitet. 

Selvom de historier og menneskerne der fortæller dem, er lige så virkelige og 

autentiske, som da de optrådte for første gang i prøvelokalet, undergår fortællingerne og 

borgerne en transformation, som er altafgørende for, at projektet kan lykkes og blive til 

en forestilling. Den teatrale ramme – scenografien, arrangementet, ”replikkerne” og 
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musikken – skaber en ny virkelighed på baggrund af det biografiske materiale, som gør 

det muligt at formidle et tema på ny.  

 

5.2 Borgeren på scenen 

Som tidligere nævnt er et essentielt kendetegn for borgersceneforestillingerne, i 

modsætning til andre former for virkelighedsteater, at det er personen selv, hvilken 

historien vedrører, der formidler den. Dette gør blandt andet, at forestillingen virker mere 

autentisk, hvilket jeg vil vende tilbage til senere, og derudover at de medvirkende borgere 

placeres i en vanskelig position. De skal på én gang kunne performe og formidle deres 

fortællinger aften efter aften i en månedlang spilleperiode, og ydermere levere disse 

historier så autentisk og troværdigt som muligt. De skal altså på den ene side kunne noget 

af det samme som en professionel skuespiller, og på den anden side være sig selv og være 

tro mod deres egne historier. 

Denne position placerer borgeren i et grænseland mellem det private og det 

offentlige. For at anvende Habermas’ terminologi kan man argumentere for, at borgeren 

skal bringe sin ”homme”-rolle ud i det offentlige rum.185 Dette greb trækker tråde til Negts 

og Kluges proletariske offentlighedsbegreb, som jo netop er en offentlighed der baserer 

sig på ”sociale erfaringer og subjektive ressourcer”.186 Borgerscenen er præcist sådan en 

offentlighed, der består af at personlige erfaringer og ressourcer deles i et mere offentligt 

fællesskab. I forhold til vloggen som på mange måder kan slippe afsted med at være mere 

overfladisk, lever Borgerscenen af det særligt personlige og private. Selvom man som 

seer af en vlog følger en hel dag i et liv, hvilket på mange måder er meget privat, kan 

dette også virke yderst generelt alt efter, hvad vloggeren vælger at inddrage af 

hverdagsscener i sin video. At uploade en video hvor man spiser morgenmad, går på 

arbejde, tager på café og tilbereder sin aftensmad, er ikke specielt privat eller risikabelt, 

da langt de fleste af os ofte foretager os præcist det samme. Som Kristine Sloth også giver 

udtryk for i sin vlog Life Update og Fifty Shades, udelades det helt private og personlige 

endvidere i vloggen, hvilket bekræfter påstanden om, at disse videoer får et mere 

overfladisk og generelt udtryk. Herudover vil en vlog som regel indgå i et større netværk 

                                                 
185 Gade 2010: p. 116 
186 Nielsen 1999: p. 9 
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af vlogs uploadet af den samme person, og ud fra alle videoerne til sammen, kan der 

danne sig et billede af den enkelte vlogger.  

I modsætning hertil har en borgersceneforestilling kun én chance, og er derfor nødt 

til at nå helt ind til kernen i første forsøg. På Borgerscenen gør man derfor brug af de 

meget specifikke og personlige fortællinger under et mere generelt tema, for at kunne 

skabe så vedkommende og interessant en forestilling som muligt, der på én gang fortæller 

om individerne på scenen, og skaber en sammenhængende historie. Man kan derfor 

argumentere for, at de medvirkende i en borgersceneforestilling gør langt mere brug af 

deres ”deep back region” end vloggeren gør.187 Selvom Meyrowitz argumenterer for, at 

vores ”middle region” er udvidet i dag og dermed også indbefatter det mere private, 

benytter borgersceneforestillingerne altså mere materiale fra de medvirkendes ”deep 

back”, og flere gange under prøveforløbet på Fædre, deler de medvirkende historier fra 

deres liv, som de aldrig har fortalt til andre før, men som de ender med at skulle dele med 

et fremmed publikum aften efter aften. Ved netop at anvende dette helt private materiale, 

kommer forestillingen til at fremstå mere autentisk, idet borgerne selv berøres af deres 

fortællinger, og forestillingen konfronterer både borgerne og publikum med disse 

historier. 

 

5.2.1 Mellem skuespil, performance og sig selv 

I Fædre optræder de medvirkende borgere på flere forskellige måder og som flere 

forskellige versioner af sig selv. Først og fremmest er der naturligvis den mest 

dominerende fremtrædelsesform, som man kan kalde for ”borgeren som sig selv”. Denne 

position er tydeligst i de sekvenser, hvor én borger træder frem på scenen og fortæller en 

historie fra sit liv. Disse dele af forestillingen er naturligvis indstuderet nogenlunde ordret, 

og vi har dermed med ”restored behavior” at gøre, idet fortællingerne bliver bevidste 

gentagelser af en original handling.188 Så selvom borgeren i disse scener naturligvis ikke 

bare optræder som sig selv, men nærmere som Schechners ”ikke ikke mig”, hvor den 

medvirkende aldrig bliver en rolle, ej heller helt sit private jeg, da hver fortælling er nøje 

udvalgt og indøvet, så begivenhedernes gang får den rette spændingsopbygning, stammer 

disse historier og erindringer fra en række originale handlinger fra det virkelige liv. Man 
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kan dermed hævde, at borgerne her bliver levende dokumenter på scenen, idet de 

overleverer vidnesbyrd fra virkeligheden. Som Rimini Protokoll understreger i 

forbindelse med deres arbejde med borgere, som de kalder ”hverdagseksperter”, så har 

borgerne ”ikke brug for nogen skuespillermæssig kunnen, for deres levede liv har været 

prøve og træning nok til det, de skal fortælle på scenen”.189 Det er her instruktørens 

opgave at gøre det muligt for de medvirkende at optræde som ”sig selv” på scenen: 

Der må fra instruktørens side skabes en forbindelse mellem borgerne og de 

sceniske handlinger, således at borgernes sociale realitet, deres habitus, 

deres ekspertise eller deres biografi, sættes i et dialektisk forhold til 

iscenesættelsens tema.190 

Når borgerne formidler disse historier fra deres liv på scenen, er det altså det tætteste vi 

kommer, på borgeren som sig selv. 

En anden meget gennemgående position som de medvirkende borgere i Fædre 

indtager, vælger jeg at betegne som performativ forstået som Willmar Sauters beskrivelse 

af begrebet som ”kropslige handlinger (eng. ”embodied actions”), der præsenteres af en 

aktør for at vise noget”.191 I dette tilfælde indbefatter begrebet således de scener, hvor 

borgerne udfører mere kropsligt eksplicitte eller nonverbale handlinger for at understrege 

eller pege på noget. Dette er et gennemgående greb, der eksempelvis aktiverer de øvrige, 

når én medvirkende fortæller sin historie, eller skaber små intermezzi mellem 

fortællingerne. Idet hele scenearealet er dækket af gråt grus, indebærer mange af de 

kropslige handlinger en form for interaktion med underlaget: borgerne graver i gruset 

enten med hænderne eller skovle, de spiller kryds og bolle ved at tegne i gruset, og de 

fingerer en urtehave, som de planter og vander alt imens én borger har ordet. I andre af 

disse nonverbale sekvenser bygger de medvirkende op til en fortælling eller understøtter 

en historie ved fysisk at skabe det, en borger taler om. Eksempelvis fortæller én af de 

medvirkende om sin far, der var alkoholiker og pillemisbruger, og hvordan deres 

familieliv i ny og næ virkede som et cirkus med faren som hovednummer. Denne allegori 

bygger nogle af de andre borgere op til i et lille cirkusintermezzo, hvor de spiller 

cirkusmusik og optræder som akrobater, klovne og ”den stærke mand”. I en anden scene 
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191 Sauter 2000: p. 56 
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hvor en borger beskriver, hvordan han ville bygge en ny far, hvis hans egen far pludselig 

døde, så han via denne far-dukke måske kunne få talt ud om alt det usagte, bygger de 

øvrige medvirkende faren af trommer og skovle simultant med fortællingen.  

I disse kropslige interaktioner som er med til at understøtte de enkelte historier og 

binde dem sammen, befinder borgerne sig i en gråzone mellem at være ”sig selv” og spille 

en decideret rolle. De iscenesættes og iscenesætter gennem disse ikke-hverdagslige, 

teatrale handlinger, som er afgørende for, at man overhovedet kan betegne forestillingen 

som en forestilling. 

Den sidste position som en enkelt af borgerne indtager i Fædre, er den position, der 

kommer tættest på decideret skuespil. De enkeltstående, personlige beretninger i Fædre 

er bundet sammen af den overordnede, fiktive historie om den kvindelige medvirkende, 

Patricias, søgen efter sin donorfar. Selvom selve denne historie om jagten på at finde den 

biologiske far er sand, er den rolle, som historien udspringer fra til dels opdigtet. Efter 

flere forskellige versioner og forsøg under prøveperioden ender det med, at instruktøren 

konstituerer Patricia i en ”forsker”-rolle. Rollen er skabt ud fra den virkelige historie om 

jagten på sæddonoren, og vitaliseres i iscenesættelsen som denne kvinde, der gennem 

forestillingen vil undersøge farrollen for måske på den måde at blive klogere på sin egen 

biologiske far og dermed sig selv. Denne figur er den, der driver og faciliterer 

forestillingen: hun åbner forestillingen med en faktabaseret monolog om faderskabet, 

byder velkommen til publikum og giver de øvrige medvirkende og sig selv temaer at tale 

ud fra. Patricias rolle kan derfor deles op i to: ”sig selv” og ”rollen”. Selvom rollen som 

forsker er gennemgående, får Patricia plads til at fortælle sin egen, personlige historie, og 

de to positioner forenes på den måde.  

 

5.3 Forholdet mellem aktør og tilskuer 

Som både Sauter og Fischer-Lichte argumenterer for, er den kommunikative begivenhed 

– udvekslingen mellem aktør og tilskuer – det altafgørende for teatermediet, og for at en 

situation kan opfattes som værende teatral. I forhold til denne betragtning er Fædre ingen 

undtagelse. Publikum er et vigtigt element, da de så at sige skaber forestillingen i 

samarbejde med borgerne hver aften i spilleperioden. I forhold til netop denne forestilling 

vil jeg påpege to aspekter af den teatrale situation, som er særligt for Fædre.   
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De personlige fortællinger og erindringer er dem, som forestillingen lever af, og alt der 

iscenesættes og udvikles udspringer fra disse historier, som borgerne deler. Et 

gennemgående greb i Fædre, som man i øvrigt ofte møder i borgersceneforestillinger 

generelt, er at lade den enkelte borger fortælle sine historier ud til publikum. Formen 

bliver således, at borgerne skiftes til at træde frem på scenen og fortælle, imens de øvrige 

understøtter eller iscenesætter situationen i baggrunden. Således bliver publikum anbragt 

i en vigtig rolle, som direkte modtager af historierne. Der opbygges dermed ikke en 

scenisk fiktion, hvor den enkelte borger fortæller sine historier til de andre medvirkende, 

men derimod afslører forestillingen, at den ved, at dette er en teatral situation, hvor nogle 

kigger på det, nogle andre foretager sig. Ved dette greb gøres historierne relevante gang 

på gang, idet de hver aften fortælles til et publikum, som ikke har hørt dem før, i stedet 

for at de skulle fortælles til de andre medvirkende, som har hørt hver fortælling et utal af 

gange. Publikums reaktioner bliver derved altafgørende for forestillingens forløb, da de 

gøres til borgernes medspillere i alle fortællingerne, hvilket leder mig til det andet aspekt 

af forestillingens teatralitet.    

Idet de medvirkende borgere ikke er professionelle skuespillere, kan man 

argumentere for, at de i højere grad påvirkes af tilskuernes reaktioner. Nogle af de 

udvalgte fortællinger lægger da også op til en stærk reaktion fra publikum. Én af de 

medvirkendes fortællinger drejer sig alle om at blive svigtet af forskellige faderfigurer, 

som hans mor dannede par med i løbet af hans opvækst. Især en af disse historier kalder 

på en reaktion fra publikum, da borgeren forklarer, hvordan han som lille faldt i en balje 

fyldt med saltsyre på en byggeplads, fordi hans stedfar ikke holdt øje med ham (se Bilag 

2, p. 99). En anden borger fortæller om dengang, hans lillesøster blev født ved kejsersnit, 

og hans mor og den lille ny blev nødt til at blive på hospitalet, fordi der gik stafylokokker 

i såret fra kejsersnittet. Faren er derfor alene hjemme med den medvirkende og hans anden 

lillesøster, og han forklarer dem, at han bliver nødt til at drikke sig fuld om aftenen, fordi 

han er bange for, at moren vil dø (se Bilag 2, p. 101). Begge disse historier er eksempler 

på øjeblikke i forestillingen, hvor publikum reagerer højlydt. Forholdet mellem handling 

og reaktion er her meget tydeligt og afgørende for borgerne. Man kan i den forbindelse 

argumentere for, at der kan tilføjes et ekstra led på Sauters teatralitetsmodel, der består af 

”action” og ”reaction”.192 Idet borgerne udfører en handling, som for eksempel at fortælle 
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en specifik historie som de to ovenstående, reagerer publikum ved at komme med små 

udbrud, suk eller lignende. Denne reaktion reagerer borgerne på, hvilket giver dem mere 

energi til at fortælle resten af historien mere indlevende og måske endda mere umiddelbart 

og autentisk. Man kan derfor indvende i forhold til Sauters teatralitetsbegreb, at den 

kommunikative begivenhed måske nærmere består af en handling, en reaktion og derefter 

en reaktion på reaktionen, hvilket skaber et dialogisk forhold mellem borgerne og 

publikum, hvor begge parter agerer og reagerer.    

