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Indledning

“Hej, jeg hedder Annika og jeg sked i bukserne indtil jeg var 12. Sa da jeg ligesom fik
menstruation ferste gang, der blev jeg meget meget bange. Fordi, det ved jeg ikke om I ved,

men den forste dag pd menstruationen der er det bare meget brunt, det der kommer ud...”

Til ZULU Comedy Galla 2019 optrddte Annika Aakjer med et udsnit fra sit standupshow
Enebarn, hvor hun fortalte om sin forste menstruation og sang en sang om emnet. Denne
performance skabte bade latter og krummede taeer i salen og bag skaermene, men dbnede
samtidig op for et emne, der kan vere bade pinligt og tabubelagt. Dermed taler hun ind i
nogle af de samfundsmassige forventninger til kvindekennet og inviterer modtageren til at
forhandle forstdelsesrammen omkring dette. Vi finder det interessant at analysere, hvad der er
pa spil i en sddan optraeden; genremeessigt, performativt og humormeessigt. Annika Aakjeer er
dog slet ikke den eneste komiker, der byder ind i normalitetsforhandlingen af, hvordan vi
opfatter og taler om bade kon, sex og krop. Vi ser ogsa disse temaer blive behandlet, nar
Jonatan Spang i Teet pd sandheden skaber en satirisk sketch 1 kelvandet pa MeToo-
beveagelsen og debatten om samtykkeloven, nir Nikolaj Stokholm joker om mend og
kvinders forskelligheder og nar Sofie Hagen i sine onemanshows og pa Instagram inddrager
sin egen krop og ken i sine jokes. I specialet vil vi tage udgangspunkt i disse fire aktuelle
standupkomikere og undersgge, hvordan de hver is@r forhandler normalitetsforstaelser af kon,
krop og sex. Men hvordan er det muligt for komikerne at &ndre pé disse
normalitetsopfattelser?

Flere danske komikere benytter deres stemme péd andre platforme end pa den klassiske
standup-scene og optreeder med fx sketches, satireprogrammer og sange. Her er det
interessant at undersoge hvad standupgenren tilferer og hvad komikeren kan bruge fra denne
genre i andre produktioner. Ifelge lan Brodie er det saerlige for comedygenren, at afsenderen
har et sarligt intimt forhold til sin modtager saledes, at komikeren kan servere
greenseoverskridende jokes og holdninger: “there are opinions that one may express — or
implicitly proclaim through joking and humor— among friends that one would not express in
a public forum: the stand-up comedian expresses them in a public forum by turning that
forum into an intimate venue.” (Brodie 2014, 6). Nar komikerne skaber en tet relation med

publikum og udtrykker graenseoverskridende jokes og personlige holdninger setter de sig selv



1 en udsat og sérbar position. I forlengelse af dette vil vi undersege, hvilket
forhandlingspotentiale standupgenren har og hvad denne forer med sig i andre produktioner.

Nér vi i specialet vil undersege, hvad forhandlingen af normalitet indebarer, er vi nedt til
at have en grundleggende forstaelse for begrebet normalitet. Her tager vi udgangspunkt i Lars
Grues forstielse af begrebet, som giver os en forklaring pé, hvordan normalitet forstas i dag:
“I alle samfunn finnes det grenser som markerer hva som er akseptabelt, og hva som er
onskelig eller forventet. Dette gjelder oppforsel og atferd, og det gjelder utseende. Alle
samfunn har lover, regler og normer (forventninger) som danner en felles fortolknings- og
forstaelsesramme™ (Grue 2016, 9). Vi legger os i forlengelse af Grues forstaelse af
normalitet, og vil i specialet redegere for, hvordan normalitet som begreb er opstaet i vores
sprog og dermed i vores bevidsthed. Ifelge sociologen Judith Butler ma man, for at kunne
@ndre pa de gaeldende strukturer og opfattelser i samfundet, performe ind i dem og
derigennem forhandle dem (Butler 1997, 163). Nar Annika Aakjar bl.a. forteller og joker
med sine egne oplevelser med menstruation, og dermed tager et tabuiseret emne op, er hun
med til at abne op for en forhandling af, hvordan den kvindelige krop og menstruation
opfattes. Hun tematiserer en opfattelse af, at menstruation er ulaekkert, hvilket hun ger pa en
sa overdrevet méde, at hun via humoren og hendes performance forhandler dette synspunkt.
Det samme ser vi, nar Jonatan Spang optrader i rollen som moderne mand ved at spille
undermineret i forhold til de moderne kvinder, og derigennem tematiserer, hvilke
problematikker den moderne manderolle er underlagt. Vi vil i specialet benytte Judith Butlers
forstaelse af, hvordan performative handlinger, som disse optreedener er eksempler pd, kan
bruges til at &ndre konkrete samfundsmaessige strukturer.

Selvom alle fire komikere er kendte for deres klassiske onemanshows, ser vi ogsa, at de
optreder i mange andre forskellige mediekontekster i det danske mediebillede, som nar
Nikolaj Stokholm medvirker i bdde rejseprogrammer, talkshows, sketches, diverse
underholdningsprogrammer og er synlig via sin Instagramprofil. De fire komikere er dermed
ogsa fire kendisser, som i kraft af denne status har en sarlig position i offentligheden. I
specialet vil vi derfor ogsd undersege, hvordan de fire komikere kan betragtes som celebrities
og hvilken fordel dette giver dem i normalitetsforhandlingen. Vi vil analysere, hvordan Sofie
Hagen skaber en relation med sine felgere pa Instagram og hvordan hun skaber en
normalitetsforhandling af kropsopfattelser. Senere stiller vi os kritiske overfor, om hun kun

opnér en relation til de felgere, som deler hendes holdninger til primert kropspositivisme. Her



ser vi pd, hvordan de sociale strukturer pavirker modtageren til at opsege de budskaber som
de i forvejen er enige i. Samtidig ser vi pé, hvordan det affektive ogsa spiller en rolle for, om
modtagerens opfattelser forhandles eller reproduceres. Vi vil derfor afslutningsvist i specialet
svare pa, om det er muligt for komikerne at skabe en forhandling og deri en @ndring af de

geldende normalitetsopfattelser i samfundet.

Teori og metode

I specialet gnsker vi at undersgge, hvordan de fire udvalgte danske komikere forhandler og
forseger at @ndre konkrete opfattelser af normalitet. Dette gor vi med udgangspunkt i
sociologen Judith Butler, som abonnerer pd en socialkonstruktivistisk tilgang, hvor individet
med sproglige og performative handlinger, har mulighed for at forhandle de
normalitetsforestillinger som er en del af samfundet. Vi vil derfor have en overvejende
socialkonstruktivistisk tilgang til vores arbejde i specialet, og her forstar vi
socialkonstruktivismen som en strukturskabende proces, hvor agensen hovedsageligt er
placeret hos individets evne til at konstruere sociale verdner (Burr 2015, 2). Saledes beskriver
Vivien Burr om den socialkonstruktivistiske tilgang: It invites us to be critical of the idea
that our observations of the world unproblematically yield its nature to us, to challenge the
view that conventional knowledge is based upon objective, unbiased observation of the
world.” (Burr 2015, 2). Med udgangspunkt i socialkonstruktivismen forholder vi os dermed
til, hvordan komikerne italesatter de strukturer, der opfattes som naturlige eller normale i
samfundet.

Butlers socialkonstruktivistiske tilgang til samfundsmassige strukturer, kommer serligt
til udtryk i hendes velkendte holdninger omkring kennet, hvor hun traekker en tydelig streg
mellem det biologiske ken og konstruerede keonsroller. Selvom vores @rinde med denne
opgave til dels ogsé indeberer en diskussion af kennets forhandlingspotentiale, vil vi primaert
benytte Butlers pointer om performativitet som udgangspunkt for at forsta, hvordan det er
muligt for komikerne at forhandle normalitetsopfattelser i samfundet. Butler beskriver i
varket Exitable Speech. A Politics of the Performative (1997), hvordan sproget spiller en

vasentlig rolle, nér vi skal forhandle via performative handlinger:

We do things with language, produce effects with language, and we do things to language, but

language is also the thing that we do. Language is a name for our doing: both ”what” we do (the



name for the action that we characteristically perform) and that which we effect, the act and its

consequences (Butler 1997, 8).

Sproglige handlinger, eller det Butler kalder for speech acts, er derfor vigtige at forsta, nar vi
taler om normalitetsforhandlinger. Talehandlinger forstds som konkrete sproglige handlinger,
der i sig selv kraever en forandring: “Language is thought of "mostly as agency - an act with
consequences" an extended doing, a performance with effects.” (Butler 1997, 7). Det er
samtidig en vasentlig pointe, at Butler har en hgj tiltro til individets egen agens. Hun mener
godt, at det enkelte individ via en talehandling kan skabe en forandring/effekt. Denne tilgang
vil vi benytte nar vi analyserer, hvorvidt vores udvalgte komikere med deres forskellige
performances opnér at skabe en forhandling af de pageldende normalitetsopfattelser. Vi vil
derfor lebende se n&ermere pa, hvordan komikerne performer ind i velkendte kulturelle
strukturer, for derved at forsege at eendre dem.

Butler mener, at normer og sociale strukturer skabes via det hun kalder implicit
censorship: ”The latter [implicit censorship] refers to implicit operations of power that rule
out in unspoken ways what will remain unspeakable.” (Butler 1997, 130). Hun skelner
mellem implicit og eksplicit censur, hvor den implicitte forstds som den sociale censur, og
den eksplicitte som den institutionelle form for censur. Hun beskriver derudover, at den
implicitte form for censur ofte er mere virkningsfuld end den eksplicitte (Ibid., 130). Der
ligger derfor nogle inkorporerede sociale magtstrukturer, som er opbygget af usagte sociale
regler. For at kunne @&ndre denne sociale censur praesenterer Butler begrebet hate speech:
“Insurrectionary speech becomes the necessary response to injurious language, a risk taken in
response to being put at risk, a repetition in language that forces change.” (Butler 1997, 163).
For at kunne skabe en @ndring eller et oprer mod en konkret samfundsmassig struktur eller
opfattelse er man, ifolge Butler, nodt til at sette sig selv i en skrebelig/risikabel position. Dog
er man ofte som oprerer allerede i en skrabelig position, fordi man pé baggrund af den sociale
censur er ekskluderet fra det normale. Ved at vere den der performer, stiller man sig selv i en
udsat position i den forstand, at man bruger sin egen krop og sit eget sprog til at skabe et
budskab. Det vil vi uddybe igennem vores analyse ved fx at forklare, hvordan Sofie Hagen
forhandler fedme ved at tage udgangspunkt i sig selv eller nar Annika Aakjer satter sig selv i
en skrebelig position, nér hun forhandler ud fra sin egen oplevelse med menstruation. Ifelge

Butler kan man ikke bare tale om @ndringen, man er derimod nedt til at repetere en allerede



kendt struktur, for herigennem at skabe den @ndring, man har som @rinde. Genkendeligheden
er derfor vigtig, nér vi ser pd, hvordan vores analyseobjekter forsgger at skabe en @ndring af
normopfattelserne.

Vi analyserer neermere pa det genkendelige 1 de samfundsmeessige strukturer, som
komikerne performer ind i, i deres forskellige medieproduktioner og analysere disse
produktioner ud fra et genreteoretisk perspektiv. Her leegger vi os i forlengelse af Gunhild
Aggers forstielse af genre fra hhv. Dansk tv-drama. Arvesolv og underholdning (2005) samt
kapitlet ”Genreanalyse” fra Analyse af billedmedier (2015). Overodnet kan genrer forstas
som: et redskab til gruppering og systematisering, til tenkning i ligheder og forskelle,
historie og udvikling.” (Agger 2005, 81). Derudover beskrives genrer af Agger som en made,
hvorpa: Genresignaler og - markerer skaber og opretholder forventninger hos modtagerne.”
(Agger 2015, 121). Deri ligger derfor ogsa noget genkendeligt, som modtageren vil tilskrive
den konkrete genre. Samtidig har genrer en strukturerende funktion for den made vi teenker og
opfatter hverdagen pa: “Formater og genrer ma ses som strukturerende elementer, der er med
til at skandere og profilere den made, hvorpa forankringen i hverdagen fremtreeder.” (Agger
2005, 121). Vi kan dermed bruge genreanalysen til at pdpege, hvordan komikerne i deres
respektive medieproduktioner benytter genrekarakteristika til at skabe en genkendelighed,
som de dermed, i Butlersk forstand, kan performe ind i. Genreteorien giver os dog samtidig
mulighed for ogsa at analysere pa, hvordan komikerne ogsé bruger konkrete genretrak fra

standupgenren i andre formater. Agger beskriver sdledes om genrens udviklingspotentiale:

Af genrehistorien kan vi se, at der altid har veret genreblandinger, og at de er et nedvendigt led i
de omdannelses- og udviklingsprocesser, der hele tiden foregar. Genrer findes sjaelendt i ren
form, men indgér i en eller flere alliancer, der kommenterer andre — i tilslutning eller afvisning

(Agger 2015, 127).

Vi kan dermed bruge den genreanalytiske tilgang til at beskrive, hvordan komikerne bruger
flere forskellige genretraek pa forskellige méader dermed analysere, hvordan der sker en
udvikling af allerede eksisterende genrer.

I forste del af specialet vil vi derfor beskrive standupgenren og dens karakteristika for at
kunne analysere, hvordan komikerne forer genretraek fra denne genre over i andre formater, fx
talkshowet, sketchkomedien eller pa Instagram. For at kunne undersege, hvad standupgenren

tilforer til andre medieproduktioner, vil vi derfor definere de konstituerende



standupgenretraek. Dette gor vi ved forst at placere standupgenren i forhold til en folkloristisk
tilgang, hvor vi bruger lan Brodie og Antti Lindfors perspektiver pé dette. Brodie og Lindfors
taler begge om standuppen som en performance, og derfor vil vi definere standupgenren ud
fra Erika Fischer-Lichtes @stetiske performanceteori og hvordan komikerne og publikum
tilsammen skaber det hun kalder for et feedback loop. Samspillet mellem komiker og
publikum uddybes af Brodie og Lindfors, da de begge papeger den tette og intime relation
mellem komiker og publikum som bl.a. skabes via den direkte henvendelsesform. I vores
karakteristik af standupgenren vil vi ogsa inddrage Roberta Mocks pointe om de slerede
greenser der skabes mellem komikeren som privatperson og performer. Her inddrager vi ogsa
fiktionalitetsperspektivet, som ogsa underbygger de slorede graenser men samtidig kan bruges
som greb til at kommentere pa virkeligheden og satte modtageren i en forhandlende position.
I forlengelse af dette bruger vi igen en pointe af Brodie, som papeger at standuppen har et
forhandlingspotentiale i kraft af dens evne til at tage kontroversielle holdninger eller emner op
1 offentligheden. Saerligt for standuppen er is@r dens humorbrug. Vi vil derfor inddrage de tre
humorteorier; inkongruens-, lettelses-, og overlegenhedsteorien, for at kunne vise, hvad
humoren kan i forhold til normalitetsforhandlingen.

Agger beskriver, at genrebegrebet kan forstas ud fra to relationelt forbundne positioner;
den essentialistiske og den relationelle. Den essentialistiske position forseger, at: definere
genrernes grundleggende egenskaber ved at se pa deres oprindelse og grundstruktur.” (Agger
2005, 81). Den relationelle position er i hgjere grad fokuseret mod afsender og modtager,
hvor afsenderen forholder sig til modtageren og det medieathaengige produkt, samtidig med at
det ogsa placeres i den historiske konktekst (Agger 2005, 82). Ifolge Agger er disse to
positioner komplementere (Ibid., 82). Nar vi karakteriserer standupgenren forholder vi os
derfor til begge disse positioner, da begge tilforer relevante perspektiver i
genrekarakteristikken. Den essentialistiske position kommer til udtryk, nar vi placerer
standupgenren historisk i den danske tradition, men ogsé nér vi ser pa, hvordan den
udspringer fra et folkloristisk synspunkt. Den relationelle position er samtidig relevant, nér vi
underspger, hvordan relationen og samspillet med publikum er serligt definerende for
standuppen. Samtidig forholder vi os ogsa til, hvilken position standupgenren har i forhold til
medierne og hvordan den udvikles i samspil med forskellige former for medieeksponering. I
den senere analyse fokuserer vi ogsd pa, hvordan genren udvides i relation til andre genrer.

Her vil vi undersege, hvad standuppen kan i samspillet med hhv. talkshowgenren og



sketchkomedien. Dette gor vi med udgangspunkt i Jonatan Spangs program 7eet pd
sandheden, som treekker pa bade talkshow-, sketchkomedie og standupgenren. Derudover vil
vi vise, hvordan Nikolaj Stokholm bruger sin komikerkarakter i forskellige sketches, og
hvordan disse bidrager til at promovere ham og holde ham mediecirkuleret. Vi vil samtidig se
pa, hvordan standuppen rykkes med ind pa medieplatformen Instagram. Her underseger vi,
hvordan Sofie Hagen udnytter Instagram som platform til at dele sit budskab og lave de
sarkastiske jokes og fedmeaktivistiske budskaber, som vi kender fra hendes standup.
Derudover undersgger vi Annika Aakjers indslag i det broadcastede awardshow ZULU
Comedy Galla. Her ser vi ogsa, hvordan standuppen 1 samspil med musik bl.a. kan skabe et
velkendt element i performancen og underbygge de komiske pointer. Analysen af disse
genrehybrider skal vise, hvordan standupgenren har et serligt potentiale til at forhandle
normalitetsopfattelser. Vi har derfor igennem specialet et gennemgéiende fokus pé, hvordan
denne udvidelse af standupgenren pavirker modtageren og undersgger hvad standupgenren
bidrager med i de forskellige medieudtryk, som skabes i de respektive genrehybrider.

Vi vil i specialet overvejende arbejde socialkonstruktivistisk og vise, hvordan komikerne
bade ved hjzlpe af de konkrete samfundsmessige normopfattelser og via konkrete
genrekonventioner performer ind i en social mentalitet for derved at @ndre denne. Vi vil se
narmere pd, hvordan komikerne ogsa opbygger en sarlig position i samfundet som kendisser
til overhovedet at vere i stand til at skabe en forhandling. Denne position kan de bruge til at

tale ind 1 konkrete sociale strukturer og forsege at skabe en @ndring.

Normalitet og normalitetsforhandling

Ordet "normal” er ét af de ord, som vi bruger i vores dagligdag méske helt uden egentlig at
overveje, hvad det betyder. Hvornar er noget normalt, og er det overhovedet muligt at forklare
et ords indhold preacist, nir det er bade kultur- og kontekstbestemt? For at kunne analysere pa
den normalitetsforhandling, der finder sted i de udvalgte cases, er det vigtigt forst at have en
klar forstaelse for, hvordan vi egentligt forstar normalitet og hvordan ordet er opstdet. Vi vil i
folgende afsnit forklare begrebet med udgangspunkt i Lars Grues verk Normalitet (2016), der
forklarer bade medicinens, sociologiens og psykologiens brug af ordet, og dermed omrader,
der beskeeftiger sig med sindet og kroppen (Grue 2016, 5). Derudover har Grue i sit vaerk et
historisk perspektiv som vi ferst vil redegere for, da dette kan give en forstaelse af

normalitetens oprindelse og udvikling.



Startskuddet til tankerne om det gennemsnitlige og dermed normalen som det
onskvardige, kan spores helt tilbage til 1800-tallet. Her var det matematikeren samt astronom
Adoiphe Quetelet (1796-1874), der grundlagde ideen om det gennemsnitlige menneske,
[’homme moyen. For at finde frem til de mél, der gjaldt for gennemsnitsmennesket, var ideen
at lave kropslige malinger pa mennesket, og at gennemsnitsvardien heraf skulle fungere som
idealet. Det var pd samme tid som Quetelets teori, at ordene ’normal” og ’norm” rodfzestede
sig i de europaiske sprog (Grue 2016, 16). Grue beskriver siledes om Quetelets ideer og
fund:

Ifolge Quetelet avvek alle menneskelige trekk og alle mennesker fra gjennomsnittet. For ham var
gjennomsnittsverdien bade en teoretisk storrelse og et ideal. Han argumenterte for at det bare var
ved 4 male en stor mengde mennesker for s & beregne gjennomsnittet for alle malingene at man

kunne komme neer de ideelle verdiene pa de egenskapene man mélte. (Grue 2016, 14).

En vigtig pointe i forbindelse med Quetelets teori er dermed, at intet menneske ville kunne
vare gennemsnitligt, da alle afviger fra gennemsnittet, men derimod kunne idealmennesket
kun opsté ved guddommelig hjelp (Ibid., 14). Malingerne og denne made at beregne et
gennemsnit pé, kan den dag i dag spores i1 fx udregningen af BMI (Body Mass Index) ved
hjelp af hejde og veegt. Her er det vigtigt, at ens vardi netop ligger midt imellem i de angivne
intervaller (Grue 2016). Derudover kan Quetelets arv samtidig spores til betegnelsen
“middelklasse”, eller det sdkaldte ’borgerskab”, som var den befolkningsgruppe han mente 1&
tettest pd idealet. Grue forklarer: "Begrepet normal fikk dermed et normativt innhold, der det
giennomsnittlige ble det enskelige.” (Grue 2016, 16). Quetelets tanker om, at fysiske
maélinger kunne afspejle menneskelige egenskaber i en befolkning, inspirerede
videnskabsmanden Francis Galton (1822-1911), der ogsé var faetter til naturforskeren Charles
Darwin.

Galton var pd mange omrader enig med Quetelets teori, men én vigtig forskel var dog, at
Galton mente, at det gennemsnitlige ikke var idealet for mennesket, men at énerne og de
serlige, var det ideal man skulle streebe efter (Grue 2016, 16-17). Han mente modsat Quetelet
ikke, at folk der afveg fra gennemsnittet, reprasenterede en fejl. Derimod var Galton af den
opfattelse, at man vha. en rangering af befolkningen og ud fra disse malinger og statistikker,
kunne finde frem til de mennesker, som scorede hejt pa verdien af visse egenskaber samt

trek, og at disse matte veere serlige. Heraf opfandt Galton begrebet “eugenik™ i 1909, der
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betyder at vaere "godfedt”. Grue beskriver séledes: ”Det som kanskje ikke er like godt kjent,
er hvordan hans befolknings- og rasehygieniske tenkning, sterkt inspirert av fetterens teorier
om artens opprinnelse og det naturlige utvalg, bidro til utviklingen av statistikken som
vitenskapelig metode.” (Ibid., 17). Det statistiske gennemsnit eller det "typiske” er stadig med
til at definere, hvornar vi opfatter noget som normalt, fx nar vi taler om normalvegt,
normaltemperatur, normallen osv. forholder vi os til, hvordan en given verdi er sammenlignet
med gennemsnittet og dermed det normale. Galtons ideal var de mennesker, der var en del af
uathengige klasser og hejt uddannede. Derudover var den hgjeste genetiske vaerdi bestemt af,
hvor produktiv en arbejdskraft de var (Grue 2016, 19). Datidens samfund var samtidig under
stor forandring i takt med industrialiseringen og det moderne samfund og en sarlig egenskab,
ifolge Galton, var derfor ogsa at vaere nyskabende (Ibid., 19). Galtons idé om det ideelle
menneske kan give en fornemmelse af, hvorledes mennesker er blevet malt, inddelt og
vurderet ud fra bade fysiske og mentale egenskaber, og hvordan det har veret med til at
pavirke vores grundsyn pa mennesket og de normer samt idealer, vi har i dag. Dette er
interessant, nér vi i analysen af vores udvalgte medieprodukter skal redegare for de normer,
der bliver forhandlet. I vaerket fér vi fastlagt, hvordan graenserne for normalitet og afvigelse er
konstruerede (Grue 2016, 21). Nar disse er konstruerede ma det derfor ogsé betyde, at
grenserne for hvad der er normalt, er mulige at forhandle og rykke pa. Sidst men ikke mindst
er normaliteten bestemt af, hvilket samfund individet er forankret i, og det sociale aspekt
spiller derfor en stor rolle i forhold til normalitetsbegrebet (Katzenelson 2017).