 

5.3.1 Publikums perception af borgeren på scenen 

Ifølge Erika Fischer-Lichte skaber teatret en fordobling af den kultur, det spilles i, hvilket 

blandt andet gør, at aktørerne på scenen opfattes som tegn af tegn.193 Det er således ikke 

den specifikke krops eksistens og nærvær på scenen, der er interessant for teatret, men 

derimod dens evne til at blive anvendt som et symbol. 

I forhold til denne teori forholder det sig på flere områder omvendt, når det er 

borgere, der står på scenen. På den ene side kan man argumentere for, at borgerne stadig 

tjener som et tegn på noget i vores kultur udenfor teatret. Summen af de virkelige 

fortællinger beskriver generelle tendenser om farrollen, og hver borger bliver et eksempel 

på en far, en søn eller en datter ude i den virkelige verden. På den anden side fungerer og 

virker en forestilling som Fædre, netop på grund af ”den specifikke krops eksistens og 

nærvær på scenen” – fordi disse kroppe ikke er et tegn på noget, men fordi de er ”sig 

selv”. Borgerne på scenen eksisterer på mange måde som ude i samfundet: de er 

uerstattelige. Hvis man forestillede sig, at man indsamlede interviews med borgere, der 

havde erfaring med fartemaet, og derefter fik professionelle skuespillere til at opføre disse 

interviews på scenen, som man blandt andet gør indenfor verbatim-genren, ville 

skuespillerne naturligvis være et tegn på en virkelighed, der findes derude. Men i og med 

at man i borgerteatret sætter selve hovedpersonen i de pågældende fortællinger på scenen, 

forsvinder tegnet, og det bliver derfor den ægte, autentiske krop og stemme, der er 

afgørende for publikums perception af forestillingen. Dette er på samme tid et stærkt 

teatralt virkemiddel og en autenticitetseffekt. At vide som tilskuer at den lille dreng, som 

faldt i syrebaljen, er den mand, der nu står på scenen, understreger på én gang historiens 
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sentimentalitet, drama og spænding. Samtidig verificeres fortællingens sandhedsværdi og 

troværdighed, ved at borgeren optræder på scenen med sit eget navn og fortæller historien 

med sine egne ord.  

Borgerne i Fædre kan derfor ikke udelukkende opfattes som teatrale tegn, på lige 

fod med en professionel skuespiller, der opfører en fiktionstekst. Da borgerne optræder 

som ”dem selv” med deres egne, private erindringer og fortællinger, er det ikke muligt at 

udskifte dem med andre personer, da hele essensen i forestillingen således ville forsvinde. 

 

5.4 Mellem fiktion og virkelighed 

Som alle andre forestillinger indenfor virkelighedsteatergenren befinder Fædre sig i et 

paradoks mellem på den ene side at være en præsentation af virkeligheden og på den 

anden side at være ren iscenesættelse. Selvom forestillingen udvikles ud fra borgernes 

virkelige erfaringer og historier, skabes der gennem iscenesættelsen og sammensætningen 

af materialet en helt ny, fiktiv fortælling. Netop dette skisma fremhæver Garde og 

Mumford via Hans-Thies Lehmann som bekendt, som noget af det, der driver denne form 

for teater. Her er det ikke interessant, om noget er virkeligt eller ægte. Her er det netop 

spændingen der opstår i uvisheden om, hvad der er sandt og hvad der er fiktion, der gør 

forestillingen spændende og samtidig skaber autenticitetseffekter.194 I det følgende 

fremhæver og undersøger jeg nogle af de essentielle autenticitetseffekter og teatrale greb, 

der optræder i Fædre, som er med til at skabe tvivl om, hvad der er ægte og hvad der er 

iscenesat. 

 

5.4.1 Den fjerde væg 

Som før nævnt er et gennemgående greb i Fædre et konstant brud med den fjerde væg. 

Man kan nærmest påstå, at den slet ikke eksisterer i en forestilling som denne. Alle de 

personlige beretninger formidles uden undtagelse direkte til publikum. Herudover er der 

også ”koncert”-aspektet, hvor borgerne spiller deres sange, hvilket jeg vil komme 

nærmere ind på i det følgende afsnit. Udover fortællingerne som formidles ud til 

tilskuerne, indgår der også direkte publikumshenvendelse eller -inddragelse i 
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forestillingen. For eksempel lyser Patricia på publikum med en lommelygte og byder dem 

derefter velkommen i sin åbningsmonolog (se Bilag 2, p. 83). En anden medvirkende vil 

fortælle om sin far ud fra et fotoalbum, som han i løbet af sin fortælling leder efter i gruset. 

Til sidst finder han det, giver det til en tilskuer, og beder publikum om at sende billederne 

rundt (se Bilag 2, p. 87). Ved at borgerne kontinuerligt påpeger, at de er klar over, at de 

optræder for et publikum og inddrager dem ved direkte og indirekte at bede dem om at 

forholde sig til fortællingerne, skabes der et fælles rum, der på trods af en tydelig fysisk 

markering af scenerummet, effektivt udvisker grænsen mellem scene og sal.  

I modsætning til Verfremdungseffekten som udelukkende tjener det formål at gøre 

det kendte til det ukendte, kan autenticitetseffekten gøre det ukendte til det kendte.195 I 

Fædre optræder alle borgerne med deres personlige historier, som i nogles tilfælde er 

meget sjældne og ekstreme, hvilket gør, at ikke særligt mange andre, vil kunne relatere 

til de situationer og oplevelser de refererer til. Her er det gennemgående greb med at 

bryde den fjerde væg en vigtig medspiller i kampen for at gøre det fremmede til det 

kendte. I og med at borgerne fortæller historierne direkte til publikum, og at de 

medvirkende er dem, som fortællingerne vedrører, tvinges tilskuerne ind i de forskellige 

situationer og erfaringer gennem ordene og de medvirkendes tilstedeværelse. Således 

omdannes de specifikke og til tider relativt enestående historier fra fremmede til kendte. 

Den største bestanddel af Fædre er disse små monologer, som de medvirkende 

skiftes til at fremføre for publikum. Imellem nogle af monologerne bygges der bro til den 

næste, ved at én af de medvirkende knytter en kommentar til det, en anden lige har sagt, 

men derudover påbegyndes de fleste monologer uden nogen teatral optakt. Kun en enkelt 

scene består decideret af dialog, hvor de seks mandlige medvirkende ”diskuterer”, hvad 

fremtidens farrolle mon indebærer (se Bilag 2, pp. 95-96). Der blev med vilje ikke skrevet 

deciderede replikker til denne scene, men derimod blot hvilke tematikker de medvirkende 

skulle berøre i løbet af samtalen ud fra de emner, de selv bragte på banen under prøverne. 

Således bibeholdte man en vis autenticitet og ægthed, da formuleringerne varierede fra 

aften til aften, og der var samtidig plads til nye inputs, hvis en medvirkende kom i tanker 

om nye argumenter i samtalen. Denne scene skaber på én gang en nogenlunde autentisk 

dialog mellem de seks mænd, men samtidig etablerer der sig pludseligt et fiktivt 

scenerum, der degraderer publikum til tilskuere fremfor aktive tilhørere og til tider 
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medspillere. Denne scene understreger dermed, hvordan en Verfremdungseffekt, såsom 

at bryde den fjerde væg, kan fungere som en autenticitetseffekt. Pludselig er det den 

konventionelle, teatrale situation, hvor aktørerne udelukkende interagerer med hinanden, 

som om publikum ikke er til stede, der virker fremmed. 

Et gennemgående greb, hvor den fjerde væg brydes, tydeliggør, at vi hverken har 

med realisme eller naturalisme at gøre i Fædre. Teatermediet og den sceniske 

konstruktion fremhæves tydeligt, og man ønsker ikke at skabe en scenisk fiktion, der 

opstiller et troværdigt univers mellem de medvirkende. Man ønsker nærmere at skabe et 

forum, hvor almindelige mennesker kan dele deres historier med hinanden og publikum 

med hjælp fra teatrets virkemidler, som kan bidrage til at formidle historien. Det er i netop 

dette direkte møde mellem de medvirkende og publikum – subjektet og den anden – at 

forestillingen virker autentisk, idet værdier, meninger og erfaringer deles og stilles til 

genforhandling.196 Dette er endvidere et eksemplarisk eksempel på, hvordan en 

Verfremdungsteknik, hvor man kontinuerligt peger på, at forestillingen er en illusion, kan 

give publikum en følelse af at være til stede i en teaterskabelsesproces, som i sidste ende 

også bidrager til indtrykket af forestillingen som autentisk.197 

 

5.4.2 Musikken – en forening af det teatrale og det autentiske 

Det, der adskiller Fædre fra andre borgersceneforestillinger, er i særdeleshed, at det er en 

musikforestilling. Denne genrebestemmelse er ikke med til at løse paradokset i 

virkelighedsteatret, men derimod understreger den blot det paradoksale i at fremstille 

virkeligheden i en iscenesættelse.  

På den ene side er musikken det ultimativt teatrale; de musikalske indslag adskiller 

sig markant fra en hverdagssituation, og ligesom det konstante brud på den fjerde væg 

peger sangene på den teatrale situation, hvor nogle optræder for nogle andre. Igen viser 

dette, at borgerteatret ikke er nogen realismeform, da forestillingen ikke ønsker at skabe 

en fiktiv situation, men derimod at dele erfaringer og oplevelser direkte med publikum. 

På den anden side kan musikken ses som værende det allermest autentiske og ægte i 

forestillingen. Hver sang er skrevet og performet af én af de medvirkende. Derfor varierer 

sangene i udtryk og fokus alt efter, hvad den enkelte borger har valgt at tage udgangspunkt 
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i i sin sang. Numrene spænder over mere overordnede sange om temaet, som for eksempel 

sangen ”Fædre”, til de mere personlige sange, der tager udgangspunkt i en borgers 

specifikke forhold til sin far eller om det at være far, som for eksempel ”Sang til min far” 

og ”Han er blevet far”.198 Hvert nummer er derfor med til at fortælle historien om den 

enkelte borger på en anden måde end monologerne har mulighed for. Gennem musik og 

lyrik får borgerne et ekstra formsprog at udtrykke sig igennem, hvilket for nogle af de 

medvirkende, forekom nemmere end at skulle fortælle om deres oplevelser og tanker. 

Selvom musikken på sin vis er et stærkt teatralt virkemiddel, giver den samtidig 

adgang til en autenticitet, sårbarhed og ærlighed hos borgerne, som ikke kan komme til 

udtryk i monologerne. Melodierne og borgernes stemmer der forener sig i sang, 

understøtter følelserne i de specifikke historier, borgerne forsøger at formidle til 

publikum. Man kan her tale om, at autenticiteten viser sig og fungerer som en performativ 

effekt.199 Forestillingens form gør at autenticiteten her bliver en æstetisk konstruktion, 

der er dybt forankret i kommunikationsprocessen mellem produktionen, det æstetiske 

objekt, konteksten og receptionen.200 Det autentiske opstår endvidere i formens vekslen 

mellem fortælling og sang, som på den måde er sammensat af fragmenter, og som 

publikum involveres man derved kun i små brudstykker af borgernes livshistorier. Her 

fremkommer autenticiteten altså i det fragmenterede og sammensætningen af forskellige 

elementer og materialer.201 

Fædre leger åbenlyst med teatrale virkemidler og autenticitetseffekter, ikke mindst 

i kraft af musikken, hvilket placerer forestillingen i et grænseland mellem det udtalt og 

det uudtalt teatrale.202 De dramaturgiske greb, scenografien, udvælgelsen af materialer og 

historier samt de musikalske indslag kategoriserer utvivlsomt forestillingen som udtalt 

teatral. Forestillingen peger kontinuerligt på sig selv som forestilling, og den teatrale 

situation fremhæves i højere grad end den skjules, som eksempelvis mod forestillings 

slutning hvor et stort mandskor træder ind i teatersalen ude fra gaden, imens de synger 

den australske musiker Nick Caves Into My Arms (se Bilag 2, p. 107). Her understreges 
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202 Gran 2004: p. 15 
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og fremvises teatrets muligheder og evner til at iscenesætte fortællinger og overraske 

publikum.  

På trods af forestillingens gennemgående vilje til at iscenesætte, er der alligevel 

elementer, der gør, at Fædre på nogle punkter også er uudtalt teatral. Hele forestillingens 

grundlag som er de personlige, private historier fra det virkelige liv, fortalt af ægte, ærlige 

borgere af kød og blod, der står på scenen som ”sig selv” under deres egne navne, gør, at 

forestillingen vil fremstille sig selv og de medvirkende som autentisk og virkelig. 

Sideløbende med den tydelige iscenesættelse, ønsker Fædre altså helt grundlæggende at 

fortælle publikum, at det er virkeligt, det, de oplever her, hvilket anvendelsen af de ikke-

professionelle skuespillere aktivt bidrager til. 