I vores indledning til specialet benyttede vi et citat af Grue, der beskriver helt kort,
hvordan et hvert samfund har béde love men ogsa normer, der fungerer som grenser for, hvad
der er acceptabel adferd/opfersel. I vaerket beskriver Grue, hvorledes der i dag er en juridisk
funktion, der traeder i kraft, nar disse regler eller normer overskrides, sdisom fangsling ved
forbrydelser. Hvad der dog ogsé er interessant i forhold til specialets formal er, at Grue
samtidig beskriver, at vi ogsé udseendemassigt, har en forventning til hinanden, og at der

dermed er en social funktion, som ogsa gelder:

Normaliteten blir ikke bare etablert og opprettholdt gjennom lover, regler og normer som styrer
menneskelig atferd. Den blir ogsé etabliert og opprettholdt som en avgrensning mot fysiske og
psykiske egenskaper og kjennetegn, hva som for eksempel blir betraktet som et enskelig

utseende, hva som blir vurdert som normal hoyde og vekt, osv. (Grue 2016, 10).
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Som citatet beskriver, kan der dermed ogsé opsté en social stigmatisering af individer, der
afviger fra det “onskelige udseende” som normalen i1 det samfund, man befinder sig i. I
forhold til vores udvalgte komikere, er det her interessant at uddybe dette perspektiv for at
kunne forklare, hvordan fx Sofie Hagen pa sin instagramprofil forhandler en
normalitetsforstielse af den tykke krop eller nér Nikolaj Stokholm joker med sin blege hud.
Begge har oplevet at blive stigmatiseret, fordi de afviger fra normalen i kraft af deres
udseende. Det er vigtigt at have en forstielse for, hvordan normer er opstaet, for at kunne
analysere pa det, der afviger fra normerne og dermed skaber en forhandling af disse. For vi
kan analysere pa de normalitetsforhandlinger som komikerne skaber, vil vi forst karakterisere
den danske komikerscene og standuppens genretraek for derved at kunne forklare, hvordan

netop komikere har en sarlig position til at forhandle normalitetsopfattelser.

Den danske komikerscene

Vivil i det folgende afsnit, med udgangspunkt i veerket Dansk stand-up: historien om stand-
up i Danmark (2009) af Henrik Palle og Anders Hjort, redegere for, hvordan standuppen som
tradition er opstéet i Danmark, og hvilke genremaessige redder den har. Det vil dermed ikke
vare en definition af standupgenren, da den vil komme senere i specialet, men derimod en
indfering i hvordan standupgenren opstod i Danmark og derudover vil vi komme ind pé,
hvilke danske komikere, der har veret med til at indfere genren pé den danske
underholdningsscene. Sidst, men ikke mindst, vil vi afgraense, hvorfor vi har valgt de fire

komikere, som vi inddrager i specialet.

Genrens radder

Henrik Palle og Anders Hjort beskriver i deres vark, at standup som genre udspringer fra
komediegenren, som har redder tilbage til det antikke Graekenland. Her er det Aristoteles’
inddeling af digtekunsten i de tre kategorier; tragedien, epikken og komedien, der for forste
gang omtaler komedien som den genre, der is@r handler om livsglaede og lyst (Hjort og Palle
2009, 40). De beskriver ogsa, at de tidligste graeske komedier er bade satiriske over for
prominente personer fra samtiden og fyldt med seksuelle hentydninger (Hjort og Palle 2009,
38). Komedierne var frimodige og kakke og isa@r temaet sex var ofte skildret. I forhold til

dette gor Palle og Hjort opmaerksom p4, at det ogsé ofte opleves pé standupscenen i dag, at
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mange af komikerne stadig forholder sig til emnet sex og at mange ofte inddrager jokes, som
er under baltestedet, preecis som vi sa det 1 det gamle Graekenland (Ibid., 38). Nér det er sagt,
har komedien dog udviklet sig igennem tiden og iseer William Shakespeare var kendt for i
sine komedier, at skrive om misforstaelser i ords dobbelte betydninger, vittige dialoger og

seksuelle hentydninger (Hjort og Palle 2009, 41):

Men Shakespeares komedier tager i mere end en forstand arven op fra deres greeske forgengere
ved at komedierne gores til et spil mellem det rationelle og det irrationelle i menneskets natur. Og
det er faktisk en struktur, man genfinder i de fleste moderne komedier. En yderligere arv fra den
gamle barde er den leg med ord, der er blevet en central del af den moderne komedie (Hjort og

Palle 2009, 41).

I veerket forklarer Hjort og Palle at mange anser, standuppen for at vere ”seneste skud pa

komikkens stamme” og at Shakespeare er faderen til den moderne komedie og derfor ogsa er
faderen til standuppen (Ibid., 41). Den danske standupgenre, som udspringer fra den engelske
(og amerikanske) standup-tradition, har ifelge Palle og Hjort dog sin egen “danske tone”, der

traekker pé store danske forfattere:

Genren har sit udspring i en angelsaksisk tradition, men stand-up’erne har forméet at fange en
serlig dansk tone i denne genre. De har bygget bro mellem en distancerende ironisk form for
komik og en dansk revy-inderlighed, hvor man ogsa indoptager selvudlevering og saedekomik i et
udtryk, der er inspireret af bade oplysningstankeren Ludvig Holberg og satirikeren Johan
Herman Wessel, samt samtidskritikere som Poul Henningsen og Klaus Rifbjerg (Hjort og Palle
2009, 9).

Palle og Hjort beskriver, hvordan standupgenren i Danmark traekker redder tilbage fra
Holbergs komedier, nar fx komikerne laver sjov med tunge emner, som Holberg gor igennem
sine satiriske teaterstykker. Det ser vi fx i Erasmus Montanus, nar Holberg skaber en dobbelt
satirisk kommentar om bade hovedkarakteren og de gvrige karakterer i stykket. Rasmus
Bjerg, der kommer hjem fra storbyen, er sd storsnudet og verdensfjern efter sin uddannelse, at
det bringer ham i problemer i hans hjemby og nasten koster ham hans elskede kereste
Lisbed. Der er dog ogsa en udstilling af beboerne i hjembyen, de bldgjede landboer, der bl.a.

mener, at jorden er flad. Holbergs komedier udstiller menneskers dérlige og utiltalende sider
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som vi ogsa ser det 1 hans populare stykke, Jeppe pa Bjerget, hvor han portraetterer tunge
emner som utroskab, druk og social ulighed, men pa en humoristisk méde. Vi ser pa
standupscenen mange komikere tage udgangspunkt i de samme tematikker og gere grin med
bade deres egne og andres dérligheder (Ibid., 53). Den danske standupgenre treekker séledes
bade pa graekernes og ikke mindst Shakespeares moderne komedier, men har sin egen tone,

der udspringer fra store danske forfatteres satiriske og humoristiske udtryk i litteraturen.

Standuppens indtog i Danmark

Standuppen, som vi kender den, fik sit indtog i Danmark i slutningen af 1980°erne. Helt
precist kan genren i Danmark fores tilbage til aret 1987, hvor ivaerksetteren Torben Din
abnede en hyggelig café i Kebenhavns latinerkvarter. Torben Dins café skulle vaeret et
alternativ til de ellers “kolde” caféer, som pa dette tidspunkt dominerede i storbyen og én af
de ting som cafeejeren havde serget for i cafeen, var en rd murstensvaeg. Denne vag blev
afgerende for den comedyscene, som efterfalgende blev etableret pa cafeen, da Roger
Kormind, der kendte til standupgenren fra USA, segte sddan en scenisk baggrund for sin
standup. Da han fandt denne pé Torben Dins café, fik han indehaveren med pé ideen om at
lave standup-aftener med unge danske komikere, og dette blev startskuddet til tirsdags- og
torsdagsaftener med standup pa caféen (Hjort og Palle 2009, 23). Disse standup-aftner havde
en hérd start og ikke alle var lige imponerede af den nye genre, som blev fremfort. Efter et par
ar, hvor flere og flere danske up-comming standup’ere fik nys om caféen, endte Din’s dog
med at blive stedet, hvor de danske standupkomikere blev dannet og skabte deres karriere:
”Det var pd Din’s, at folk som Jan Gintberg, Mette Lisby, Thomas Wivel og ikke mindst Lars
Hjortshgj blev formet. Hjortshgj blev 1 1992, da standup havde faet et vist tag i
kebenhavnerne, vinder af Danmarks ferste DM i disciplinen, som fandt sted pa netop Din’s”
(Ibid., 23).

Standupgenren blev et talerer for de unge publikummer, der igennem genren oplevede et
fokus pa en hverdag, som de kunne genkende og forholde sig til. Standuppen var et brud med
den underholdningsverden, der dominerede i 1980’erne med revyer, Dirch Passer, Eddie
Skoller og Linie 3, og komikeren Thomas Wivel forteller i et interview med Hjort og Palle,
om de regler de havde sat for standuppen: “Der matte ikke vere nogen udkledning. Ingen
musik. Og ingen vitser. Vi definerede nogle grenser for, hvad stand-up var, og hvad det ikke

var. (...) En parodi, en lille sang, et rim eller en vittighed, det var ogsé forbudt.” Disse regler
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vidner om, at det var vigtigt for komikerne at bryde med den underholdning, der ellers havde
fyldt den danske underholdningsbranche og at standuppen skulle vere en protest imod iser
revyerne. De ville med andre ord skabe deres egen genre og deres egen gren af underholdning
(Hjort og Palle 2009, 16). Efter nogle ar, hvor Din’s café var samlingsstedet for de danske
komikere og den danske standupscene, kom den canadiske tilflytter Peter Alan ind i billedet.
Han fremlagde en forretningsplan om at starte et bookingfirma for en raekke komikere sdsom
Thomas Wivel og Casper Christensen. De syntes om idéen, og 1 1990°erne skabte Peter Alan
dermed startskuddet til det, der i dag kendes som FBI (Funny Business Inc.). Etableringen af
bookingfirmaet FBI var med til at gore dansk standup til en decideret forretning og gjorde det
muligt for mange komikere at skabe en karriere indenfor genren (Hjort og Palle 2009, 24). At
FBI blev etableret gjorde ogsa, at der andre steder rundt om i Kebenhavn abnede
standupscener, som fx Undergrunden i Boltens gard, hvor scenen Comedy Zoo, blev
grundlagt og som vi stadig kender som hjemstedet for dansk standup. I 2018 kebte komikerne
Dan Andersen, Anders Fjelsted, Torben Chris, Michael Schet og Thomas Hartmann
bevartningen og kerer i dag den legendariske standup-klub (Buch 2018).

Den klassiske standup, som vi senere vil definere, var den forste form for standup vi s i
Danmark, men efter nogle &r begyndte en del af de etablerede komikere at udfordre genren og
flytte standupelementer over i andre produktioner. Det er isar formalet med specialet at se
narmere pa, hvad standuppen kan i andre medieproduktioner og vi vil derfor ogsé pointere
den forhistorie, der knytter sig til de produktioner vi ser i dag. I 1990’erne dukkede
forskellige eksempler op pa, at komikere udviklede nye komedieformer, der netop trak pa
standuppens elementer. Et tydeligt eksempel pd dette var i 1998, hvor Casper Christensen,
Lars Hjortshej, Lasse Rimmer og Frank Hvam udviklede ”Casper og Mandrilaftalen™ pa
DR2, der var et satirisk tv-program med en surrealistisk humor, der endte med at blive et
kultfzznomen i landet (Ibid., 34). I programmet sé vi pludselig fiktive udklaedte figurer,
hvilket var et brud pé den klassiske standup. Komikeren Lars Hjortshgj udtaler sig sdledes om

dette brud:

Mandrillen handlede om at tage et opger med konventionerne i satiren. Der var gaet lidt for meget
’vi synes, statsministeren er en idiot” i genren. Stand-up var blevet en kliché pa sig selv, og der
var nogle helt rigide holdninger til, hvad der var stand-up, og hvad der ikke var stand-up. Det
métte kun vere en mand pé scenen. Ingen udklaedninger. Ingen vittigheder. Og ingen falske

teender. Det ville vi gerne ga op imod, og vi havde alle fire et enske om at lave noget mere
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surreelt. Gennem flere &r havde vi talt om parforhold og husdyr og religion, og sé var det ret
interessant at se om vi pludselig kunne finde ud af at lave nogle jokes om ler. Eller... kork” (Hjort

og Palle 2009, 34).

At gare op med konventionerne var ogsa noget vi s i radioprogrammet Teeskeholdet (1996-
1997), som var et satirisk program med Casper Christensen i spidsen og medvirkende som Jan
Gintberg, Seren Sendergaard og Mads Vangse. Her var det is@r “Talen til Nationen”, som var
et indslag, hvor Gintberg rébte ud ad vinduet i et oprab til danskerne, der blev populart blandt
lytterne. Ifelge Hjort og Palle @ndrede Teeskeholdet det danske radiomedie, da det var et helt
nyt format med de fire verter, der jokede los ud fra faste indslag. Standuppens kendte
komikere brugte hermed deres popularitet og deres evner inden for standup til at skabe en
anderledes form for underholdning i et andet medie: ”’Sidste udgave af Taskeholdet blev
sendt fredag 31. december 1997, men udsendelsen havde tydeliggjort, at de unge stand-up-
komikere havde nogle egenskaber, man godt kunne bruge i medierne. Og som banede vejen
for, at stand-up’ere begyndte at dukke op alle vegne” (Hjort og Palle 2009, 172). Det sé vi
ogsé et eksempel pa i 1995-1998, hvor komikeren Mette Lisby sammen med
komikerkollegaerne Jacob Tingleff, Frank Hvam, Povl Erik Carstensen, Thomas Wivel og
Sebastian Dorset skabte tv-satireprogrammet Ugen der gak. Om Mette Lisby forteller Palle
og Hjort: ”Hun ville forfelge sin drem om at tage de barende elementer fra stand-up-
verdenen og overfere dem til en mere mainstream formel pad TV” (Hjort og Palle 2009, 123).
Igennem 1990°erne udviklede standuppen sig siledes, at nye produktioner blev lavet med
udgangspunkt i standuppens elementer og dermed skabte grundlaget for, at komikerne fik
mulighed for at indtage den danske medieverden og ikke kun var forbeholdt for den klassiske
standupscene pé caféerne. Vi vil senere i specialet undersgge nermere i et nutidigt perspektiv,
hvordan vores udvalgte komikere ogsé gor brug af standuppens elementer i andre
produktioner, nér vi analyserer pa genrebestemmelserne af de medieproduktioner, som vores

udvalgte komikere har lavet og deltaget i.

Afgreensningen

Inden for dansk standup er der flere kendte komikere, som har varet fremtraedende i lobet af
arene siden den spade start pd Din’s cafe. Palle og Hjort interviewer komikerne: Jan

Gintberg, Lars Hjortshej, Thomas Wivel, Frank Hvam, Uffe Holm, Omar Marzouk, Mette
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Lisby, Geo, Jonatan Spang, Rune Klan og Christian Fuhlendorff. De n@vner ogsa, at de havde
spurgt om et interview med andre komikere sdsom Casper Christensen, Mick @Jgendahl og
Anders Matthesen, som anses for at veere nogle af de mest epokegerende komikere pé den
danske komikerscene. Derudover naevner de i verket andre vigtige komikere som Lasse
Rimmer, Mads Vangsee, Sanne Sendergaard og Carsten Bang. Med andre ord er der en lang
reekke af dygtige danske komikere, som alle har veret med til at danne den danske
standupscene, som den er i dag.

Men hvorfor har vi i specialet ikke udvalgt fire af disse? Mange af de komikere Palle og
Hjort nevner i deres vark, er komikere som i1 2009 var kendte og forende inden for feltet.
Meget er sket siden da og i takt med, at nye talenter har indtaget scenen og en ny belge af
komikere har gjort sig bemarket, har vi valgt at inddrage fire komikere pa baggrund af deres
nuvarende aktivitet. Vi har derfor ogsa udvalgt fire komikere efter deres aktualitet og det
faktum, at de alle er aktive komikere anno 2020, og har opniet succes for noget af det standup
de har lavet inden for det seneste ars tid. Jonatan Spang er som den eneste af vores komikere
ogsé navnt 1 veerket af Palle og Hjort, og dette vidner om hans lange karriere og evne til at
genopfinde sig selv i nye produktioner. Vi vil senere komme ind p4, hvordan dét at vere
synlig i det danske mediebillede er med til at serge for at vare reprasenteret i vores
bevidsthed og dermed holde sig kendt. De andre komikere derimod har opnéet stor succes pa
kortere tid pd den danske standupscene, men repraesenterer pA mange mader en ny belge af
komikere inden for den danske standup. ’Standup er komik til tiden. Og det er komik om
tiden. I tiden.” (Hjort og Palle 2009, 9). Dette citat af Palle og Hjort forklarer, hvordan
standuppen afspejler den tid, den er lavet i, og vi har i vores afgrensning haft fokus pé at
valge komikere, som har varet aktive og eksponeret indenfor det sidste &r for pd den made at
sikre os, at de emner som de tager op, er forankret i den tid, vi er i lige nu. Vi kunne ogsa
have valgt komikere som Melvin Kakooza, Ruben Seltoft, Tobias Dybvad, Mahamad
Habane, Mikkel Klint Thorius, Jacob Taarnhgj eller Thomas Warberg, men i vores
afgrensning har fokusset desuden veret, at udvelge komikere, som italesetter emner som
ken, krop og sex. Vi har derfor valgt de komikerne, som ikke har varet til at komme udenom

i forhold til deres popularitet pd nuvarende tidspunkt.
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Preesentation af de udvalgte komikere

Vi har udvalgt de fire aktuelle komikere; Annika Aakjer, Jonatan Spang, Sofie Hagen og
Nikolaj Stokholm, fordi de hver iser bidrager til forhandlingen af normalitet. Disse komikere
er udvalgt pa baggrund af deres aktualitet pad den danske comedyscene og i det danske medie-
og kendisbillede. Alle har de indenfor det seneste &r optradt i forskellige mediekontekster,
med enten deres eget show eller i andre programmer. Derudover har de alle varet synlige i
forskellige kultursammenhenge, og de har derfor alle fire opbygget en stemme og popularitet
i det danske samfund. Ens for dem alle er, at de bruger deres stemme til at forhandle
samfundsrelevante og personlige emner. Vi har dog primart fokus pd, hvordan de forhandler
normalitetsforstaelser af kon, krop og sex. Vi er klar over, som vi tidligere har skrevet, at de
ikke er de eneste fremtraeedende komikere i tiden, men vi har udvalgt disse fire fordi de, pa
hver deres méde, har brugt standupgenren i andre genrekontekster, sésom awardshow,
talkshow og pé Instagram. For at kunne undersoge, hvad standupgenren tilferer i andre
medieproduktioner, er det derfor interessant at have fire forskellige komikere, som gor dette
pa forskellige mader, hvilket viser standupgenrens anvendelighed i andre produktioner. Dette
viser dermed en bredde i forhandlingspotentialet af normalitetsforstdelsen af emnerne kon,
krop og sex. I det folgende vil vi presentere de fire komikere yderligere, og herigennem vise,
at de pa hver deres made i kraft af deres karrierer er fremtreedende og indflydelsesrige

komikere.

Annika Aakjeer

Annika Aakjer er oprindeligt uddannet fra det Rytmiske Musikkonservatorium i Kebenhavn
og har en lang karriere indenfor musikken, hvor hun har udgivet fire albums, bl.a. Lille
filantrop 1 2008. Hun var veret nomineret og vundet flere anerkendte priser i musikbranchen,
herunder en Robert, P3 Guld og Steppeulven. Senest er hun aktuel med onemanshowet
Enebarn fra 2018, som blev startskuddet til hendes karriere som komiker. Hendes standup
baerer praeg af hendes baggrund som musiker, idet showet bade indeholder musiske indslag
samt jokes og anekdoter, som vi kender det fra standuppen. Selvom hun er mest kendt for sin
karriere som musiker, har hun ogsa medvirket i en reekke danske film sasom Klassefesten 2,

Dirch, Gummi T og Julestjerner (Dfi u.d.) Annika Aakjer er oprindeligt fra Vodskov i
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Nordjylland, og hendes jyske dialekt og underspillede humor er karakteristisk for hendes
optraeden. I vores indledning praesenterede vi Annika Aakjers performance til ZULU
Comedy Galla 2019, og det var is@r denne optraden, der for alvor satte navnet pa den 37-
arige sanger, sangskriver, skuespiller og ikke mindst komiker pa danskernes laeber. Hendes
optraeden blev lagt op pa Facebook af ZULU pa deres Facebookside, hvor den er blevet delt
ikke mindre end 35 tusind gange, har 5 millioner visninger, 62 tusind reaktioner og 30 tusind
kommentarer (Facebook 2019). Dette vidner om, at hun med denne optraeden fik stor
anerkendelse af danskerne, hvilket ogsa er at spore i de mange positive reaktioner pa videoen.
Efter Annika Aakjaers performance til ZULU Comedy Galla, blev hendes onemanshow
Enebarn sendt pd TV2 og senere lagt ud pa TV2 Play.

Jonatan Spang

Jonatan Spang er en dansk 42-arig komiker, skuespiller og manuskriptforfatter, der siden
1998 har vearet en del af den danske komikerbranche. I 1999 vandt han DM i standup og blev
samme ar optaget pd skuespillerskolen i Aarhus, hvor han er uddannet. Han har medvirket i
bade film, teateropsetninger og forskellige tv-programmer, samtidig med at han har turneret
med sine seks onemanshows; Damer 1 2005, Jonatan Spangs Familie i 2008, Spark i
logsuppen 1 2009, Bryllup 1 2013, Danmark 1 2015 og senest Typisk 12019. 12015 havde
serien Lillemand premiere, der er skrevet af Jonatan Spang, som ogsa selv spiller hovedrollen
i serien. Her er det serligt rollen som mand i det moderne samfund som Spang satter fokus
pa. 12016 kom anden sason af denne serie, som fik gode anmeldelser af bl.a. magasinet
Soundvenue, der beskrev serien som arets danske satire. Udover onemanshows og hans
fiktionsserie laver han podcasten Voksenvenner sammen med komikeren Ane Hogsberg. |
denne podcast er det mélet, at Jonatan og Ane skal blive voksenvenner, hvilket de forseger at
blive ved at vende store som sma emner, herunder frygt, utroskab osv. P4 den made er Spang
blevet et etableret og respekteret medlem af den danske komikerbranche. Spang er i gjeblikket
aktuel med programmet 7cet pd Sandheden, som forste gang havde preemiere pa DR2 i
september 2017 og i februar 2020 havde fjerde s@son af programmet premiere. Programmet
beskrives som et comedyshow, hvor: ”ugens nyheder tages under karlig men bestemt

behandling af Jonatan Spang” (DR, dr.dk u.d.).
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Sofie Hagen

Sofie Hagen er en dansk 32-arig standupkomiker, der er bosat i London og derfor bade kendt i
den danske, men ogsé i den engelske comedyverden. I Danmark har hun optrédt pa diverse
comedyscener og til bl.a. ZULU Awards 2012. I England har hun lavet tre onemanshow;
Bubblerab i 2015, Shimmer Shatter 1 2016 og Dead Baby Frogi2017. 1 gjeblikket turnerer
hun med showet The Bumswing. Hendes karriere reekker dog vidt ud over de onemanshows
som hun har lavet, idet hun ogsa har medvirket i en lang reekke engelske radio- og
podcastprogrammer. I 2019 og 2020 vandt hun titlen som arets most influencial influencer
on the internet”, og hun er derfor ogsd meget aktiv pé sin Instagramprofil. Derudover er Sofie
Hagen ogsé forfatter af bogen Happy Fat og sé har hun lanceret sin egen tgjkollektion
”SOFIE HAGEN x PLUS EQUALS” (Hagen u.d.). Bade igennem hendes bog,
onemanshows, radio- og podcastprogrammer samt tgjkollektionen benytter Sofie Hagen sin
egen personlige erfaring til at skabe et politisk budskab. Det ser vi fx, nér hendes bog
omhandler hendes egen oplevelse af at vaere tyk i et samfund, hvor hun oplever at blive
stigmatiseret pga. hendes storrelse, eller ndr hun lancerer farverigt toj til plus-sized, fordi hun
har oplevet ikke selv at kunne finde kledeligt og farverigt toj til storre kvinder. I 2017
oprettede Sofie Hagen i samarbejde med Andrea Storgaard Brok “FedFront”, der er en
vidensplatform, som henvender sig til personer med tykke kroppe. Ideen med “FedFront” er
at skabe et netverk, debat og vidensdeling indenfor tykaktivisme (Amlund, Hagen og Brok
u.d.). Sofie Hagen benytter som komiker dermed sin position i andre sammenhange og til at

skabe andre produkter og budskaber, der nar ud over standupscenen.