Således placerer Fædre sig atter i et grænseland mellem kategorier, men netop på 

grund af den ærlighed forestillingen viser omkring teatermediet og brugen af dets 

virkemidler, kan man argumentere for, at Fædre på den kun måde virker endnu mere 

autentisk, da den i sin form er transparent og ærlig overfor publikum. Således bliver det 

teatrale og det autentiske ikke modsætninger i forestillingen men derimod to sider af 

samme sag, der flittigt bidrager til at formidle forestillingens budskab. Det er så at sige 

en autentisk iscenesættelse. 

 

5.4.3 Fortællingerne – et vindue til virkeligheden 

Samtlige monologer i Fædre er sande forstået på den måde, at de alle er baseret på de 

erfaringer og erindringer, som borgerne bragte med sig ind til prøverne. Alt, der fortælles 

på scenen, er altså noget, som den pågældende borger har oplevet. Herudfra er der 

naturligvis blevet arbejdet på, hvordan disse erindringer skulle opbygges og formidles til 

publikum, således at de fik den rigtige spændingsopbygning og passede ind i den store 

fortælling. Dog optrådte en del af fortællingerne også i den endelige forestilling i sin 

oprindelige form, som var den, den enkelte borger fortalte for første gang under 

prøveperioden.  

Da der i Fædre ikke arbejdedes med professionelle skuespillere, var én af de store 

opgaver at lære borgerne, hvordan de skulle fremføre deres historier. Idet der endvidere 

var at gøre med virkelige historier og ikke en fiktionstekst, krævede hver monolog et 

udtryk, der passede til historien og borgeren. Måden hvorpå instruktøren arbejdede med 

dette, var ved at gøre det modsatte af, hvad en instruktør ellers ville gøre i arbejdet med 
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en forestilling baseret på et manuskript. Der blev holdt mange prøver med kun én borger 

ad gangen, hvor der blev arbejdet med en bestemt fortælling eller erindring. Her blev den 

medvirkende filmet imens vedkommende fortalte sin historie. Instruktøren kom derefter 

med feedback og forslag til, hvordan den kunne justeres, og så fremførte borgen igen sin 

fortælling med de nye tilføjelser. Herudfra vurderede instruktøren, hvilken version der 

skulle transskriberes og sættes ind i manuskriptet indtil der igen blev udviklet på 

monologen. Således lærte borgerne ikke deres fortællinger og opbygningerne af dem 

ordret ud fra et fast manuskript, men derimod gennem improvisation og afprøvning af 

forskellige versioner. På den måde bibeholdtes det autentiske i sproget, da de fleste af de 

medvirkende aldrig kiggede i manuskriptet, men talte ud fra den overordnede form på 

fortællingerne, der blev fastlagt i samarbejde med instruktøren. Historiernes udførelse er 

derfor meget afgørende for, hvor autentisk de enkelte fortællinger opfattes.  

Udvælgelsen af historierne har også meget at sige for, hvordan forestillingen 

modtages og perciperes af publikum. Som tidligere nævnt arbejdes der mestendels med 

historier fra borgernes ”deep back region”, hvilket på én gang får et bekendende og 

konfrontatorisk udtryk. Daniel Schulze argumenterer for, at virkelighedsteatret netop kan 

tilbyde en konfrontation med virkeligheden på to måder: for det første på grund af 

forestillingernes brug af arkivmateriale (i dette tilfælde forstået som borgernes erindringer 

og kropsarkiver203) påstås virkelighedsteatret at være tættere relateret til fakta end fiktion, 

og for det andet fordi konfrontationen etablerer en anden måde at opfatte begrebet 

”virkelig” på i denne kontekst.204 Ved netop at udvælge de episoder i borgernes liv, der 

er allermest voldsomme eller ligefrem traumatiserende, konceptualiseres virkeligheden i 

den lancanske betydning, hvor det virkelige er en form for oplevelse, der er stærk og 

smertefuld og derfor står udenfor sprogets symbolske og repræsentative funktion.205 Ved 

alligevel at genfortælle disse oplevelser skaber borgerteatret endnu et paradoks, da det 

netop baserer sig på at repræsentere det, der ifølge Lacan ikke kan repræsenteres.206 

Denne konfrontation med individets fraværende materiale og de virkelige begivenheder, 

gør dog, at det på den måde er muligt at involvere sig i det virkelige. 

                                                 
203 Se blandt andet Diana Taylor: The Archive and the Repertoire – Performing Cultural Memory in the 
Americas, Duke University Press 2003, og Rebecca Schneider: Performing Remains, Routledge 2011 
204 Schulze 2017: p. 199 
205 Ibid., p. 200 
206 Ibid., p. 200 
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Ved at udvælge oplevelser og episoder fra borgernes liv der har været smertefulde eller 

voldsomme, tilbyder Fædre en særlig konfrontation med virkeligheden, der bringer det 

virkelige på scenen, hvilket naturligvis bidrager til opfattelsen af forestillingen som 

autentisk.  

 

6. Perspektiver på det autentiske i det teatrale samfund  

På baggrund af analysen af vloggen Life Update og Fifty Shades og borgerscene-

forestillingen Fædre, kan det konstateres at begge værker bevidst og ubevidst opererer 

med teatrale virkemidler samt autenticitetseffekter. I begge cases er det subjektet og det 

”almindelige menneske” der er i fokus i undersøgelsen af hverdagen og virkeligheden. 

Kristine Sloth forsøger i sin vlog at give sine følgere et ægte og upoleret indblik i 

sin dagligdag. Gennem de æstetiske valg i form af blandt andet det håndholdte kamera, 

det naturlige lys og reallyden bidrager både billed- og lydsiden til oplevelsen af videoen 

som autentisk. Kristines umiddelbare fremtræden som ”sig selv” virker ægte og oprigtig, 

idet hun deler noget af sit private jeg med seerne. Det autentiske består derfor i mange 

aspekter af vloggen; helt fra de fremmedgørende effekter, hvor Kristine bryder den fjerde 

væg og henvender sig direkte til sine seere, hvilket får det modsatte udfald og dermed 

skaber en intimitet og nærhed, til den fragmenterede form både i tid, sted og handling. 

Samtidig er vloggen stramt iscenesat i kraft af redigeringsprocessen, hvori Kristine afgør, 

hvilke klip der skal med, og hvilke klip der ikke skal. Dog kolliderer denne viden om 

vloggens iscenesættelse ikke med opfattelsen af den som gennemgående autentisk, da den 

generelle forståelse af virkeligheden i dag er blevet udvidet, hvilket disse medier har en 

stor andel i. Vi opfatter og accepterer i høj grad det medierede, simulerede og teatrale 

som en naturlig del af virkeligheden, hvilket gør, at vloggen ikke blot afskrives som en 

overfladisk iscenesættelse af det virkelige liv. 

I forhold til vloggen som i langt højere grad ønsker at præsentere virkeligheden 

fremfor at iscenesætte den, beskæftiger Fædre sig mere med grænsen mellem det 

autentiske og det teatrale, som i forestillingen forenes i stedet for at blive modsætninger. 

Forestillingen er baseret på de medvirkende borgeres liv og fortællinger, og et vigtigt 

virkemiddel samt den altafgørende autenticitetseffekt på Borgerscenen, er netop at det er 

borgerne selv, der optræder på scenen med deres egne navne, kroppe, stemmer og 



68 
 

historier. Borgernes tilstedeværelse fortæller derfor, at forestillingen baserer sig på det 

sande og ægte, hvilket iscenesættelsen udfordrer og leger med. Fædre ønsker ikke at 

fortælle publikum, at det er sandheden, de præsenteres for, men derimod ønsker den at så 

tvivl om, hvad der virkeligt og hvad der er fiktion. Den store brug af teatrale virkemidler 

såsom sang, musik, scenografi, arrangement og fremmedgørende effekter fremviser 

teatermediet og hvad det kan, fremfor at skjule det i et ønske om at opstille en troværdig 

fiktion. 

Life Update og Fifty Shades og Fædre er således på hver deres måde et produkt af 

samtidens teatrale samfund, hvor det virkelige og det iscenesatte kan optræde i det samme 

værk, uden at det virker for konstrueret. Man kan ligefrem påstå, at det teatrale i mange 

tilfælde er med til at fremhæve og understrege det autentiske, som gennem 

iscenesættelserne kun kommer til at fremstå endnu mere virkeligt og ægte. Dette så vi i 

analysen af vloggen, hvor kameraet får en særlig iscenesættende funktion samt den 

efterfølgende redigering af videoen, der gør det muligt for Kristine Sloth at klippe sig selv 

sammen, som hun vil. I Fædre er det især musikken der på den ene side iscenesætter 

borgerne i bestemte lydbilleder og stemningsuniverset, hvilket på den anden side 

understreger det ærlige, sårbare og ægte i borgernes egne sangtekster og melodier. 

Alligevel består spørgsmålet, om vores tid virkelig er specielt teatral, hvilket blandt andre 

Janelle Reinelt som bekendt argumenterer for.207 På baggrund af min gennemgang af 

henholdsvis teatralitet og autenticitet i et historisk perspektiv tyder meget på, at det 

teatrale næsten altid har domineret i de vestlige kulturer, samtidig med at det autentiske i 

mange epoker har været målet for de teatrale iscenesættelser. Selvom begge begreber 

igennem tiden har rummet forskellige betydninger, har de alligevel fyldt en del i 

forskellige dele af samfundet, og det er derfor svært at definere samtiden som mere teatral 

og iscenesat end nogle tidligere epoker.  

Ét fænomen i vores samtid der dog kan fremhæves, idet det ikke har været en del 

af nogle af de tidligere epoker, er de digitale og sociale medier. Som tidligere nævnt har 

disse teknologier bidraget til en udvidelse af virkelighedsbegrebet, hvilket derfor har 

været medvirkende til at udvide og udbrede teatralitet i vores dagligdag. På grund af de 

digitale mediers indtog i og overtagelse af hverdagen kan man argumentere for, at 

teatraliteten ligeledes har fået en ny spilleplads, som den kan udfolde sig på. Disse medier 

                                                 
207 Reinelt 2006: p. 71 
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har påvirket vores opførsel, som er blevet ført mod selviscenesættelsen, og vores forhold 

til andre mennesker har ændret sig i takt med, at de digitale medier har taget over. 

Subjektet og samfundet er således blevet medialiseret, og det er i høj grad medierne der 

bestemmer, hvordan vi perciperer og orienterer os i verden.208 Dette har naturligvis været 

en afgørende faktor i forhold til autenticitetslængslen, da det teatrale har indtaget et nyt 

domæne, der fjerner os yderligere fra de almindelige, virkelige hverdagsoplevelser. 

I en videre analyse kunne man dykke endnu dybere ned i dette samspil mellem 

teatralitet og autenticitet i forhold til andre af samtidens kulturproduktioner med fokus 

på, hvad der gør vores tid specielt teatral. Her kunne man inddrage de sociale medier 

såsom Instagram, Facebook og Snapchat, der i høj grad er garanter for en teatralisering 

og iscenesættelse af vores dagligdag. Et andet aspekt der kunne være interessant at belyse 

yderligere ud fra specialets fokus, er hvilken rolle det ”almindelige menneske” spiller i 

disse autentiske iscenesættelser. Sådan en analyse kunne tage udgangspunkt i 

performanceteoretikerne Rebecca Schneiders og Diana Taylors teorier om kroppen som 

arkiv eller dokument.209 Ved at anskue borgeren og vloggeren som kropsarkiver, der 

bærer rundt på ægte erfaringer og historier, der kan sidestilles med de institutionaliserede 

arkiver bestående af papirer, bøger, videooptagelser og lignende, anskues det 

”almindelige menneske” fra et andet perspektiv. Netop fordi personhistorier og 

vidnesbyrd fylder mere og mere i samtidens teatrale samfund, der forsøger at fremstille 

det autentiske, kunne denne vinkel være interessant og givende at inddrage. 

 

6.1 Det postfaktuelle samfund og kunstens funktion 

På baggrund af analysen kan man spørge sig selv, hvad det næste mon bliver. Analysen 

af de to cases bekræfter på mange måder, at det teatrale og det autentiske i høj grad er 

vævet ind i hinanden i vores samtid, og at de to fænomener i nogle tilfælde ligefrem er 

afhængige af hinanden. Således bekræfter analysen, at vores samtid er teatral og at 

autenticitet blot er noget, vi oplever i glimt eller bruger som et teatralt virkemiddel for at 

skabe en oplevelse af, at noget virkelig er ægte. På baggrund af denne fremanalysering er 

det derfor interessant at kigge nærmere på fremtiden for at undersøge, hvordan begreberne 

                                                 
208 Hjarvard, Stig: En verden af medier. Medialiseringen af politik, sprog, religion og leg, 
Samfundslitteratur 2011, p. 257 
209 Taylor 2003, og Schneider 2011 
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og deres indbyrdes forhold måske vil udvikle sig. Jeg vil her se nærmere på det teatrale 

samfund i dets yderste konsekvens, nemlig det postfaktuelle samfund. 

I en tid hvor teatralitet og iscenesættelse er en acceptabel og ligefrem selvfølgelig 

del af vores hverdag, kan det være svært at afgøre, hvornår noget er ægte, og hvornår 

noget er falskt. Dette kan være ganske harmløst – omend forvirrende – når det handler 

om iscenesættelse af individet, som vi eksempelvis oplever det i vlogformatet. Det er 

svært at vurdere, om Kristine Sloth er helt sig selv, eller om hun spiller en rolle i sine 

videoer, men når alt kommer til alt, er dette også underordnet. Den unge vlogger er ikke 

garant for sandheden, men lever så at sige af at iscenesætte sig selv på denne bestemte, 

autentiske måde. Omvendt kan Kristine anskues som et symptom på en strukturelt 

betingende iscenesættelse, hvilket gør, at man via analysen af vloggen, kan få greb om 

nogle større samfundsmæssige tendenser. 