Nikolaj Stokholm

Den sidste komiker vi vil preesentere, er Nikolaj Stokholm, der er fodt i 1990 og opvokset op i
Greve (Reimar 2016). Sdledes star der beskrevet om komikeren i et interview med magasinet
Euroman: ”Oprindeligt ville han vaere lastbilchauffer, men pé grund af dérligt syn lagde han
vejen om og tog ferst en uddannelse som semand, siden hen som gipsmonter. Som 17-arig
optradte han forste gang med stand-up og blev semikendt som 20-arig gennem ’Comedy Fight
Club’ pad TV2 Zulu” (Reimar 2016). Nikolaj Stokholm er ogséa kendt for sin rolle som
karakteren @land i ungdomsserien Shjit Happens (2012-2017), som blev vist over fem

saesoner pa TV2 ZULU. Derudover har han medvirket i diverse underholdningsprogrammer,
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sasom Klipfiskerne, Stormester og senest Verdensmeend. Han turnerede i 2017 med sit forste
onemanshow Mit liv som Nikolaj Stokholm og er lige nu aktuel med sit andet onemanshow
Turen gar til Nikolaj Stokholm. Nikolaj Stokholm har sin egen hjemmeside, hvor der star

saledes:

Med nasten 45.000 solgte billetter til sit forste one-man show ”Mit liv som Nikolaj Stokholm”
har Nikolaj lagt sig i spidsen som en af landets sterste og mest populaere komikere. Med sin
skaeve og legesyge komik, formar han altid at invitere publikum med ind i hans eget liv pa en
hylende morsom og personlig made, og det er netop derfor at Nikolaj er en af de mest folkelige

og charmerende komikere i Danmark™ (Tajmer u.d.).

Som citatet indikerer, er Nikolaj Stokholm en beremt komiker, der iser er kendt for sin
krollede hjerne og skaeve humor. Med de mange udsolgte shows rundt om i Danmark har

Nikolaj Stokholm for alvor etableret sig i den danske comedyverden.

Standupgenren

Vores overordnede @rinde med projektet er bl.a. at finde ud af, hvad standup-genren kan i
forhandlingen af normalitet indenfor emnerne keon, krop og sex. I dette afsnit vil vi derfor
definere de sartrek, der findes ved denne genre, for at vi senere kan benytte disse genretraek
nar vi analyserer de udvalgte komikeres optreedener. Nar vi laver disse genrekarakteristikker,
bruger vi eksempler fra vores udvalgte komikere. Disse eksempler omhandler bade emnerne
ken, krop og sex, men behandler ogsa andre emner. Vi inddrager disse eksempler for at kunne
bevise genretraekkene bedst muligt 1 vores definition af standup.

I forseget pé at definere genren kan man sla ordet ”’stand-up comedy” op i ordbogen,
hvor definitionen lyder siledes: ”’[en] koncentreret, hurtig form for underholdning hvor en
person, ofte i taet samspil med publikum, forteeller historier, anekdoter og vittigheder”
(ordnet.dk u.d.). Her leegger vi merke til, at der leegges vaegt pa samspillet med publikum
samtidig med, at komikerens taleevner i form af historie-, anekdote- og vittighedsfortaller
ogsé er en praeemis for genren. Inden for den danske akademiske verden er Pernille Wass,
seniorredakter pa Politikens forlag, en af dem, som har forsegt at definere standup, men ud fra
et teatervidenskabeligt perspektiv. I sit speciale fra 2005 beskaftiger hun sig med standup

som en slags teater og iscenesattelse, men pointerer, at genren adskiller sig, fordi komikeren
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ikke spiller en rolle som vi ellers ser det inden for teaterverdenen. Derudover definerer hun
nogle grundlaeggende joke-typer, som man finder inden for standuppen. Vi er klar over, at
Wass’ pointer kan bruges i vores arbejde med genren, men da hun har et teatervidenskabeligt
perspektiv og underseger, hvordan standup fenomenet adskiller sig fra andre teaterformer er
det vigtigt for os at inddrage andre teoretikere, der har et perspektiv, som synes fordelagtigt
for vores formal.

Vi kan derfor ikke ngjes med hverken ordbogens eller Pernille Wass’ definition, og vi vil
derfor i det felgende uddybe, hvordan standup kan defineres, ved at inddrage et folkloristisk
perspektiv, det @stetiske performance-perspektiv og uddybe, hvordan det intime og velkendte
er serligt for standupgenren. Derudover vil vi inddrage fiktionalitet som greb inden for
standuppen, og beskrive, hvordan dette er geeldende, nir komikerne forhandler konkrete
emner. | sidste del af denne genrekarakteristik vil vi belyse, hvordan standuppen har et serligt
forhandlingspotentiale. Det er ifolge Pernille Wass ikke standup, nar komikerne spiller
forskellige roller pa scenen, men da det er i vores interesse at undersege, de slorede graenser
for, hvorndr komikeren spiller en rolle og hvornar han eller hun ikke geor, har vi valgt ikke at
leegge os 1 forlengelse af hendes definition. Derimod har vi valgt at inddrage nyere teorier fra
bl.a. teoretikere med et folkloristisk udgangspunkt. Vi vil i det felgende afsnit definere

standuppens genretrek i forlengelse af disse.

Standup fra et folkloristisk synspunkt

Ian Brodie og Antti Lindfors beskriver begge standupgenren som varende forbundet med
folklore, hvilket vi forstar som en fortelletradition, som blev brugt til overlevering af historier
og “folkeminder”. Folklore er med andre ord en videreformidling af folkelig kultur bl.a. i
form af myter, eventyr og sange, der har bade kulturelle og historiske informationer (Pig
2012). Saledes forklarer Brodie i vaerket A Vulgar Art (2014) om den folkloristiske tilgang,

som han mener, er fordelagtig i analysen af standup:

This work is built on the argument that stand-up comedy is a complex transposition of vernacular
forms of talk into a more formal, mediated context and that this more formal, mediated context
introduces a distance between audience and performer that needs reconciliation. The discipline
best suited for stand-up comedy’s analysis is the discipline that studies vernacular expression: the

discipline of folklore (Brodie 2014, 15).
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Folklore er ifolge Brodie en folkelig sproglig udtryksform, en talegenre og fortelleform, som
kan sammenlignes med standup, idet denne genre ogsé er en folkelig form for sproglig
kommunikation. I citatet legger Brodie dog ogsé vagt pa, at de to genrer adskiller sig. Her
adskiller standup sig fra folklore ved ofte at vaere medieret og konteksten for standup er
dermed mere formel. Medieringen kan udfordre intimiteten og pa den made skabe en distance
mellem komiker og publikum. Brodie uddyber forholdet mellem komiker og publikum ved at
pointere, at der er en vaesentlig ssmmenhang mellem folklore og standup, da begge er
kommunikative taleformer, der er rodfzstet i konceptet om en gruppe (Brodie 2014, 7-8). Her
forklarer han, at der opstér en gruppe i standup, nér en komiker udferer sit show foran det
publikum, som er fysisk tilstede, men at der ogsé konstitueres en gruppe mellem komikeren,
live publikum og publikummet derhjemme, som ser showet blive broadcastet. Det er dermed
op til standupkomikeren at serge for at skabe og fastholde en intimitet. Intimiteten er her
vigtig for at skabe et sammenspil med publikum, som er konstituerende for genren (Ibid., 8).

Lindfors beskriver i afsnittet Notes on reflexivity and genre in Stand-Up Comedy
Routines” fra vaerket Genre — Text — Interpretation (2016) at den folkloristiske tilgang i en
analyse af standup ser pa det kulturelle og historiske og hvordan de historier og anekdoter
som bliver fortalt, er forankret i det samfund, som de bliver fortalt i. Han beskriver saledes:
’stand-up comedy provides a prominent object of folklorostic study with texts retrieved and
analyzed in their actual performative, cultural, and historical contexts.” (Lindfors 2016,

152). Standupkomikerens kulturelle kontekst er derfor ogsé vigtig at medtaenke i en analyse af
den pagzldende performance.

I programmet Teet pa sandheden beskaeftiger Jonatan Spang sig med mange forskellige
emner og ikke kun dem, som vi ensker at behandle. Vi er dog nedt til at kende selve
premissen for programmet, for at kunne analysere naermere pd den forhandling han skaber.
Det overordnede tema i programmet er kulturelle og politiske emner fra den forgangne uge,
ofte med et kritisk fokus pa pressens dekning af dette. Her indtager Spang rollen som
formidleren, der forteller ugens begivenheder videre til modtageren, ofte i en pyntet version.
Et eksempel pa dette ses i saeson 2 afsnit 4, hvor Spang tager fat i ugens nyhed om, at en
russisk spion skulle vaere ded af forgiftning i England. Spang beskriver i den forbindelse, at

England og Theresa May begér en fejl ved at prove at stille Rusland til ansvar, hvorefter et
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billede af en avisoverskrift fra BT med Ruslands svar toner frem pé skaermen: ”Rusland

advarer briterne: Ingen ber true en atommagt”. Hertil udtaler Spang:

Rusland er jo den der psyko-ekskereste, hvor man pant sperger om hun gider fjerne sit make-up
fra toiletspejlet og hun svarer: [rdbende] Vi kan da ogsé bare sld op! Jeg kan da ogsa bare tage
alle mine ting og skride din fede idiot! Jeg kan da ogsé ringe til min bror og fa ham til at fucking

adelaegge dit liv!” (Teet pd sandheden, seson 2 afsnit 4, 02.00-002.15).

Her bruger Spang en personlig fortelling til at uddybe bade selve nyhedshistorien men
samtidig ogsa det komiske element i den. Vi vil senere i afsnittet kommentere pa, at
komikerne kan overdrive disse personlige forteellinger for at underbygge det komiske. For at
kunne forstd denne sammenligning, ma man som modtager vere en del af den kultur, som
Spang her taler ind i. Det er derfor en vesentlig premis for Teet pa sandheden, at modtageren
forstar de kulturelle strukturer, som Spang bygger sin komik op pa. Samtidig gaelder det ogsa,
at selve indslaget bliver historisk forankret i den tid, hvor programmet sendes.

Det samme galder senere i samme program, hvor Spang videreforer joken om Ruslands
falske nyheder i Danmark til at kommentere pa den kritik, der var af Peter Schmeichel, som
blev russisk sportskommentator. Han siger her, at vi ma kunne stole pd hinanden, hvorefter
han viser et klip fra nyhedsmediet Russia Today, hvor Peter Schmeichel introduceres som en
legende, fordi han var med til at vinde EM 1 1992 for Danmark. Spang udtaler i den
forbindelse, at Schmeichel giver Danmark en dolk i ryggen, og bruger derefter et indslag til at
argumentere for, at Danmark i virkeligheden aldrig har vundet EM. Indslaget er lavet som en
opklarende reportage, der forklarer ud fra bade politiske og fodboldtekniske vurderinger, bl.a.
fra fodboldspilleren Flemming Povlsen der udtaler, at det aldrig ville veere muligt for Kim
Christofte at score pa straffespark “’fordi han aldrig tog tilleb” (Teet pa sandheden, seson 2
afsnit 4, 07.45-10.10). Hermed bruger Spang endnu et greb til at videreformidle et konkret
folkeminde, men pd en made, sé det bliver en komisk kommentar til en tidsrelevant
nyhedshistorie. Det er i dette tilfeelde ogsa vaesentligt, at modtageren forstér den historiske
kontekst omkring EM i 1992, men samtidig ogsé forstar den kulturelle betydning denne
begivenhed havde for Danmark, for at forstd det komiske i dette indslag.

Lindfors mener, at selvom komikerne ofte bygger deres performances op af forskelige
typer af talegenrer, som fx personlige fortellinger, anekdoter, legender, myter eller sladder,

vil den kommunikative situation ofte ferst vaere komplet og meningsfuld, nér det hele bindes
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sammen i fx onemanshowet eller anden form for performance (Lindfors 2016, 156). Derfor er
det vigtigt for os, nér vi praesenterer de forskellige udsnit fra komikernes optreedener, at vi
praesenterer hele rammen omkring dem, for at kunne diskutere de emner, som er
omdrejningspunkt for projektet. Dette er vaesentligt, fordi det netop er den kulturelle kontekst
vi undersgger, og hvordan komikerne performer ind i en konkret kontekst og forhandler
denne. Den folkloristiske tilgang til standupcomedy bygger pa en fortellende genre. I en
traditionel standup-situation er der typisk tale om en enkelt person, der taler til en storre eller
mindre gruppe af publikummer. Derfor betegner Lindfors standupcomedy som en form for
talegenre, fordi det er en verbal soloperformance. I det folgende vil vi uddybe, hvordan vi

forstar standuppen som en performance.

Den aestetiske performance

Béde Lindfors og Brodie bruger udtrykket performance, nér de omtaler komikernes
optredener. Derfor vil det folgende vaere en definition af dette begreb. Néar en komiker
performer for sit publikum, er det ofte pa en scene, hvilket dermed treekker trade til
teaterverdenen. I vores forstdelse af performativitet, benytter vi Erika Fischer-Lichtes
astetiske forstaelse af performance, som hun beskriver i veerket The Transformative Power of
Performance. A new aesthetics (2008). Her tager hun udgangspunkt i den performative
vending i 1960’erne der, ifelge hende, @ndrede synet pa, hvordan publikum opfattes i selve
teater/performance-situationen. Ifalge Fischer-Lichte @ndres publikummets rolle til at veere
mere indflydelsesrig: “The feedback loop as a self-referential, autopoietic system enabling a
fundamentally open, unpredictable process emerged as the defining principle of theatrical
work. A shift in focus occurred from potentially controlling the system to inducing the
specific modes of autopoiesis.” (Fischer-Lichte 2008, 39). Fischer-Lichtes forstaelse af det
performative rummer derfor en arv fra denne vending, hvor der er fokus pa performancen som
en interaktion mellem performer og publikum, i det hun kalder et feedback loop.

Overordnet forstar hun en performance som bestaende af to grupper af mennesker, der
sammen skaber performancen: “Performance, then, requires two groups of people, one acting
and the other observing, to gather at the same time and space for a given period of shared
lifetime. Their encounter — interactive and confrontational — produces the event of the
performance” (Fischer-Lichte 2008, 38). Det er dermed i madet og interaktionen mellem

performeren og publikum, at selve performancen skabes: ’performances are generated and
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determined by a self-referential and ever-changing feedback loop” (Ibid., 38). Et feedback
loop forstas som den interaktion, der finder sted mellem performer og publikum, hvor
performeren reagerer og skaber sin performance ved at inddrage publikums reaktioner.
Feedback loopet er dermed essentielt for Fischer-Lichtes forstielse af en performance, da det
kraeves af publikum, at de er naervarende og reagerer pa det performeren siger og gor. Det er
dog ligesé vigtigt, at performeren har en evne til at reagere pa de reaktioner, som publikum
kommer med. Fischer-Lichte tager udgangspunkt i performance art, nar hun definerer den
astetiske performance. Vi vil dog argumentere for, at denne teori ogsé er relevant at benytte i
analysen af standupcomedy, fordi relationen til og responsen fra publikum er determinerende
for, om standuppen lykkes.

Fischer-Lichte betegner samspillet mellem performer og publikum som et “reversal of
roles”, hvor feedback loopet genererer performancen og publikum ogsa indtager rollen som
performer (Fischer-Lichte 2008, 50). Et eksempel pa dette ses i Nikolaj Stokholms show,
hvor han har en dialog med en fra publikum. Det er en dreng ved navn Louis, som har svaret
pa Stokholms spergsmal om, hvorvidt der er nogen blandt publikum, der gar i folkeskole. Han
bruger denne samtale som et udgangspunkt for den nzaste del af showet, som handler om
folkeskolen (Mit liv som Nikolaj Stokholm, 00.29.00-00.30.45). I denne del ser vi en hel
konkret interaktion mellem Louis og performeren/Stokholm. Stokholm interagerer dog i sit
show primart med hele salen, hvilket vi ser et eksempel pd, nir han kommenterer pé

folkeskolen. Joken lyder saledes:

Det er skidegodt du ger dig god i skolen, men, og det vil jeg gerne snakke om nu, for man laerer
ikke noget i den danske folkeskole. [Reaktionen fra publikum er ikke sa stor. Stokholm reagerer
ved at abne gjne og mund for at indikere: ’det sagde han bare ikke’] Det er sjovt den her reaktion
kommer. For med negerne, der var det bare HA HA HA. [Indtager en anden stemme og rollen
som publikum] Du skal fandme ikke sig noget om folkeskolen kammarat du, der er der en helt

klar linje [Latter] (Mit liv som Nikolaj Stokholm, 00.30.50-00.31.15).

I dette eksempel er det i publikums tilbageholdte grin, at Stokholm, der er performeren,
skaber sin performance. Her ses det transformative potentiale, idet selve den ovenstaende joke
ikke havde vaeret den samme, hvis publikum havde grinet hojt af det forste udsagn: “man
leerer ikke noget i den danske folkeskole”. Ifelge Fischer-Lichte er det alle former for

publikums indgriben og interaktion, der konstituerer “reversal of roles” og dermed feedback
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loopet. Hun eksemplificerer dette med en performance af kunstneren Richard Schechner, der i
en performance kaldet Commune inddrog publikum ved at bede publikum om at gore
konkrete ting. Hvis personen nagtede at veere med stoppede han performancen, og det blev
derved op til den enkelte publikummer at afgere, om performancen skulle fortsatte. Valgte
personen at gare som han sagde, ville performancen fortsette. Valgte personen at forlade
stedet, ville performance ogsa fortsette, men valgte personen ikke at gare noget, ville
performancen forblive stoppet, indtil personen foretog et valg (Fischer-Lichte 2008, 42). Pa
den méde viser Fischer-Lichte via Schechner, at en performance bade skabes med og uden
publikums reaktioner, og at feedbackloopet bade er determineret af nervaerende og
fraveerende reaktioner. Dette ser vi i forrige eksempel med Stokholm, hvor det i forste
omgang er publikums fravarende reaktion, der skaber det videre forleb i joken. Da publikum
efterfolgende griner hejt, er det et eksempel pa, at Stokholm udnytter den forrige reaktion fra
publikum til at skabe en vellykket joke. Som tidligere beskrevet er reaktionerne fra publikum
serligt determinerende for, om selve standup-performancen lykkes. Vi kan herudover ogsa
papege, at det er i konkrete publikumsreaktioner i form af latter, at den vellykkede standup-
performance skabes. Komikerne ma derfor medtaenke konkrete reaktionsmuligheder ind i
deres performances, for at kunne reagere optimalt pd den reaktion, som publikum har.

Ifolge Fischer-Lichte er det nedvendigt for en performance, at publikum og performer er
1 samme rum: “no matter whether and how a performance told a story, it is the bodily
presence of the actors that affects them and sets the autopoietic feedback loop in motion.
Therein lies the constitutive moment of performance.” (Fischer-Lichte 2008, 74). Vi vil dog,
bl.a. i forleengelse af Philip Auslander, argumentere for, at der ogsa godt kan forekomme et
feedback loop, selvom der ikke er en kropslig tilstedevarelse mellem performer og modtager.
Auslander papeger i vaerket Liveness - Performance in a mediatized culture (1999) séledes:
’Ironically, intimacy and immediacy are precisely the qualities attributed to television that
enabled it to displace live performance” (Auslander 1999, 32). Dette ser vi, nar vi kigger pa
Annika Aakjers performance til Zulu Comedy Galla, som udover at vaere en performance i
Fischer-Lichtes forstand, ogsé breder sig ud over de fysisk narverende rammer ved at vare
delt pa Facebook samt broadcastet i tv. Det samme gelder for Sofie Hagen, nar hun pé
Instagram interagerer med sine folgere via kommentarspor eller delinger af private beskeder,
hun har modtaget. Ifolge Fischer-Lichte kan publikums reaktioner godt vaere reduceret til

indre kropslige reaktioner samt tilrdb, grin, gab eller anden form for reaktion, som ikke
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decideret er en kropslig interaktion med performeren (Fischer-Lichte 2008, 38). Derved kan
en performance, i denne forstand, ogsé godt forekomme pé sociale medier. Dette beskriver P.
David Marshall, nar han skriver saledes 1 artiklen “The promotion and presentation of the self:

celebrity as marker of presentational media” (2010):

What we are witnessing now is the staging of the self as both character and performance in on-
line settings. The props and accoutrements of the stage can now be translated to the various

profiles, images and messages that are part of a Facebook site. (Marshall 2010, 40).

Pé Sofie Hagens Instagramprofil ser vi flere eksempler pd, at modtagerne reagerer pa hendes

opslag. De folgende billeder viser et opslag, hvor Sofie Hagen har postet en joke samt nogle

af de reaktioner denne joke har féet.

@ camillalor € &2 &2 Sums up my
early 20s reeeal good &2

O U 6 Synes godt om

Vis svar (1)

Sofie Hagen @
¢ @SofieHagen

!9 brookenatalieb Big Libra energ
=

You can't say I'm not your type as I've ' 5u. 15 Synes godt om
constructed my personality
especially to fit yours.

—— Vis svar (8)

‘ dittamae &3 &3 &2 &2

5u

e bemoreginger To real

5 u

(screenshot: Hagen, Instagram.com 2020)

Her ser vi, hvordan modtagerne ogsé reagerer med kommentarer og grin i form af emojis.
Udover blot at reagere med grin, som i tilfeeldet med Nikolaj Stokholms onemanshow, giver
Instagram ogsa mulighed for, at modtagerne kan melde ind med personlige kommentarer,
som vi ser i den gverste, der tilkendegiver, at joken/udsagnet opsummerer hendes tyvere godt.
Her ser vi derfor eksempler pa kropslige reaktioner i kommentarerne, selvom de ikke er

kropsligt nervaerende med Sofie Hagen i gjeblikket, hvor teksten er skrevet. I forlengelse af
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Marshall, kan vi argumentere for, at en personlig performance godt kan forekomme pé de
sociale medier, ogséd selvom der ikke er en kropslig tilstedeverelse mellem performer og
publikum. Det sarlige ved Instagram er, at der her er fokus pa billeder, og derfor vil vi
inddrage Camilla Jalvings pointe om, at selve billedet ogsa kan vare en performance i sig
selv. Hun mener, at en performance godt kan flyttes til: “(...) the imaginary field between the
image and the viewer. A field in which the image is not just an image of a performance, but
also something that in itself performs.” (Jalving 2005, 174). Det performative kan derved
overflyttes til selve billedet, fordi billedet godt kan skabe reaktioner hos modtagerne, og
dermed flytte den performative kraft fra performer til veerk. Dette er en vesentlig pointe, ndr
vi vil bruge denne teori pa standupgenren, fordi standup ogsé ofte bliver broadcastet eller
breder sig til andre medieplatforme og i andre genrer. Fischer-Lichtes @stetiske performance-
teori bidrager med et vigtigt syn pd, hvordan en performance opstar og genereres imellem
performer og publikum/modtager, som er sarligt vigtig for standupgenren. Denne forstéelse
er derfor vaesentlig for os, nar vi analyserer publikums reaktioner og hvordan komikerne
bruger disse. Dette kan vi gare, nar vi laegger os i forlengelse af Auslander, Marshall og
Jalving som, pa hver deres made beskriver, hvordan en performance ogsa kan opsta, selvom

der ikke er en kropslig tilstedevarelse.