Teatraliseringen og de evige iscenesættelser kan være farlige, hvis vi netop 

betragter fænomenerne på dette strukturelle, samfundsmæssige niveau. Anne-Britt Gran 

skriver blandt andet om teatral økonomi og politik, og om hvordan iscenesættelser af disse 

aspekter i samfundet, kan få konsekvenser for identitetsproduktion, de mellem-

menneskelige relationer og samfundets æstetik.210 Hvis alle aspekter i vores samfund – 

fra individet til politik, nyheder og økonomi – fortsætter denne kurs mod en total 

iscenesættelse, får kendsgerninger og den skinbarlige sandhed hårde kår. Sådan et 

samfund hvor fakta er afhængig af politiske holdninger, og hvad der giver den bedste 

iscenesættelse, har risiko for at nærme sig en postfaktuel tilstand: 

Et demokrati er i en postfaktuel tilstand, når politisk opportune, men faktuelt 

misvisende narrativer erstatter kendsgerninger som grundlag for politisk 

debat, meningsdannelse og lovgivning.211 

Som før nævnt kan det indvendes, at vores kultur altid har været mere eller mindre teatral 

– selv når det omhandler politik og økonomi – og med udgangspunkt i den argumentation 

burde vores samfund i dag altså ikke være i højere risiko for at nærme sig den 

postfaktuelle tilstand end i tidligere tider. Men alligevel står vores samtid i skudlinjen, og 

det er især på grund af et tidligere nævnt fænomen: internettet og de digitale medier. 

Internettet har nemlig gjort det muligt at dele indhold – både information og 

                                                 
210 Gran 2004: p. 27 
211 Hendricks 2017: p. 19 
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misinformation – på et helt nyt plan. Den økonomi og markedet for medieprodukter 

internettet har ført med sig, har givet politiske og ideologiske interesser gunstige 

propagandavilkår, idet der er opstået stærke økonomiske incitamenter for at sprede 

misinformation, fordrejede historier og fake news.212 Kliks på internettet er penge og her 

er sandhedsværdien af det, der klikkes på, fuldstændigt underordnet. 

Internettet har i høj grad bidraget til vores teatrale underholdningssamfund, hvor 

sensationelle nyheder og overraskende informationer, der som regel ikke har hold i 

virkeligheden, er den mest effektive og anvendte metode til at fange og fastholde vores 

opmærksomhed.213 Af den grund vinder underholdningsværdien som oftest over alle 

andre kriterier, og vi udsætter dermed fordybelsen og søgen efter det sande og ægte. Det 

er her, vi bliver fanget i clickbait-fælder, der får os til at trykke på den ene 

opsigtsvækkende titel efter den anden på internettet. Det er sådan, misinformation og fake 

news, der giver sig ud for at være seriøs journalistik og sandhedssøgning, sættes i 

cirkulation, og gør det svært for os at finde ud af, hvad der er sandt og hvad der er en 

iscenesættelse.214 Tendenserne i samfundet, hvor der er ved at udvikle sig en generel 

konsensus om, at det er acceptabelt at iscenesætte og vinkle sandheden, hvis det kommer 

sagen eller målet til gode, er en afart af teatraliteten, som er en trussel for demokratiet: 

I det postfaktuelle demokrati opløses respekten for, og anerkendelsen af, den 

faktuelle virkelighed i magtkampens hede. Virkeligheden, eller mere præcist 

det som regnes som virkeligt, produceres og konstrueres af dem, som har 

magten til at gøre det.215 

Risikoen for sådan en udvikling understreger dermed Carol Martins og Daniel Schulzes 

pointe om, at den nye æras formål er at blive ved med at søge efter den tabte mening og 

autenticiteten, selvom vi i kølvandet på Postmodernismen ved, at de aldrig vil dukke op. 

Hvis vi opgiver tanken om, at der findes en sandhed og indiskutable kendsgerninger, vil 

demokratiet i værste fald nedbrydes. Hvis vi ligeledes opgiver troen på det autentiske og 

ægte, forbliver vores kultur helt og aldeles iscenesat, teatral og simuleret uden noget ægte 

at forholde sig til. 

                                                 
212 Hendricks 2017: pp. 18-19 
213 Ibid., p. 56 
214 Ibid., p. 109 
215 Ibid., p. 148 
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Et endnu eksisterende sted hvor vi kan søge efter den tabte mening og autenticitet, er i 

kunsten. Selvom idealet om det offentlige rum som et sted, hvor vi kan mødes som lige 

og frie borgere og udveksle meninger om almenvellets bedste, for alvor er truet i denne 

tid, hvor fake news, populisme og ekkokamre dominerer vores hverdag, eksisterer kunsten 

stadig, og den stiller spørgsmål til samfundets strukturer, som den altid har gjort. 

Alligevel diskuteres kunstens funktion som et offentligt refleksionsrum kontinuerligt i 

forhold til offentlighedsbegrebet, som vedbliver at være i forandring i takt med, at 

grænserne mellem offentlig og privat til stadighed flyttes.216 Denne diskussion er vigtig 

at blive ved med at vende tilbage til, så vi sørger for, at kunsten fortsat kan tjene som et 

aktuelt og relevant rum for offentlig refleksion.  

Borgerscenebevægelsen kan betragtes som en vigtig udvikling i forhold til kunstens 

funktion i det demokratiske samfund. Som det fremgik i analysen af Fædre, er der blevet 

skabt en helt ny genre, som hverken er realisme eller performancekunst, men derimod et 

fællesskab, hvor både medvirkende og publikum gennem iscenesættelsen konfronteres 

med andres perspektiver og holdninger, hvilket skaber grobund for videre refleksion. 

Solveig Gade citerer i sin bog kuratoren Miwon Kwon, som skriver: 

Fantasien om en offentlig sfære, hvor man midlertidigt kan sætte parentes om 

sine private, personlige interesser for i stedet at forestille sig en kollektiv 

identifikation, en anden form for intimitet – men ikke med henblik på 

affirmation, konsensus eller ensretning (der er ikke tale om en ”samme som 

mig” identifikation) – synes vigtigere end nogensinde før.217 

I Fædre fremkaldes i høj grad sådan en offentlig sfære, som Kwon efterlyser. Ved de 

teatrale greb hvor borgerne konstant bryder den fjerde væg og henvender deres historier 

og sange direkte til publikum, skabes netop denne ”kollektive identifikation”. Som vi så 

i analysen, anvendes de fremmedgørende teknikker i forestillingen til at gøre det ukendte 

til det kendte – ikke for at publikum skal få medlidenhed med borgerne – men for at skabe 

et rum for refleksion mellem de medvirkende og tilskuerne. De til tider meget personlige 

og specifikke historier, som borgerne fortæller på scenen, er netop ikke udvalgt for, at 

publikum kan spejle sig selv i de medvirkende. Derimod er de valgt med henblik på at 

                                                 
216 Se eksempelvis Gade 2010: pp. 199-125 
217 Gade 2010: p. 125 
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formidle det overordnede tema om farrollen, hvor fortællingerne kan tjene til at skabe nye 

perspektiver på emnet.  

En forestilling som Fædre er altså et eksempel på et af samtidskunstens offentlige 

rum, hvor både form og indhold lægger op til refleksion, og kan fungere som et sted, hvor 

vi fortsat kan søge efter mening og autenticitet. Analysen af denne forestilling beviser 

endvidere, at det teatrale og det autentiske ikke nødvendigvis er et modsætningspar, men 

i nogle tilfælde kan styrke hinanden, og i Fædre er det altså i iscenesættelsen og de teatrale 

virkemidler, vi skal søge efter mening og autenticitet. Kunsten som et offentligt 

refleksionsrum hvor vi mødes fysisk, udveksler og oplever noget sammen, lever således 

stadig og skaber modvægt til internettets overfladiske underholdningsunivers. 

  

7. Konklusion 

Dette speciales formål var at undersøge samtidens teatralitet og hverdagsiscenesættelser 

samt jagten på autenticitet med fokus på mediernes og kunstens anvendelse af det 

”almindelige menneske” gennem en analyse af vloggen Life Update og Fifty Shades samt 

borgersceneforestillingen Fædre. I begge cases fremstår samspillet mellem det autentiske 

og det teatrale tydeligt, og jagten på autenticitet understøttes ofte af de teatrale greb og 

virkemidler. Med de ”almindelige mennesker” som det absolut bærende element og den 

stærkeste autenticitetseffekt, søges der efter det ægte og umedierede i de teatrale rammer. 

Med udgangspunkt i begreberne teatralitet og autenticitet har jeg undersøgt, hvordan 

forholdet mellem disse to fænomener har udviklet sig gennem tiden, og hvordan de 

fremtræder og anvendes forskelligt i de to værker. Analysen har vist, hvordan de to cases 

indrammer samtidens paradoks, hvor man ønsker at vise virkeligheden gennem en 

iscenesættelse. Det teatrale og det autentiske spænder over et decideret 

modsætningsforhold til tilnærmelsesvist at rumme det samme, og det ”almindelige 

menneske” skal på én gang være sig selv og en repræsentation af sig selv. På den måde 

sker der en konstant forhandling mellem det teatrale og det autentiske i de to værker, hvor 

iscenesættelsen på samme tid konstruerer en bestemt fortælling og rammesætter samt 

understreger det virkelige og ægte. 

Analysen af de to cases viser, hvordan både vloggeren og borgeren på scenen 

placeres i en besværlig position, hvor de ideelt set skal være ”sig selv”, og samtidig er 
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nødsaget til at påtage sig en form for rolle. I begge værker befinder de medvirkende sig i 

et grænseland mellem det private og det offentlige, idet det personlige materiale opføres 

for et fremmed publikum. I Life Update og Fifty Shades kommer dette til udtryk, når 

Kristine Sloth fortæller sine seere, at der er meget i hendes privatliv, som hun ikke kan 

eller vil filme og lægge ud på internettet, og det står dermed klart, at det kun er en del af 

Kristine Sloth, vi oplever i vloggen. Fædre bæres derimod af de helt private og personlige 

fortællinger, og borgerne har derfor i vid udstrækning ikke andre muligheder end at være 

sig selv på scenen. Alligevel pålægges de til tider at spille deciderede roller samt optræde 

fysisk og performativt for at understrege hinandens fortællinger og den samlede 

dramaturgi. Forestillingen er afhængig af, at borgerne ærligt deler ud af deres allermest 

private minder og fortællinger, samtidig med at disse iscenesættes af borgerne selv.  

På nogle områder er der et sammenfald mellem de iscenesættelsesmæssige greb og 

virkemidler, der anvendes i arbejdet med at skabe autenticitet i vloggen og i forestillingen. 

Et gennemgående greb i begge cases er verfremdungseffekten i form af at bryde den 

fjerde væg, der anvendes til at skabe nærhed til publikum/seerne og gøre det fremmede 

til det kendte. I vloggen taler Kristine Sloth direkte til sine følgere, kigger dem i øjnene 

og stiller dem spørgsmål gennem hele videoen. Dette greb inkluderer seerne, som 

ydermere kan få fornemmelsen af selv at være med i vloggen sammen med Kristine. I 

Fædre anvendes dette greb til at gøre de specifikke og fremmede fortællinger til noget 

velkendt for publikum. Ved at adressere alle historier og sange direkte til publikum, bliver 

tilskuerne omdannet til aktive medspillere, der er altafgørende for forestillingens form og 

dramaturgi.  

På andre områder satser vloggen og forestillingen på to forskellige strategier for at 

skabe autenticitet. I analysen af vloggen udledte jeg, at Kristine Sloth på mange måder 

forsøger at fjerne iscenesættelsen og det teatrale ved eksempelvis ikke at anvende kunstigt 

lys eller redigeret lyd. Herudover optræder hun i sit eget tøj og i ”naturlige” settings, 

såsom sin stue og sit badeværelse. Alt dette giver seerne et indtryk af at være fluen på 

væggen i Kristine Sloths almindelige hverdagsliv. I modsætning hertil anvender Fædre 

iscenesættelsen til at understrege de virkelige og ægte historier og følelser. Musik, 

scenografi, arrangement, lys og lyd er blot nogle af de teatrale effekter, der er med til at 

skabe og understøtte autenticiteten i forestillingen.  
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Et afgørende autenticitetsskabende element i begge analyseobjekter er naturligvis 

mennesket. Det ”almindelige menneske”, borgeren, hverdagseksperten, den ikke-

professionelle skuespiller. Både i vloggen og i forestillingen er det de medvirkende, og 

deres unikke liv og fortællinger, der skaber det ultimative indtryk af at opleve det 

umedierede og autentiske. Således fungerer hverken borgerne eller vloggeren blot som et 

teatralt tegn på noget udenfor forestillingen eller videoen. Deres fysiske tilstedeværelse 

som ”dem selv” og ikke en repræsentation af en anden, gør dem uerstattelige i forhold til 

udfaldet af det endelige produkt. Hvis de medvirkende i Fædre blev udskiftet med nogle 

andre borgere, ville forestillingen højst sandsynligt have set helt anderledes ud, hvilket 

også gør sig gældende i Kristine Sloths tilfælde. Alligevel udelukker denne 

fremanalysering ikke, at borgerne på Borgerscenen og Kristine Sloth kan betragtes som 

tegn på noget i samtiden og samfundet. Disse ”almindelige mennesker” i hver deres 

iscenesættelsesformat er nemlig et produkt af det teatrale samfund, der forsøger at finde 

tilbage til det ægte, umedierede og autentiske.  

Vores forståelse af virkeligheden i dag, som både indbefatter det medierede, 

iscenesatte og simulerede, har i højere grad gjort det muligt for genrer som borgerteater 

og vlogs at fremstå som det virkelige. Denne teatralisering af samfundet, der kun er blevet 

forstærket ved udviklingen af internettet og de digitale medier, har på mange måder også 

omsluttet det autentiske, der, som oftest optræder i kraft af det teatrale i dag. Således kan 

det udledes af analyserne, at teatralitet og autenticitet i høj grad er afhængig af hinanden 

– både som modsætning og som medspiller – i samtidens kultur. I vores videre søgen 

efter det ægte, autentiske og sande har vi ydermere brug for kunsten og det teatrale, der 

stadig tjener som et offentligt refleksionsrum, hvor vi kan mødes som lige og frie borgere 

og udveksle meninger om samfundets bedste. 
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Bilag 1: Vloggens handlingsforløb opdelt i scener* 

 

SCENER HANDLINGER STED KAMERA 
Scene 1: Backstage 
til foredrag  

(00:00:00-00:01:09) 

- Kristine byder 
velkommen og 
introducerer til 
vloggen 

- Småsnak med 
manager og seerne 

Mediebureau Håndholdt kamera i 
”selfiepositur” 

Scene 2: Kaffe-
intermezzo 

(00:01:09-00:01:21) 

- Hælder kaffe op 
- Sætter sig i sofaen 

Hjemme 
(køkken) 

Håndholdt kamera 

Scene 3: Life-
update 

(00:01:21-00:04:39) 

- Kristine opdaterer 
seerne på sit liv 

- Taler om bagom og 
udenom vloggen 

- Taler om fremtidige 
videoer 

- Fortæller om resten 
af dagen 

Hjemme (stue) Stationært/monteret 
kamera 

Scene 4: Gør sig 
klar 

(00:04:39-00:05:53) 

- Kristine gør sig klar 
til at tage ud 

- ”Taler højt med sig 
selv” om løst og fast 

Hjemme 
(badeværelse) 

Stationært/monteret 
kamera 

Scene 5: Bland-
selv-slik 

(00:05:53-00:06:44) 

- Kristine er sammen 
med sin veninde 

- Fortæller hvad der 
lige er sket og hvad 
der skal ske bagefter 

- Snakker med veninde 

Slikbutik → 
Udenfor 

Håndholdt kamera i 
”selfiepositur” 

Scene 6: Hjemme 

(00:06:44-00:08:25) 

- Ser gammel vlog 
med sig selv 

- Snakker med sin 
bofælle 

- Fortæller til vloggen, 
hvad der skal ske i 
morgen 

- Afslutter til kameraet 

Hjemme (stue) Håndholdt kamera i 
”selfiepositur” 

 

* Dette er min egen inddeling af scenerne i vloggen for at overskueliggøre og strukturere 

handlingsforløbet. 
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Bilag 2: Fædre-manuskript 

 
Fædre 

Borgerscenen Aarhus Teater 
Forår 2015 
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1 FORSKNINGSSTATIONEN 

(Scenen er mørk. Patricia kommer ind med lommelygte, og går rundt og lyser på de 

forskellige ting på scenen)   

Patricia: 

Her er 5 tons sand, og 500 millioner sandkorn. Det er ligesom det antal sædceller, der er 

i bare én portion sæd. En mand producerer i løbet af en gennemsnits levetid ca. 50 liter 

sæd. Det svarer til et halvt fyldt badekar.  

En mands sædproduktion starter omkring puberteten og stopper først den dag, han stiller 

træskoene. Der er på den måde ingen udløbsdato på mandens reproduktionsevne, 

selvom hans sædkvalitet bliver ringere med årene.  

Rekorden for verdens ældste nybagte far blev slået i 2014, da en inder blev far i en alder 

af 96 år.  

I Danmark er der 1.143.294 fædre. Gennemsnitsalderen for førstegangsfædre er i dag 

31,4 år. Danmark er et af de lande hvor kunstig befrugtning bidrager mest til 

fødselstallet.  

Jeg har en hemmelighed. Jeg har tre fædre. Det gør ideen om hvad en far er lidt 

forvirrende. Så derfor har jeg foranstaltet det her eksperiment, hvor jeg vil prøve at 

finde ud af, hvad en far består af. (Patricia lyser med lommelygten på publikum) 

Simon, tænd lyset! (Lys op og hun tager hjelm af) 

Velkommen! Jeg hedder Patricia. (Alle mændene stiller sig klar til Henriks sang). 

Klokken er 18, og det er lyst udenfor, lige nu er der en masse familier: fædre, mødre og 

børn der sidder derhjemme og spiser aftensmad, singlerne er på vej hjem med deres 

indkøb. Men herinde foregår der noget andet. Velkommen til en aften i faderskabets 

tegn. (Patricia sætter skilt: ”Den gode familiefar”) 

 

2 

”Dag og nat” 

Vers 1: 

Børn står tidligt op 

Og går aldrig i seng 

En dag for far kan let gå hen 

Og blive meget lang 
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I starten er det ble’er, de laver masse af lort 

Farmand har et overtrukket kontokort 

 

Vers 2:  

Så vokser de op 

Og bliver større endnu 

De taler grimt og siger 

”fuck” og ”fanden” og ”sgu” 

Tiden går hurtigt, rinder ud som sand  

Heldigvis er blod meget tykkere end vand  

 

Omkvæd:  

Jeg slider dag og nat og jeg gør hvad jeg kan 

En farmand er en travl og kærlig mand 

Hans tid på jorden, den klares med sang 

Men vejen til himlen er hullet og lang  

 

Vers 3:   

Men far er glad 

Han får så meget igen 

Han passer, mader, kører  

Laver lektier såmænd  

Han får et kram og et kys og så er al besvær 

Glemt igen for så er det det hele værd 

 

Omkvæd:  

Jeg slider dag og nat og jeg gør hvad jeg kan 

En farmand er en travl og kærlig mand 

Hans tid på jorden, den klares med sang 

Men vejen til himlen er hullet og lang  

 

(Improvisation over sidste sætning) 
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3 JOBSAMTALEN OG DENS EFTERSPIL 

(Jeppe laver lyde på guitar. Der skrues op for dynamikken undervejs) 11.11.12 – det er 

min søns fødselsdag, og samtidig starten på min forhåbentlig lange og glorværdige 

karriere som farmand. Det vil sige forberedelsen til karrierespringet startede jo faktisk et 

lille års tid tidligere, da min kæreste havde været så venlig at gøre mig opmærksom på 

at der var en stilling som far ledig, og hun synes jeg skulle søge den.  

Jeg havde da også lige skimtet stillingsopslaget. Der var tale om en projektansættelse på 

18 år med gode muligheder for forlængelse. Der blev søgt en selvstændig teamplayer. 

En mand med blide hænder, som kunne tage fat, og som for alt i verden var både stabil 

og omstillingsparat! 

Jeg kan huske jeg tænkte, at der jo ikke kunne ske noget ved at søge jobbet. Det var jo 

slet ikke sikkert at jeg fik det lige med det samme, så jeg sendte en ansøgning afsted. 

Men der gik faktisk ikke særlig lang tid, før jeg fik svar på min ansøgning. Svaret var 

positivt: ”Tillykke! Du er indkaldt til jobsamtale”. Jobsamtalen skulle så forgå 9 

måneder senere ude på Skejby Sygehus.  

9 måneder går sgu hurtigt, og en dag var tiden inde. Allerede i starten af samtalen, var 

der en presset stemning i lokalet. Min kommende tætte kollega virkede anspændt og til 

tider decideret HØJTRÅBENDE. Så jeg gjorde alt hvad jeg kunne, for at sørge for den 

gode stemning, og jeg gjorde alt jeg kunne, for at være der for hende. Jeg hentede kaffe 

og vand når hun var tørstig. Jeg (Lasse laver to dybe vejrtrækninger) var med på alle de 

dybe vejrtrækninger. Med lyd og hele svineriet. Og da veerne blev slemme, så fik jeg 

lov til at styre en maske med lattergas. Jordemoderen gav mig det ansvar. På et 

tidspunkt var min kommende kollega tæt på at brække armen på én fra 

ansættelsesudvalgets arm. Så hårdt klemte hun. Så jeg måtte træde til, sætte mig i stedet, 

og så var det sgu min arm der fik de blå mærker. Men det var okay. 

Jeg har ikke rigtig nogen fornemmelse af hvor lang tid det tog. Tiden forsvandt bare. 

Men lige pludselig fik jeg fandme jobbet. Jeg var blevet far! Hvor sindssygt! Det var 

bare lykke. Det var det vildeste jeg nogensinde havde prøvet! Det hele var lige som jeg 

havde forestillet mig. Jeg stod der ved siden af sengen, hvor min kæreste lå med min 

søn. Han fik lidt at spise. Det var bare sådan en rigtig kernefamilie! Alt var godt, lige 

indtil jordemoderen annoncerede, at nu ville de køre min kæreste væk, for hun skulle 

lige fixes lidt – ”men bare rolig, hun er tilbage om et kvarter”.  
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(Lasse tager trøjen af) Jeg fik min søn i armene, stod med det her lille menneske, og så 

forsvandt de alle sammen. Jeg blev placeret i sådan en blå farlænestol i imiteret læder, 

som bare klistrede til ryggen, for jeg havde bar mave, for det øger jo 

tilknytningshormonerne. Eller var det kun ved moren? Nå, men det var jo bare et 

kvarter. ”Bare et kvarter. Det skal sgu nok gå”. Det overlever han – det gør jeg sikkert 

også.  

(Impro over tekst) Nu havde jeg ansvaret for det her lille menneske – i hvert fald i det 

første kvarter. (Kigger på uret) 25 minutter. Gad vide om der er noget galt derude. Jeg 

står bare her med ham, og han ligner bare én der kunne begynde at græde hvert sekund. 

Han har heldigvis ikke gjort det endnu. (Sætter sig ned på knæ) ”Far er her. Far er her... 

Mor kommer lige om lidt. Forhåbentlig... Vi finder mor. Det skal nok gå”. (Rejser sig 

op) Jeg tror alligevel, det er bedst sådan her. Så ser hen mest tilpas ud. (Kigger på uret) 

35 minutter! Hvor er al den sundhedsfaglige personale? Hvor er alle sygeplejerskerne? 

Alle dem der har styr på det her! De er bare gået! ”De er gået fra os! Kan far 

overhovedet finde ud af det her”? Hallo!? 

Der gik tre kvarter inden en jordemoder kom ind, og sagde: ”Nu må I godt følge med”. 

 

4 KRINGLEN 

(Mikkel graver, Jeppe spiller Samsø-soundtrack på guitar) Jeg vil gerne fortælle om 

min fædrene slægt. Egentlig mest om min far, for han har været en rigtig god familiefar 

for mig. Jeg har taget et fotoalbum med, men... (De andre begynder at grave) 

Jeg er fra Samsø, det er min far også, og det er hans far også. Min far er en meget stoisk 

mand. Han var hård og håndfast, når han skulle være det, og han var blød og kærlig, når 

han skulle være det. Han var specielt en fænomenal oplæser af Rasmus Klump. Og hver 

gang jeg havde været hjemme ved nogle venner, så blev jeg altid glad, når jeg så den 

sølvgrå Peugeot Partner komme med min far bag rattet, for så vidste jeg, at jeg skulle 

hjem.   

Men han var altså også hård og håndfast, når han skulle være det, og jeg kan specielt 

huske engang, hvor min mor havde bagt kringle, og jeg elsker kringle med remonce og 

perlesukker. Men jeg måtte ikke få et stykke, så jeg plagede og plagede og plagede, og 

til sidst fik jeg lov til at få det her stykke kringle. (Nikolaj finder fotoalbummet. De 

andre kigger i det) Det var nybagt og lunt, men så fandt jeg ud af, at der var rosiner i. 
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Og jeg hadede, hadede, hadede rosiner. Altså hele tanken om sådan noget kogt frugt 

inde i en kage... Det kunne jeg ikke klare. Men så kom min far, og sagde: ”Nu har du 

fået et stykke kringle – så skal du spise det”! Men jeg kunne jo ikke spise det – der var 

jo rosiner i! Min far ville ikke lade mig gå nogen steder, før jeg havde spist det her 

stykke kringle, så han stillede sig i køkkendøren stoisk som en statue og stirrede på mig, 

og sagde: ”Du kommer ingen steder, før du har spist det her stykke kringle”. Så det 

eneste våben jeg havde tilbage i mit arsenal, var at græde som pisket. Men der var ikke 

noget at gøre, han blev stående fuldstændig stoisk og kold. (Mikkel tager albummet og 

sender det rundt til publikum) 

 

5 PROTOTYPEN 

(De andre laver køkkenhave i baggrunden) Jeg er en prototype på en ny far. En 

prototype, det vil sige et udkast. Så man har altså forsøgt sig med en ny model. 