Det intime og velkendte

Brodie og Lindfors beskriver begge i deres definition af standup, at selve
kommunikationssituationen mellem komiker og publikum er serlig for standupgenren.
Selvom den er karakteriseret ved at veere komikeres monolog, er der et vaesentligt fokus pa
relationen til og interaktionen med publikum. Dette kommer til udtryk i komikerens méde at
henvende sig til publikum pa, hvilket oftest foregar ved en direkte henvendelse i en venlig og
kollegial tone (Lindfors 2016, 155, Brodie 2014, 5). Det ser vi et eksempel pa i Sofie Hagens
onemanshow Dead Baby Frog, nér hun forteller om den by, hun er vokset op i, der hedder
Skamby. Hun sperger ud til publikum: “Is anyone of you by any chance from Denmark? Ha!
You were all like, no, we’ve checked” [latter]... Okay, so you just have to, like google it, it’s
true, I swear to God it’s true. Skamby is to words. "By’ means ’town” and ”skam” means
”shame”. Skamby means Shametown!!! [latter]” (Hagen 2018, 00:19:10-00:19:18). I dette
eksempel ser vi, at Sofie Hagen henvender sig direkte til sit publikum med et spergsmal og

ved at henvende sig direkte til dem ved hjelp af ordene ”you”. Herefter efterligner hun deres
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reaktioner og pa en venskabelig made forklarer dem, at det hun er ved at fortzlle, er sandt, og
at de ma tro pa hende eller google sig frem til det. Hendes kommunikationsform er stadig en
monolog, men ved at stille publikum spergsmal og inddrage dem i sin performance,
interagerer hun og skaber en relation til dem. Hun beder dem samtidig om at tro pa, at hendes
oversattelse af byen er sand. Hun inviterer her til, at publikum skal stole pa hende, hvilket
igen er med til at skabe en venlig og intim relation. Derudover benytter Sofie Hagen sig af et
personligt element, nar hun forteller om den by, hun er vokset op i.

Stort set alle danske komikere beskaeftiger sig péd en eller anden made og i hgjere eller
lavere grad med emner, som i offentligheden ville karakteriseres som intime eller personlige.
Vores udvalgte komikere forhandler bl.a. alle emner som ken, krop og sex. De tager alle deres
udgangspunkt i den verden de lever i, og forseger at gore denne verden si genkendelig som
mulig for publikum og seeren. Komikeren skaber med sin optraeden en forhandling af det
“worldview”/verdensbillede, som er felles i det rum han/hun performer i (Brodie 2014, 6).
Dette gor han bl.a. ved, ifelge Brodie, at udtrykke intime holdninger. Det ser vi, nar Annika
Aakjer taler om menstruation, nér Nikolaj Stokholm taler om porno, Jonatan Spang ironisk
forholder sig til manderollen i en feministisk tid og nér Sofie Hagen taler om egne oplevelser
med fedmediskrimination. Ved at skabe et intimt rum mellem publikum og komiker, kan
komikeren tage emner op, som ellers ikke ville passe ind i en offentlig situation. Dette er
typisk emner som krop, sex og ken, fordi netop disse emner er af intim karakter, da alle emner
pa en eller anden méde er forbundet med tabu og derfor er emner, der typisk kun diskuteres
med tette venner. Dermed skaber komikeren med intimiteten en lukket “venne”-gruppe
mellem sig selv og publikum: “he or she [komikeren] is not making an outsider’s
pronouncement and judgment but knows whereof he or she speaks as a member of this
particular group” (Brodie 2014, 7). Det er derfor vigtigt for standuppen, at komikerne
henvender sig til publikum pd en made, s& de foler sig inkluderede og nermest far folelsen af
at veere venner med komikeren. Dette kan bade skabes i de emner, der tages op af komikeren,
men kan ogsa pavirkes via en genkendelighed, fx i form af tojstil eller talemdde. Eksempler
pa dette kunne vere Nikolaj Stokholm, der altid har jakkeset og slips pa, nar han performer
eller Annika Aakjer, der taler med en tydelig nordjysk dialekt.

Lindfors forklarer i sin artikel, hvordan det er vigtigt for komikeren at opné en sékaldt
“truth-effect” 1 sin stand-up. Truth-effect forstas som genkendeligheden i, at den klassiske

standup-situation kan genkendes. Her er den klassiske standup-situation, at komikeren har en
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mikrofon og evt. en taburet pé scenen, hvilket p4 den made setter en scene for en konkret og
velkendt situation. Derudover er komikeren hverdagsagtigt klaedt og har den foromtalte
uformelle tone overfor publikum. Det er samtidig vigtigt, at det komikerne fortaeller pa scenen
er ’sande historier” for at kunne skabe en relation til publikummet (Lindfors 2016, 155). Det
ser vi, nar Sofie Hagen i sit onemanshow beskriver sin opvakst og fortaeller sit publikum: “So
my mother, she moved to Shametown, to be close to her mother, who could the help her with
me when [ was born. And that’s how I was raised by a narcissistic psychopathic stepfather in
a place called Shametown” (Dead baby frog, 2018, 00:19:49-00:20:02). Hagen tager dermed
udgangspunkt i sit eget liv og forteller igennem showet om sin opvakst, og disse sande
forteellinger, hvor hun udviser sarbarhed ved at inddrage publikum i sit liv og dele ud af
personlige og sargelige oplevelser. Dette er med til at skabe truth-effecten og styrke
relationen til publikum.

Et andet eksempel er, ndr Annika Aakjer i sit onemanshow traeder ind pa scenen i en
afslappet heldragt, stort har, der ikke fremstar opsat og en ikke serlig fremtreedende make-up.
Dette vil vi ogsé karakterisere som et forsgg pa at skabe denne truth-effect. Ved at fremsta
hverdagsagtig nedbryder hun den barriere mellem hende og publikum, som ellers nemt
fremkommer i distancen mellem at vaere den, der stir pd scenen og dem der sidder i salen.
Aakjer har, som tidligere skrevet, en tydelig nordjysk dialekt og i et interview med journalist
Lene Roe Rasmussen legger hun ogséd vaegt pa, at det sted som hun kommer fra, har veret
med til at forme hende som person: "Der er sddan en autonomi i Nordjylland, som jeg har
med mig, og som giver en identitetsfornemmelse” (Rasmussen u.d.). I sin sangskrivning, men
ogsé 1 sit onemanshow, tager Aakjer udgangspunkt i hendes eget liv og isar sin barndom, der
ikke altid var serlig lykkelig. I et interview med musikmagasinet Gaffa beskriver hun sin
barndom saledes: ”Da jeg var lille, var jeg tit alene. Jeg gik rundt for mig selv i min egen
verden. Det gjorde jeg ogsa i den periode. Sa ud fra et socialt perspektiv var det ikke den
bedste periode for mig. Men den forandrede min sangskrivning.” (Elbech 2016). Hun
beskriver her, hvordan hendes barndom har varet med til at forme hende som menneske,
hvilket ogsé er et stort og vigtigt tema i hendes onemanshow, Enebarn. Vi er som modtagere
ikke 1 tvivl om, nar vi ser onemanshowet, at de anekdoter hun beretter om, kommer fra
Aakjers eget liv, hvilket igen er med til at gore hendes performance autentisk. Pa den méde

kan komikerne via deres fremtoning og sproglige kommunikation forsege at nedbryde de
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eksisterende graenser mellem dem og publikum, hvilket skaber den truth-effect, som Lindfors
beskriver som essentiel 1 standup-situationen.

De fleste standupshows foregér i sale, hvor publikum er fysisk til stede, og har kebt en
billet til at komme ind og se den padgaldende komiker optraede. Den foromtalte intimitet
forstas netop med udgangspunkt i dette set-up, hvor komikeren nemt kan overskue sit
publikum. Dog ses der flere eksempler pa, at komikere atholder store shows og at disse
broadcastes ud i tv-mediet enten live eller gores tilgeengelige pa streamingtjenester. Ifolge
Brodie skaber dette et brud med den intimitet, som komikeren har i den lille sal, fordi
kommunikationen pévirkes af, at komikeren star pa en scene havet over publikum eller i tv-
et, og dermed ikke kan opretholde den intime kommunikationsform (Brodie 2014, 8). Dog er
det vigtigt, at komikeren stadig fastholder den dialogiske kommunikationsform, som er
vaesentlig for at skabe intimiteten, ogsa selvom selve stedet eller maden det bliver vist pé,
ikke altid tillader at tale med og ikke kun ¢i/ publikum/seerne (Brodie 2014, 5).

I programmet Teet pa sandheden er det ikke Spangs personlige oplevelser, der er det
overordnede fokuspunkt, som vi ser det ved de andre tre komikere. Her er det i stedet aktuelle
politiske og kulturelle emner, der tages op og jokes med. Spang skaber dog stadig en
intimitet, ved at inddrage sig selv i sketches og anekdoter. I tredje se@son, afsnit 2
kommenterer Spang pa Kebenhavns Universitets forbud mod at holde udkladningsfester,
hvor de studerende kleder sig ud, fx som mexicaner eller indianer, da det ifelge KU kan virke

stedende. Han uddyber siledes:

Sa klaeder de sig ud som indianere til deres fest helt uden at teenke over, at der sidder en rigtig
indianer ovre i hjornet og ikke synes det er sjovt. Jamen det er fandme det vaerste der er sket for
indianere siden dengang de nasten alle sammen blev myrdet. [publikum griner] Nu er jeg jo selv
en kridhvid dansker og hvis jeg fik en invitation, hvor der stod: Kom forbi til danskerfest kl 18, sa
drikker vi Gammel Dansk og spiser flaeskesveard og herer humleridderne i seks stive klokketimer.
Sa ville jeg da ogsa vaere sddan "Okay, hvor er adressen? Gar der en bus derud? Hvorfor sidde og

lave fjernsyn?” (Teet pd sandheden, seson 3 afsnit 2, 04.18-04.46).

Lindfors beskriver, hvordan det aktuelle og relevante er en sarligt brugt taktik indenfor
standupcomedy til at skabe autencitet: ”The tactic of increasing the relevance of the text by
situating the narrated event at a temporal and social proximity is in itself a performative

strategy, very common in stand-up, which aims at creating an impression of topicality and
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authenticity” (Lindfors 2016, 161). Autenciteten spiller en stor rolle for, at komikeren
lykkedes med at skabe den taette relation til sit publikum. Det er vigtigt, at de anekdoter og
forteellinger som komikeren bruger fra sit eget liv, er autentiske og trovaerdige, samtidig med
at det heller ikke ma vare andres fortellinger, der fortaelles videre (Ibid., 156). Som vi ser det
i eksemplet med Spang, er det her et opdigtet, men stadig autentisk og relevant eksempel i
forhold til det kulturelle og samfundsmeessigt relevante, han bruger til at skabe sin joke. Nar
vi karakteriserer de klassiske standupgenretrak, er bade den intime kommunikationsform, de
relevante, personlige og aktuelle historier samt anekdoter vigtige. Sidst, men ikke mindst, er
de genkendelige faktorer, ogsa kaldet truth-effecten, ogsa konstituerende for netop at opna en

intim relation til sit publikum og for at publikum genkender genren som standup.

Slgrede greenser og fiktionalitet

Selvom Spangs joke om udklaedningsfesterne og Aakjars beretninger fra hendes barndom
overordnet fremstar trovaerdige, kan det samtidig vare svert at skelne mellem en helt konkret
sandhed og opdigtede historier eller overdrivelser. Fx nar Aakjer til Zulu Comedy Galla
starter med at sige: "Hej jeg hedder Annika og jeg sked i bukserne indtil jeg var 12”. I en
standup-situation vil det ikke veere usandsynligt, at en sddan udtalelse er overdrevet en lille
smule, for netop at underbygge det komiske i den. Her stilles publikum og seer derfor i en
position, hvor de inviteres til at forhandle sandhedsvardien i denne udtalelse. Dette forklarer
Roberta Mock saledes 1 Analyzing stand-up comedy (2011): “the boundary between stage
persona end autobiographical fact is a tricky one to negotiate” (Mock 2011, 102). Som Mock
skriver, er det ofte en svear forhandling, for som udgangspunkt er modtagerne nedt til at
antage, at det fortalte er sandt — ellers ville det, ifelge Brodie, ikke opfattes som standup. Dog
beskriver Mock, hvordan standupgenren ogsa er praget af flere slerede graenser: ”Stand-up,
however, is a genre in which the boundaries between serious and not-serious, person and
persona, performativity and performance are often deliberately blurred” (Mock 2011, 102).
Selvom de fortalte fortellinger, anekdoter osv. skal have et tydeligt element af sandhed, er der
ogsa en frihed for komikeren til at ”pynte pa sandheden” og dermed give den et fiktivt
element, ofte 1 form af overdrivelse.