Kompakt ultra – letvægtsmodellen. Meget mere mand på lidt mindre plads. Fylder ikke 

så meget i dobbeltsengen, og kan komme ind alle steder. Men modellen slog nok aldrig 

rigtig an. Jeg har i hvert fald aldrig mødt andre.  

Jeg har fået to børn. De er i dag 13 og 18 år, og man skulle nok tro, at de er sådan og 

sådan (viser højde med hænder). Det er de ikke. De er sådan og sådan (viser højde med 

hænder). Det er de, fordi jeg har sørget for, at de ikke har arvet den sygdom, som jeg 

har arvet efter min mor. Knogleskørhed. Dengang mine børn var i fostertilstand, fik vi 

foretaget fosterdiagnostik. Det er et svært ord, og det er en svær proces at gå igennem, 

som i al sin enkelthed går ud på, at man tester fosteret for sygdommen. Der er mange 

ting omkring det: selve prøven, så er det ventetiden på svar, så er der tvivlen – er det, 

det rigtige at gøre? De beslutninger man har truffet på forhånd, bliver pludselig usikre, 

og så kommer svaret. Det kan være positivt. Det kan også være negativt. Mere tvivl. 

Når man så afbryder et svangerskab, kommer sorgen også. Sorgen over tabet af en 

drøm.  

Da vi havde forsøgt to gange, og havde fået et barn, var vi meget i tvivl om vi kunne 

overkomme at prøve en gang til. Det gjorde vi heldigvis, og fik en rask datter. Så jeg 

har to børn, som ikke har den her sygdom. Så jeg tænkte, at den hellige grav var 

velforvaret, men det var den jo ikke. For mine børn har fået den her unikke far, og i 

starten var det ikke noget problem. Men da de kom i daginstitution, børnehave og skole, 
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så begyndte børnene omkring dem at stille en masse spørgsmål. De er jo hudløst ærlige, 

de kommer der med deres åbne ansigter og siger: ”Du er ikke ret stor”, ”nej, det er 

rigtigt nok. ”Min far er i hvert fald ikke så lille”, ”nej, det er han i hvert fald ikke”. Jeg 

fandt ret hurtigt ud af, at de ikke var interesseret i en videnskabelig forklaring på 

hvorfor jeg var lille, de ville bare gerne bekræftes i det de ser rent faktisk er rigtigt, for 

sådan så resten af verden jo ikke ud. Det måtte jeg jo så give dem ret i, så hvis nogen 

spørger: ”Hvorfor er du så lille”, så siger jeg: ”Det er svært at forklare. Det er noget 

med mine knogler”. ”Nå, godt så. Så kan vi komme videre med vores leg”. 

I skolen begynder børnene at blive lidt mere snu. Så begynder spørgsmålene også at 

have en anden karakter. Og mine børn står lidt i skudlinjen. Så er de pludselig 

potentielle mobbeofre, fordi de har en far, der er anderledes. Det har været svært for 

dem, og jeg havde ikke set det komme. Det burde jeg måske have, men jeg har tænkt: 

”Jeg er jo bare mig, og de er dem, og de har jo ikke sygdommen”. Måske skulle jeg 

have forberedt dem lidt bedre på den situation. Nogle gange er der opstået situationer, 

hvor mine børn, og især min søn, er løbet tør for ord, og har følt at de var nødt til at ty 

til mere slagkraftige argumenter for at forsvare familiens ære. De har af og til sagt ”Ro 

på. Det er jo pinligt nok i forvejen”. Men jeg vil ikke ligge under for omverdens 

negative forventninger til hvad jeg kan og hvad jeg skal.  

 

6 ”Han er blevet far” 

Vers 1: 

Min far hedder Niels, og hans far hed Jens, 

hans far hed Niels, og hans far hed Jens, 

i 1984 blev der født et lille mensk’ – Lasse 

som hver en 68’er ville elsk’, 

Nu’ jeg bar’ en Han Ulv der vasker sin unges pels, 

fortæller far-jokes og klasker lårene af mig selv, 

for faen mayn, hvornår’ du faldet af på den? 

Tag på druk med drengene, og gå helt fustage på den, 

få gjort kvas på de fordomme om fædre,   

de sidder bare derhjemme, og har det tem’lig nederen, 

og bli’r federe og sveder i en imiteret læderstol, 



89 
 

æder chips med konen og er ik’ til glæde for nogen, 

sidder på en trone, familiens overhoved, overhoved ik’, 

hvis hun vil split’, så deler man boet, 

så hvor finder man rod, som den moderne far, 

der ik’ længere tjener pengene, og ik’ tænder cigaren 

på fødegangen, men sidder med det søde barn i sine arme, 

prøver at overdøve den indre larm, 

for kan man finde plads i noget man ik’ kender? 

Og er man maskulin med klud og sutteflask’ i sine hænder? 

Bli’r man forladt af sine venner, og vil de barske mænner, kendes ved en bleskiftene, 

bitchende, baby-alarm-tænder? 

den kamp ender uafgjort i mit sind, 

for jeg er farmand – der fanget i en drengerøvs tankespind. 

 

Omkvæd: 

Han er blevet far (han er blevet far, han er blevet far x2), 

Men er han nu blevet klar? 

 

Vers 2:  

Da jeg sku’ være far, var jeg næsten klar, 

barnevogn og pusletasken pakket i en stationcar, 

det’ så bizart, før var jeg en ”ræddi” man, 

og nu køber jeg mig fattig ude i Baby Sam, 

(god damn), ja for faen, 

man sårn går det vel, 

jeg træner hver dag, men der er langt op til det sorte bælt’, 

jeg er nybagt far – stadig efter to år, 

jeg søger svar, men der er ingen kære mo-ar, 

og nu bar jeg i rækkehus i forstaden, 

før fik jeg cornflakes nu havregryn til morgenmad, 

før dyrkede vi morgensex, nu styrter jeg op i bad, 

batteriet er fladt, men der’ ik’ tid til at oplade! 



90 
 

Så jeg har opdaget ansvar og konsekvenser, 

Lasse, den lykkelige mod ukendte kontinenter, 

lykkelig uvidende om hvad der måske venter, håber skibet ik’ kæntrer, 

har en last som jeg elsker, jeg vil pas’ på de mennesker, 

og tag mig af min søn, 

utak er verdens løn, men jeg be’r ik’ om en bønne, 

for jeg er tilfreds i den stol jeg selv har sat mig, 

nu’ jeg Far med stort F, og der’ ik’ nogen der kan erstat’ mig! 

 

Han er blevet far (han er blevet far, han er blevet far x2), 

Men er han nu blevet klar? 

Ja, han er blevet far 

(Patricia sætter nyt skilt: ”Den fraværende far”) 

 

7 BIKEREN PÅ AABYKROEN 

(Mikkel og Jeppe spiller soft country på guitar, fortsætter under Andys tekst) 

Andy: 

Det var en sommeraften i 1973. Stedet var Åbykroen i Åbyhøj. I baren stod en gruppe 

teenagetøser og fjantede. Den ene af dem var min mor. Døren gik op, og ind kom en 

stor, muskuløs bikertype med brede skuldre, charme, selvtillid og lækkert hår. De to 

kiggede lidt på hinanden, og det sagde bang. Det var kærlighed ved første blik – i hvert 

fald fra min mors side. De to flirtede, og tog efterfølgende hjem til ham. Min mor var 

kun 18 år gammel, så hun boede stadig hjemme ved sine forældre. Så de tog altså hjem 

til ham, og gjorde hvad man nu gør når man har drukket og hormonerne raser. Ni 

måneder senere blev jeg født.  

De første par år af min levetid, boede vi hjemme hos min mormor og morfar. Senere 

flyttede vi for os selv. 

I mine første leveår kom ham der bikeren af og til på besøg hos min mor, men efter en 

tid stoppede besøgene. Han ville ikke rigtig vedkende sig faderskabet, for han mente, 

det ikke kunne være ham. De havde jo kun været sammen én gang. Min mor vidste det 

var ham, for hun havde ikke været sammen med andre. 
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Da jeg blev omkring 5 år, syntes jeg det kunne være meget sjovt at lære bikeren at 

kende, så jeg forsøgte at komme på besøg hos ham. Det gik også fint, men da jeg havde 

været på besøg nogle gange, syntes han ikke det var sjovt længere, og pludselig kunne 

han ikke finde tid i kalenderen. Hvad grunden helt præcist var, har jeg aldrig fundet ud 

af. 

Vi genoptog dog kontakten da jeg var i 20’erne. Og det gik godt i nogle år. Det gik 

faktisk så godt, at jeg inviterede ham med til mit bryllup, og han lovede at komme. Men 

to dage før brylluppet modtog jeg et brev. Det var fra bikeren. Han havde alligevel ikke 

lyst til at komme, for ”han var jo ikke en del af familien”.  

Efter den episode valgte jeg at cutte kontakten, og jeg har stort set ikke set ham siden.     

 

8 STENALDERMANDEN 

Henrik: 

Stenaldermanden. Han var jo ikke som fædre i dag. Man mener jo, at stenaldermanden i 

jægerstenalderen ikke havde nogen bevidsthed om hvilke børn, der var hans. Det var 

sådan en flok af mænd der i al deres ubevidsthed skulle ud at jage rensdyr, og var væk i 

dagevis. Når de så kom hjem, passede de på hele flokkens børn. Først i 

bondestenalderen mener man at kvinderne, ved at gå hjemme og passe dyrene, fandt ud 

af sammenhængen mellem samlejet med manden og skabelsen af barnet. Så det var først 

i bondestenalderen, at begrebet far, som vi kender i dag, blev etableret. 

 

9 SAMTALEN MED FARDUKKEN 

(Jeppe fortæller, de øvrige bygger faren: de to trommer som krop, skovle som arme og 

ben, cajon som hoved med skæg omkring, hammer og rød t-shirt) 

Jeppe: 

Hvis min far dør en af de nærmeste dage, så ville jeg bygge en ny, fordi der er nogle 

ting vi skal have snakket om, men det er virkelig svært at få hul på bylden. Så hvis jeg 

får bygget en god model af ham, kan jeg både bruge den hvis han kradser af, og jeg kan 

også øve mig på at snakke med ham. Jeg har tænkt på, hvad jeg skal have med hjem fra 

tømmerhandlen. Jeg skal bruge: 

• Processorkerne 

• En hel del skæg til hele underansigtet faktisk 
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• Kompromisløse normer  

• Assorterede muskelspændinger 

• Afmagt 

• Plader med Chick Corea, Frank Zappa, Miles Davis (pause) 

• Storsind 

• Grundighed 

• Kritisk sans 

• Spekulationer 

• Forventning 

• Skuffelse 

• Socialisme – vaskeægte, ræverød socialisme 

Jeppe: 

Min far har altid haft hammeren i hånden. Der har altid været nogle søm der skulle slås 

i, når man beslutter sig for at købe en gammel landsbyskole fra 1854, som ikke har 

været vedligeholdt. Der er også altid en reklame med kulturnedbrydende indhold. Så 

falder hammeren. Der er også altid en politiker der er løbet fra et eller andet løfte han 

afgav i 1972. Så er han der med det samme.  

Min far er afhængig af at bruge sit intellekt. (Lydlandskab starter) Han spekulerer hele 

tiden. Den kører hele tiden. Der er altid noget han lige har hørt på P1 ovre i værkstedet, 

som han går og spekulerer over. 

Når man på den måde konstant romminerer, så ved jeg, at det sætter sig i kroppen og 

bliver til muskelspændinger. (Lydlandskab slutter) At give min far et kram, er som at 

gå ud i skoven og lægge armene om et stort træ. Man ved at det er levende, men det 

krammer ikke igen. Det har sin egen vitalitet, men stammen bøjer ikke for nogen blæst. 

Når det bliver provokeret, resulterer det allerhøjest i et løvfald, som rammer dem der 

står under det. Og løvfaldet bliver på vejen ned til asbestfibre, der lige så stille sætter 

sig i dit tøj, og trænger ind i din krop og dit sind.  

Jeg har et indre billede af, at jeg er vokset op i et hjem, der er bygget på tomben af en 

gammel atomulykke, hvor baggrundsstrålingen bare ligger og ulmer hele tiden, og 

ændrer dig helt ned på DNA-niveau.  
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10 MIN FAR – HANELEFANTEN 

(Cirkusmusik: Mikkel på bas, Jeppe på guitar. Andy, Henrik, Lasse og Patricia laver 

fysiske cirkusnumre såsom vejrmølle, gå på line, kolbøtter, stærkmand etc. Det 

fortsætter i baggrunden ind over Nikolajs tekst) 

Nikolaj: 

Jeg er vokset op i et cirkus. Ikke Cirkus Benneweis eller Arena, men Cirkus Thomsen. 

Min far var hovedelement i det her cirkus. Eller hovedelefant.  

Min far var filosof, og var meget optaget af eksistentialismen og Jean-Paul Sartres 

frihedstænkning. Min far havde det svært ved at være til. Han syntes, det var hårdt at 

balancere mellem tilværelsens ulidelige lethed og tyngde.  

Min far var et stort og rummeligt menneske, han kunne rumme mangt og meget. Han 

var også fysisk stor – 120 kg og var 1.90 høj. Min far kunne ikke kun rumme meget rent 

menneskeligt, men han var også i stand til at rumme mange piller og alkohol.  

Hver tredje uge tog min far en af sine ”ture”, hvor han ringede til vagtlægen – jeg tror 

ikke, der på det her tidspunkt var nogle vagtlæger i Danmark, der ikke vidste hvem min 

far, Hans Jørgen Thomsen, var. For når min far bestemte sig for noget, så var der ikke 

noget der kunne stoppe ham. Så min far plagede vagtlægerne, indtil de gav sig, og 

udskrev 10 rohypnol ad gangen – altså de her stærke sovepiller, man har taget af 

markedet, fordi de simpelthen slår mennesker ihjel – og min far sagde altid, at de nok 

skulle holde i en tre ugers tid. Men det gjorde de ikke. Oftest konsumerede han sådan 10 

i løbet af en aften, og skyllede dem ned med store mængder rødvin og øl. 

Min mor brød sig ikke om, når min far tog sine ”ture”, så hun fik ham engang indlagt på 

Risskov. Men næste morgen da min far vågnede, sagde han, at han ville hjem. Så han 

blev udskrevet, kom hjem og startede forfra med piller og sprut. Så da min mor fandt 

min far ude på badeværelset om aftenen, liggende i sit eget urin, ringede min mor til 

min onkel Sten, velvidende hvad han og min moster godt kunne lide at lave med 

hinanden, og spurgte om det ikke var noget med, at han havde nogle håndjern liggende. 

Sten kom over med håndjernene, og de fik sammen låst min far fast til radiatoren, så 

min mor selv kunne afgifte ham. Senere skete der det, at min far vågnede, rev radiatoren 

ud af væggen og gik ud alligevel.  
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11 ”Sang til min far” 

Vers 1: 

Far, var du lille lissom jeg? 

som et jordbær i solen 

sårbar på jorden  

Lissom jeg 

 

Vers 2: 

Far, var du bange lissom jeg? 

lå du vågen hele natten 

alene under månen 

Lissom jeg 

 

Bridge: 

Så du på dig selv 

og bad det hele gå sin vej? 

Så du på din far 

og bad ham om at holde af dig? 

indeni 

 

Omkvæd: 

Du ser på alt 

og venter på det går galt 

Ser du mig 

og ønsker vi fik alt fortalt? 

Ser du selv 

at tiden slår det hele ihjel? 

 

Vers 3: 

Far, ku’ du drømme lissom jeg 

spærret inde med en tanke 

om at svæve mellem stjerner 
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lissom jeg 

 

Vers 4: 

Far, var du stille lissom jeg 

Når verden gik forbi  

med sine minder i dit hjerte 

lissom jeg 

 

Bridge: 

Så du på dig selv 

og bad det hele gå sin vej? 

Så du på din far 

og bad ham om at holde af dig? 

indeni 

 

Omkvæd: 

Du ser på alt 

og venter på det går galt 

Ser du mig 

og ønsker vi fik alt fortalt? 

Ser du selv 

at tiden slår det hele ihjel? 

 

(Patricia sætter et nyt skilt: ”Fremtidens far”) 

 

12 FREMTIDENS FAR 

Mikkel: 

Fremtidens far (hvis man kan) 

Festskjorten → ”Far-spændetrøjen” 

Cryos 

Det er et egoistisk ønske at få et barn 

Miljø frem for arv 
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Håndværkere til at lave alt muligt 

 

Patricia: 

Hvad hvis du ikke kan blive far? 

 

Nikolaj: 

I tvivl om at skulle være far 

 

Andy: 

Ens kone får børn med en anden mand 

Egen historie om kunstig befrugtning 

 

Henrik: 

Alfahan (uden afkom?) 

Vise sin potens 

Stenaldermanden 

Arvelighed 

 

Jeppe: 

Første gang jeg kørte med barnevognen gennem byen... Den røde hårtop – Den virker! 

 

Lasse: 

Solomødre 

Er faren vigtig? 

Det er bedst at være to om opgaven 

 

Alle: 

Hvordan mon børn af sæddonorer har det? 

 

Patricia: 

Sluk lyset, Simon! (Alt lys slukkes) 
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13 FORSKERENS BEKENDELSE   

Patricia: 

(Patricia lyser med lommelygte på discokuglen) Jeg ved faktisk noget om det her. Da 

min tvillingesøster og jeg var 4 år, blev mine forældre skilt. Ligesom alle andre 

skilsmisser var det ikke særligt sjovt for nogen, men det tog især hårdt på min far, for 

det var ham, der blev alene. I årerne efter oplevede min søster og jeg, det at være 

skilsmissebarn kan være en ekstrem tung byrde. Min søster, min mor og jeg flyttede 160 

km væk fra min far, så det at komme på weekend hos far, det ekskluderede en masse 

andre aktiviteter i vores nærmiljø. Så det gjorde, at når vi skulle ned til far, var der 

mange ting, vi ikke kunne være med til, og når man er barn og teenager vil man bare 

gerne være som alle de andre, og komme med til de ting, som de skal med til. Men 

vores far var ekstrem ufleksibel omkring ”sine” weekender. Men hvad vi ikke vidste 

dengang, var at vores far var presset fra flere vinkler end bare savn og ensomhed.  

Det er sådan at min far ikke er min biologiske far. Min biologiske far er en anonym 

sæddonor. 

Dengang mine forældre gik til fertilitetsklinik, var de åbne omkring det. Men i det 

øjeblik vi blev født, bestemte min far sig for, at nu var vi hans, og så skulle vi ikke 

snakke mere om det. Min mor syntes vi skulle vide det, men min far ville ikke have det. 

Han var bange for, hvad der ville ske når vi kendte sandheden. 

Så det var først efter 22 år, at min far satte sig ned med min søster og jeg, og fortalte at 

han ikke var vores rigtige far. Han havde ventet på det rigtige tidspunkt, men det kom 

ligesom aldrig og som årerne gik blev det sværere at få sagt. Så nu sad vi der med en 

far, der så 10 år ældre ud, der grædende fortalte os sandheden og at han godt kunne 

forstå, hvis vi ikke ville se ham mere. Det er fuldstændig surrealistisk, at høre sin far 

sige sådan noget. Hvad med alt det vi har oplevet sammen? Hvad med alle de 

campingture vi har været på? Alle de is vi har spist? Er det bare glemt nu, hvor vi ikke 

er genetisk relaterede? Selvfølgelig ikke. For det er de oplevelser man får sammen, og 

den tid man tilbringer sammen, og den kærlighed man deler, der gør, at han er vores far.  

 

14 ”Det hårde svar”  

Vers 1: 

Billeder suser forbi  
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Mine øjne og mit indre 

Af ting jeg ville sig'  

Og ville forhindre  

Hvis jeg ku' 

 

Omkvæd: 

Du var min far 

Det hårde svar 

Du lagde dig bar' 

Ned i graven 

 

Vers 2: 

Et liv med tanken på liv 

Dulmet med piller  

For livet ved ikke selv 

Hvad det forestiller 

 

Omkvæd: 

Du var min far 

Det hårde svar 

Du lagde dig bar' 

Ned i graven 

 

Var du som far 

Egentlig klar 

Over de svar 

Du gav mig med arven 
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15 DRENGEN PÅ BYGGEPLADSEN 

(Mikkel og Jeppe spiller soft country på guitar) 

Andy: 

Jeg tror, min mor var bange for at være alene, for vi havde ikke boet for os selv særlig 

længe, før min mor mødte en ny mand. De blev gift, og fik hurtigt to børn. De fik på en 

måde deres egen lille familie, og jeg følte ikke rigtigt, at jeg hørte til. Så jeg kæmpede 

meget for at få hans opmærksomhed og gøre ham tilfreds. Men uanset hvad jeg gjorde, 

så endte det altid galt, og jeg fik at vide, at det ikke var godt nok, og så fik jeg som regel 

et par lussinger.  

Min mors nye mand var muremester, og på et tidspunkt ville han bygge et hus til os. Det 

kostede mange penge, så min mor havde et rengøringsarbejde om aftenen og arbejdede i 

en grillbar om natten, og han selv måtte arbejde hele dagen og bygge på huset om aften. 

Det betød også at han var nødt til at tage mig med ud på byggepladsen, når min mor 

arbejdede, og jeg måtte passe mig selv, for han havde jo travlt med byggeriet. Jeg løb 

rundt og legede for mig selv, men på et tidspunkt skete der det, at jeg faldt over en 

murebalje ude på byggepladsen, og endte i et kar med saltsyre som stod ved siden af. 

Jeg er ret taknemmelig for at naboerne var opmærksomme, for de kom heldigvis hurtigt 

ud, fik mig hevet op af karret med saltsyre, kastede mig ind på deres badeværelse og så 

blev jeg overspulet med vand. Jeg havde stort set ikke noget tøj på kroppen. Jeg er glad 

for at de var opmærksomme, for ellers er jeg ikke sikker på, at jeg havde stået her i dag.  

Det var min mor ikke tilfreds med, og dét i kombination med nogle andre ting, 

resulterede i, at de blev enige om, at de skulle skilles. Jeg kan stadig huske den aften og 

nat hvor jeg lå inde i min seng, og kunne høre at min mor og hendes mand sad og 

skændtes inde i stuen. Noget jeg kunne høre gentagende gange var ham der sagde, at 

han absolut ikke gad at være i et forhold hvor der var en møgunge han ikke kunne styre, 

og ”det var også ham der Andys skyld”. (Soft country ud) Efterfølgende fandt vi ud af at 

han havde haft en affære med min mors veninde i et halvt år, men inderst inde er jeg 

stadig i tvivl, om det var min skyld. 

 

16 ”Ensom”  

Jeppe, Henrik: ”Ikke sammen med nogen”   

Andy, Lasse, Mikkel: ”Ensom” (nedadgående motiv) 
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Nikolaj: ”Det kan da godt være jeg’ alene” 

 

Patricia:  

Her går det godt, men hvor er du? 

Her går det godt, men hvor er du far? 

 

Din bil forsvinder på den anden side af bakken, 

jeg står og vinker i gården. 

Mens støvet lægger sig, kan jeg mærke et lille stik, 

nu skal vi ind og hygge os, 

mens far han kører alene hjem. 

Men det er først når jeg ligger i min seng, at jeg mærker det: 

far er alene. 

 

Her går det godt, men far hvor er du? 

Hvad laver du nu, far? 

 

17 8 -ÅRIG DRENG: FAR FOR HANELEFANT OG LILLESØSTER 

     MOR SKAL DØ 

Nikolaj: 

Da jeg var 8 år, fik min mor en stilling som præst i Vestjylland nede ved Blåvandshuk, 

hvor vi flyttede hen. Der gik ikke særlig lang tid efter vi var flyttet, til at mig og min 

lillesøster, Solvej, fik beskeden om at vi skulle have en lillesøster. For de fleste børn 

tror jeg, det gør sig gældende, at man glæder sig til at blive storebror eller storesøster. 

Jeg smilede, og forsøgte at virke glad. Men indeni var jeg bange. Jeg kunne ikke 

forestille mig hvordan sådan en lille baby, skulle kunne være i så stort et cirkus, med 

min far – hanelefanten.  

Men dagen kom, hvor min mor skulle føde med et kejsersnit. Vi kom bagefter ind, og så 

vores nye lillesøster. Hun var rigtig smuk og sød. Og jeg glædede mig bare til, at få min 

mor med hjem igen. Men det viste sig, at min mor skulle blive på sygehuset. Jeg troede, 

det var meget normalt, men det viste sig, der var gået stafylokokker i min mors 

kejsersnit. 
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Så far tog Solvej og mig selv med hjem alene til præstegården. Min far lavede spaghetti 

med kødsovs. Det eneste han kunne kreere i et køkken ud over rod. Han serverede det, 

og vi satte os til at spise. Så kiggede min far mig dybt i øjnene, og fortalte mig at han 

blev nødt til at drikke sig rigtig fuld i aften, og at mor for øvrigt ikke kom hjem i aften, 

fordi hun måske skulle dø i nat. Så derfor blev far nødt til at drikke sig fuld, og det blev 

jeg nødt til at forstå. Jeg kunne ikke gøre andet end at bide det i mig. Min far sagde, jeg 

måtte påtage mig rollen som storebror (far), og putte Solvej om aftenen.  

Men min far gik i gang. Jeg opgav at tale ham fra det, for min far var sådan en, når han 

bestemte sig for noget, så blev det gennemført. Så jeg puttede Solvej, og vi lå til langt 

ud på natten, men vi fik ikke sovet den nat.  

 

18 FORSKERENS SØGNING BEGYNDER 

(Mændene vender ryggen til publikum, og ser på Patricia der graver efter donorens 

sædcelle på bagscenen. Henrik og Jeppe hjælper Patricia. Hun bruger sin krop og 

forskellige værktøjer i sit bælte til at lede på hele scenen. Hun fortsætter sin søgen ind 

over de næste monologer/sange) 

 

19 MIN LILLE PIGE  

Andy: 

I 2003 efter 4 gange insemination og 1 kunstig befrugtning blev jeg selv far. Det var 

mig, der pressede på. Det var et kæmpe ønske.  

Min opvækst har gjort, at jeg i hvert fald vidste hvordan jeg ikke ville gøre. Vi skulle 

være den harmoniske kernefamilie der spiste sammen morgen, middag og aften. Vi 

skulle gøre en masse ting sammen, og jeg ville i hvert fald aldrig svigte min datter.  

Min opvækst har også gjort, at jeg har meget svært ved at tale om følelser. Jeg har sådan 

et skjold eller en mur, der går hertil (viser med hænder), og den skærmer for mine 

følelser. Det vil sige, at alt det, jeg bærer rundt på indeni, de bliver herinde. Ikke engang 

min kone kender dem.  

Et godt eksempel på det, var da vi fik ”Barnets bog” til min datters barnedåb. Det er 

sådan en bog, hvor forældrene kan skrive sine følelser og tanker ned omkring deres 

barn. Mor har skrevet en masse. Far har ikke skrevet noget. Jeg har ikke kunnet. 
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Til gengæld har jeg altid haft let ved at udtrykke mig gennem musik, så da vores datter 

var 4 år, skrev jeg hendes konfirmationssang, og jeg mener det var en 

konfirmationssang. Jeg viste den til min kone, og vi fik sammen rettet den til, så den 

beskrev de følelser, jeg gerne ville have den til at beskrive. 

Sangen har et gennemgående tema om at jeg aldrig vil svigte min datter. Desværre kan 

jeg på stående fod komme i tanke om de første 15-20 episoder, hvor jeg ikke har været 

der for hende, fordi jeg har haft for travlt med arbejde, projekter og i det hele taget min 

egen evindelige søgen efter anerkendelse og selvrealisering. Jeg er meget splittet. For 

bare det at stå her i aften, giver mig dårlig samvittighed, for jeg burde jo sidde 

derhjemme og spise aftensmad med familien. Men jeg vil jo også gerne det her. Så det 

er en kamp, der er svær at vinde.  

Man kan have nok så mange intentioner, men virkeligheden er en anden.  

 

“Min lille pige”  

Vers 1: 

Pludselig lå du der ved siden af mig, jeg kiggede stolt på dig. 

Al smerte var som tryllet bort, miraklet det var dig. 

Den første dag jeg så dig, det ændrede mig, nu var jeg far til dig. 

Jeg tænkte på hvad sker der mon nu, et nyt liv var på vej. 

 

Omkvæd: 

Jeg svigter aldrig dig (aldrig dig), men støtter på livets vej (livets vej). 

Og husk bare på, bliver livet for rå så er jeg her for dig (her for dig). 

Hvis bare jeg ku’ gi’ (jeg ku’ gi’), et liv uden modgang i (modgang i). 

Og når du en top (når du en top) så bakker jeg op (bakker jeg op).  

Du er min lille pige. 

 

20 VAND 

(Mikkel nynner i guitar, Lasse nynner i cajon. Sang begynder:”Washing of the Water”. 

Patricia begynder at lede med guldgraversi) 
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Henrik, Andy, Nikolaj: 

River, river, carry me on 

Living river, carry me on 

River, river, carry me on 

To the place where I come from 

 

Nikolaj: 

So deep, so wide, will you take me on your back for a ride 

If I should fall, would you swallow me deep inside 

 

Andy: 

River, show me how to float, I feel like I'm sinking down 

Thought that I could get along 

 

Begge: 

But here in this water, my feet won't touch the ground 

I need something to turn myself around 

 

(Patricia tænder for vand ved at dreje på håndtag) 

 

Henrik, Andy, Nikolaj: 

River, river, carry me on 

Living river, carry me on 

River, river, carry me on 

To the place where I come from 

 

(Sangen fortsætter i baggrunden under starten af Mikkels tekst) 
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21 EXIT FRA SAMSØ 

Mikkel: 

Når man er fra Samsø, vil man gerne væk derfra. Det lyder måske hårdt, men det er 

mere reglen end det er undtagelsen. For hvis man vil være noget her i verden, så skal 

man uddanne sig, og det kan man ikke på Samsø. Så da jeg blev 15 år, skulle jeg på 

efterskole. Mine forældre fragtede mig derover og hjalp mig til rette på mit værelse og 

sagde “at jeg jo bare skulle ringe hvis der var noget”. Der startede mit liv væk fra 

Samsø. (Patricia, Andy, Henrik, Lasse og Nikolaj går ind i regnen og vinker langsomt) 

Jeg elskede at gå på efterskole, og jeg havde lyst til at være der hele tiden. Men engang 

imellem skulle man jo hjem, for nogle gange lukkede efterskolen, og nogle gange skulle 

jeg have vasket mit tøj, for det gad jeg ikke selv.  

Så jeg tog hjem til mine forældre på Samsø, og da jeg skulle tilbage til efterskolen, fik 

jeg min far til at græde. Det var første gang i hele mit liv, jeg havde set den mand 

græde. Og jeg tænkte, at det sikkert var meget normalt. Der er sikkert mange forældre, 

der har det svært når ungerne flyver fra reden. Men det fortsatte. 4 år gik på den måde, 

at hver gang jeg var hjemme på weekend hos mine forældre, begyndte min far at græde 

når jeg skulle med færgen.  

Det foregik altid sådan, at man kom ned på havnen, og blev læsset af med al sin 

habengut. Man skulle altid skynde sig lidt, for færgen sejlede lige på slaget. Jeg gik ud 

for at løse billet, jeg kiggede tilbage, og min far begyndte at blive ked af det. Jeg gik op 

ad trappen til landgangen, og kiggede ned igen. Han stod der stadig, og begyndte at 

fælde en tåre. Hvis jeg nogle gange gik op på soldækket på færgen, kunne jeg stadig se 

ham stå nede på kajen og græde, mens færgen sejlede langsomt bort. 

På et tidspunkt blev det for meget for mig, og jeg begyndte at gå til psykolog. 

Psykologen foreslog, at jeg da bare kunne lade være med at tage hjem så tit. Men det 

var jo heller ikke rigtig en løsning. 

Jeg konfronterede mine forældre med, at jeg syntes, det var meget grænseoverskridende 

at min far blev så ked af det, hver gang jeg tog afsted. Og min mor sagde: ”Far skal nok 

lade være med at græde så meget”. Det er faktisk også blevet bedre, men han gør det 

stadig engang i mellem. Og jeg er begyndt på nu, når jeg skal afsted fra øen, at sige 

hvornår vi ses igen, for at vise ham, at jeg tænker på ham, og jeg tænker på, hvornår vi 

skal se hinanden igen.  
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Men det ændrer ikke på, at jeg altid har det mærkeligt med at skulle hjem til Samsø, 

men jeg har det endnu mere mærkeligt, når jeg skal væk derfra.  

 

22 SÆDDONATION DENGANG OG NU 

Patricia: 

Selvom sandheden om min far ikke påvirkede mit forhold til ham, så ændrede det jo 

noget i mig. Den jeg troede jeg var, der hvor jeg troede jeg kom fra, hele grundlaget for 

min identitet – det var bare en løgn. Jeg havde mine mors gener, men den anden halvdel 

af mig... Hvor kommer den fra? Det er mærkeligt, at tænke på at noget så organisk som 

min egen krop blev skabt, fordi noget fra en lille beholder blev blandet med min mor. 

At jeg på én eller anden måde er en kunstig ting.  

Min mor fortalte mig at dengang i 1988 – kun ét år efter sædbanken i Aarhus åbnede – 

der kunne man kun få anonyme donorer. Sådan er det ikke i dag. Jeg har selv været inde 

på sædbanken Cryos’ hjemmeside, og kigge på nogle af de udvidede profiler. Når man 

er færdig med at krydse nationalitet, interesser og kundskaber af, kan man se videoer 

om doneren, og se babybilleder af ham. Men dengang mine forældre gik til 

fertilitetsklinik, vidste man kun, at det var unge mænd, der var i gang med en højere 

uddannelse, der måtte donere sæd.  

 

23 FRA NEDADGÅENDE KURVE TIL FRIT FALD 

Jeppe: 

Da jeg flyttede hjemmefra for at være militærnægter i Aarhus, var jeg glad fordi jeg 

havde en chance for at prøve noget andet og komme væk fra den forbandede 

fordømmerrefleks, jeg var vokset op med. Jeg havde et kæmpe hul i maven, og jeg 

prøvede at fylde det her hul ud med en masse ting: et band jeg begyndte at spille i, et 

band mere, endnu et band, arbejde her, et studie, et nyt studie, mange venner, masser af 

fest hele tiden. I 8 år levede jeg i det her ekstremt høje gear, og på et tidspunkt begyndte 

det at gå ned af bakke. Jeg fik en søn, og det var som om der kom en usynlig hånd ind 

og trak i bremsen, og jeg befandt mig pludselig på en nedadgående kurve, og jeg husker 

tydeligt den aften hvor den her kurve blev til et frit fald.  

Jeg gik rundt derhjemme en aften, og blev pludselig grebet af en meget konkret og 

fysisk trang til at tage min kone og min nyfødte søn og bare smadre dem. Ned i gulvet, 
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ind i væggene. Jeg kunne tydeligt se for mig, hvordan jeg ville udslette de her 

mennesker med mine egne bare hænder, men samtidig havde jeg stadig styr over min 

fysik, så jeg kunne danne en form for skal, der kunne beskytte de her to mennesker, som 

på en eller anden måde definerede hvem jeg var, for jeg elskede og elsker dem jo 

overalt på jorden.  

Jeg talte med en psykolog, som beroligede mig. Det er sådan noget der sker når man er 

så stresset, som jeg var. 

Det er 4-5 år siden nu, og har siden arbejdet på at samle brikkerne igen til en ny og 

bedre version af mig selv. Men de fingre som jeg har gået og peget på min far med, de 

peger på mig selv nu.  

 

24 JAGTEN PÅ SÆDDONOR 

Jeg fik den idé, at hvis den mand som donerede sæd til at skabe mig, var under 

uddannelse dengang, kunne han jo godt have gået på universitetet i Aarhus. Og jeg var 

22, da jeg fik det at vide, og han har nok været omkring 20 dengang han afgav sæd, og 

hvis han havde gået på universitetet, så kunne han faktisk godt have gået på humaniora 

– det gjorde jeg selv. Og hvis han altså havde gået på universitetet dengang, så kunne 

det faktisk også være ret sandsynligt, at han arbejdede på universitetet nu. Det vil sige 

han var en mand midt i fyrrerne, som arbejdede på universitetet, som måske gik rundt 

på de gange jeg gik rundt på hver dag. Måske havde vi stødt på hinanden flere gange 

uden at vide det. Så jeg begyndte at lede efter sæddonoren. (Henrik, Lasse, Andy, 

Mikkel og Nikolaj begynder at gå rundt, og koret kommer ind) Jeg kiggede utroligt 

mange 45-årige mænd i øjnene, for at se om de havde brune øjne og nogle af de samme 

træk som mig. Og det var ikke kun inde på universitetet, det var også området omkring 

universitetet, jeg gik og kiggede efter ham. Og så havde jeg sådan en idé om, at nu når 

han tilbragte så meget tid på universitetet, og jeg også gjorde det, så ville vi på et 

tidspunkt mødes, og kigge hinanden direkte i øjnene, og så ville vi bare vide det! Vi 

behøvede ikke at sige noget – vi ville bare vide det. At han var min far, og jeg var hans 

datter.  
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”Into My Arms” (Kor, Patricia går og leder – kigger alle mændene i øjnene) 

I don't believe in an interventionist God 

But I know darling, that you do 

But if I did I would kneel down and ask him 

Not to intervene when it came to you 

Oh, not to touch a hair on your head 

Leave you as you are 

If he felt he had to direct you 

Then direct you into my arms 

Into my arms, oh Lord 

Into my arms, oh Lord 

Into my arms, oh Lord 

Into my arms 

 

But I believe in love 

And I know that you do too 

And I believe in some kind of path 

That we can walk down, me and you 

So keep your candles burning 

Make her journey bright and pure 

That she will keep returning 

Always and evermore 

Into my arms, oh Lord 

Into my arms, oh Lord 

Into my arms, oh Lord 

Into my arms 

 

Patricia: 

Jeg fandt ham ikke. På universitetet eller nogen andre steder. Som jeg fortalte, har jeg jo 

tre fædre. Den ene er min far, den anden er min stedfar og så er der ham sæddonoren. Så 

når jeg har to i forvejen, hvad skal jeg så bruge en tredje til?  
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Nogle gange tænker jeg om det er nødvendigt at vide hvor man kommer fra, for 

overhovedet at kunne forstå sig selv. 

 

25 ”Fædre”  

Vers 1: 

Alle går vi rundt og prøver på 

at vriste os fri og finde vejen vi skal gå 

Linjen bli’r aldrig brudt heller ikke nu 

Hver gang vi ser os om går drømmene itu 

 

Bridge: 

Sønner bliver til mænd  

som kun drømmer om  

at blive sønner igen 

 

Omkvæd: 

Så vi gør det en gang til 

sætter skud mens andre skud går til 

Ja vi gør det en gang til 

Fædre dør mens andre kommer til 

 

Vers 2: 

Ingen kan forestille sig dagen hvor vi går 

hvor paraden falder og blotter de dødelige år 

Vi skylder ham alt vi har og alt hvad vi er 

Nu sætter vi frø for at slette gælden vi bærer 

 

Bridge: 

Sønner bliver til mænd  

som kun drømmer om  

at blive sønner igen 
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Omkvæd: 

Så vi gør det en gang til 

sætter skud mens andre skud går til 

(Nye fædre dukker frem) 

Ja vi gør det en gang til 

Fædre dør mens andre kommer til 

 

Omkvæd: 

Ja, vi gør det en gang til  

Sætter skud, mens andre skud går til 

Ja, vi gør det en gang til  

Fædre dør mens andre kommer til 

 

 

 