I Nikolaj Stokholms onemanshow Mit liv som Nikolaj Stokholm ligger det allerede i titlen,
at showet er bygget op af personlige anekdoter fra Stokholms liv. Han har sarligt fokus pa

opvaksten i Greve, hvor han som yngste barn af to, er vokset op i en almindelig dansk
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familie. Serligt for Stokholm er det dog, at hans syn var darligt fra fedslen og at han er meget
bleg, hvilket flere af hans jokes er omdrejningspunktet for. I forhandlingen af, hvornar det
Stokholm siger, skal forstas som sandt, benytter han billeder fra sin barndom. Nér han
forteeller, at broderen Frederik er hans diametrale modsatning, underbygger han det med et

billede:

(screenshot: Mit liv som Nikolaj Stokholm 2017, 00.09.19-00-09.43)

P4 den méde beviser han overfor publikum og seer, at han ikke overdriver eller mener det for
sjov, selvom det godt kan lyde som en overdrivelse. Dermed forseger Stokholm at pavirke
modtageren til at opfatte det han forteller som sandt. I det felgende eksempel ser vi dog
alligevel, at Stokholm bruger en overdrivelse, nir han forklarer en konkret episode fra

barndommen:

Frederik havde brakket armen den sommer, og vi kan jo allesammen huske, hvor fedt det var,
man var jo en helt: “Ej hvad er der sket?” ”Jeg har braekket armen pa min racercykel” ”Arh fedt,
ma vi skrive pa gipsen?” ”’Ja bare skriv” og sa kiggede de pa mig og sagde: "Hvad er sket med
dig?” ”Jaa jeg er fadt — ha ha” ”Ma vi skrive pa gipsen?” Nej nu stopper det... [stor latter blandt
publikum] (Mit liv som Nikolaj Stokholm, 00.09.19-00-09.43).
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Ved forst at vise et barndomsbillede inviterer Stokholm publikum til at skabe en intim
relation til ham, fordi han med billedet viser noget privat og skaber en sarbarhed. Dermed
forseger han at nedbryde distancen mellem ham selv og publikum, fordi han med billedet vil
f4 publikum til at fole, at de kender ham bedre. Nér publikum far folelsen af at kende ham
som privatperson, har de en storre tilbgjelighed til at tro pa, hvad han siger. Nar han derefter
overdriver, understeger han absurditeten i billedet og den sande del af historien. Publikum
sidder dermed tilbage med en uafgerlighed omkring, hvor meget af fortellingen der er sand.
Overdrivelsen skaber samtidig et humoristisk lag, fordi det understeger det absurde i billedet
og situationen.

Vi vil argumentere for, at komikerne benytter fiktionalitet, nir de skaber den forhandling
mellem fakta og fiktion, som Mock beskriver. Her forstar vi fiktionaliteten ud fra definitionen

i vaerket Fiktionalitet (2013):

Fiktionalisering fungerer som et signal om, at det fortalte ikke i nogen umiddelbar forstand
beskriver det vaerende og virkeligheden, som den foreligger, men derimod beskriver det mulige,
det ikke-veerende, det potentielle, det fremtidige, det overdrevne osv. Fiktionalisering adskiller sig
i denne opfattelse fra andre kommunikative handlinger. Fx fra den sande talehandling ved ikke at
skjule, men tvaertimod signalere, at virkeligheden ikke omtales, som den er (Jacobsen,

Kjerkegaard, et al. 2013, 9).

Det er veesentligt i forhold til standup, at selvom det er opfundet, sa har det et formal, der
raekker ud i virkeligheden. Standupgenren kan derfor bruge fiktionaliteten som greb til at
kommentere pa virkeligheden, fx igennem overdrivelser. I den forrige joke af Stokholm ser vi
fiktionaliteten i1 den sidste del, hvor vennerne sperger, hvad der er sket med ham. Det er
usandsynligt, at en flok skolebern i 0.-2. klasse i det hele taget ville sperge pa den made;
“hvad er der sket med dig?”. P4 samme méade er det ligesd usandsynligt, at den 5-6-arige
Nikolaj Stokholm ville svare "Jaa jeg er fodt” og at de samme venner derefter ville hentyde til
hans blege hud, ved at sperge om de mé skrive pd gipsen”. Her benytter Stokholm sig af
fiktionalitet, for at understrege, hvor anderledes han var, eller 1 hvert fald felte sig, da han var
barn. Til at skabe denne form for fiktionalitet performer han situationen i skolen ved at
benytte den teknik, der indenfor standuppen kaldes for et act out, der skal forstds som den
teknik komikeren bruger, nar han spiller en scene (Hjort og Palle 2009, 70). I stedet for at

forteelle om medet med de andre bern i skolen udspiller han den overdrevne situation. Det gor
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han ved fx at lave stemmen om og gestikulere en rolle pa scenen. Her spiller Nikolaj
Stokholm en rolle som sig selv som barn og ifelge Palle og Hjort, er dette ikke 1 strid med
genren, fordi vi ikke er i tvivl om, hvem der spiller rollen og at denne kun er kortvarig i
showet. Act outet er samtidig et fiktivt signal om, at det fortalte ikke er i overensstemmelse
med sandheden, men kunne have varet sandt og papeger bade det overdrevne og dermed ogsa
det komiske i det. I act outet beskriver Nikolaj Stokholm et eksempel pé social stigmatisering,
som tager udgangspunkt i hans blege krop, der skiller sig ud fra normalen. Han benytter
fiktionaliteten til at nedbryde afstanden mellem sig selv og publikum, og dermed skabe det
Lindfors kalder en truth-effect — ogsé selvom han bruger fiktive scenarier. Der skabes truth-
effect, fordi han bygger videre pa et plausibelt scenarie, som modtagerne kan genkende fra
skolegarden og barndommen, hvor det var sejt at have gips pa og hvor man skiller sig ud, ved
fx at veere bleg. I dette eksempel forsgger Stokholm samtidig at forhandle opfattelsen af en
social stigmatisering. I det folgende vil vi uddybe, hvordan standuppen som genre har et

seerligt forhandlingspotentiale.

Standupgenrens forhandlingspotentiale

Néar komikerne star pa scenen og laver deres shows har de en position i selve situationen, som
gor dem i stand til at forhandle de emner, de tager op. Dette pdpeger Brodie, nar han beskriver

standupgenren som:

a field which, by its nature, is both forced and expected to negotiate the edges of cultural
sensitivity and risk, as it explores the means by which professional comedians identify and
develop contextual strategies for challenging and engaging with norms of appropriateness. (Brodie

2014, 7).

Karakteristisk for standupgenren er dermed dens evne til at tage kontroversielle holdninger
eller emner op, der normalt ikke bliver talt om eller tydeligt forhandlet i offentligheden. Ifolge
Brodie, er det neermest komikerens pligt at tage emner op til forhandling, som kan vaere
risikable, forstdet pd den made, at der gerne skal tages nogle emner eller holdninger op, som

enten provokerer publikum, gor dem forlegne eller pinligt berorte.
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I Jonatan Spangs onemanshow Bryllup (2014) ser vi flere eksempler pé, at han ytrer
kontroversielle og til tider graenseoverskridende holdninger. Det sker fx, nar han forteller

publikum, om den liste han har lavet med prioriteter i forhold til en fremtidig kaereste:

Jeg har kun to ting p& min liste. For det forste skal hun vare pan. Og det er ved gud ikke for min
skyld. Det er udelukkende for bernene. [latter] Ej men nar man teenker over, hvor svert et liv
sadan nogle grimme bern kan fa. [latter og klapsalver] Aargh men... jeg... kan... ikke... begribe,
at mennesker kan fa sig selv til [pause, latter] at sette bern i verden med grimme mennesker, jeg
ma altsa sige [latter og klapsalver] det er jo [pause med mange klapsalver]. Det er jo forskelligt,
hvor ens moral og etik lige er og sdidan noget. Men noget af det man ser der foregar derude. Jeg
synes det er [pause, hvor der er latter fra publikum og Spang ryster pa hovedet] og ej men det er
jo meget lettere at elske pane bern. Lad os preve at vaere lidt &rlige nu [hej latter] (00:43:30-
00:44:21).

I dette eksempel ser vi, hvordan Spang overordnet ytrer en holdning om, at pane mennesker
har et nemmere liv og han udfordrer publikum ved at have den risikable holdning, at det er
nemmere at elske paene barn. Det er her greenseoverskridende holdninger som Spang
inddrager i sit show, og her udfordrer han den sociale norm for passende holdninger eller
opfersel. Forhandlingen sker bl.a., fordi vi kan blive i tvivl om, hvorvidt det er Spangs
egentlige holdning. Selvom Spang bruger ordene, at han ”synes”, s bliver vi alligevel i tvivl,
fordi genren har de slerede greenser for, hvornar komikeren mener noget serigst og hvornar
han ikke gor. Nar det er sagt forventer vi ogsa, at komikeren inddrager emtélelige eller
normafvigende emner. Dette er et eksempel pa, at Spang tager et emne op, som er risikabelt,
grenseoverskridende og usmageligt, men maske ogsé har en lille smule sandhed i sig og
derfor indbyder til forhandling. Spang forseger at inddrage sit publikum i holdningen ved at
bruge ord som ”’jo”, "man” og ”0s” og inviterer til sidst i joken sit publikum til at dele hans
kontroversielle holdning, nér han slutter af med at appellerer til, at vi skal vaere @rlige.
Forhandlingen af de normafvigende emner kan kun lykkes, hvis komikeren har dannet den
foromtalte intime relation med sit publikum. Har komikeren derimod ikke formaet at skabe
denne relation, vil forhandlingen af de konkrete emner ga tabt, og det vil samtidig ga ud over
komikerens succes som underholder (Brodie 2014, 7). Derved pavirker det ogsa selve

standupgenrens premis.
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De kontroversielle emner der tages op, har ogsé ofte karakter af det grenseoverskridende
og vulgaere, som ger publikum utilpasse eller pinligt berarte. For at kunne skabe denne
forhandling ma komikerne bruge op til flere forskellige strategier. Som tidligere beskrevet, er
det ofte set, at komikerne skaber slorede greenser for, hvor meget af det de fortaller, der helt
konkret er forbundet med sandheden. Dog har komikerne igennem den foromtalte intime
relation til publikum en anden position til at forhandle sédanne emner, fordi de netop inviterer
publikum til at veere med i en lukket ”vennegruppe”, hvilket oger deres trovaerdighed. Nér
Annika Aakjer taler om emnet menstruation og bl.a. siger, at det ligner afforing, tager hun
her fat i to emner, som dbenlyst gor publikum utilpasse. Vi har tidligere navnt, at hun i
hendes abningsreplik i hendes optreden til ZULU Comedy Galla overdriver, nar hun siger, at
hun sked i1 bukserne indtil hun var 12. Her benytter hun sig derfor ogsé af fiktionalitet som
greb, hvilket skaber en forhandling hos modtagerne i forhold til opfattelsen af
sandhedsvardien i udsagnet. I den forbindelse kan vi igen inddrage en pointe fra varket

Fiktionalitet (2013):

At karakterisere et veerk som “fiktionstvetydigt” henviser til det forhold, at afsenderen af vaerket
anvender en form for udsigelse, der bevidst inddrager fiktionalisering som et af sine retoriske
virkemidler, men som i sin helhed hverken lader sig kategorisere som tilherende enten fiktion
eller ikke-fiktion. Vaerkernes tvetydige status er saledes tilsigtet, og det er intentionen fra
afsenderens side, at veerkerne skal efterlade en produktiv og kritisk teven hos modtageren.

(Jacobsen, Kjerkegaard, et al. 2013, 48).

Ud fra dette kan vi dermed betegne standupcomedy som en form for fiktionstvetydige varker,
netop pa baggrund af den forhandlingsposition som modtagerne settes i, nar de skal afkode
komikernes fortaellinger. Den produktive teven er derfor funderet i greenserne mellem rolle og
virkelig person. Dette ser vi et eksempel pé, nar Sofie Hagen til et arrangement i London

kaldet TedX starter ud med at fortelle publikum folgende:

A few years ago [ was sitting in a café being fat. [ was just sitting there, being fat, you know,
eating my burger, drinking my milkshake, when four men — four young men —walked in. And at
first I didn’t really care, because... Burger. [latter]. But I very soon felt the heat on the back of
my neck, you know that feeling when you know that someone is looking at you. (Hagen,

youtube.com 2019).
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I dette eksempel ser vi, hvordan publikum griner af, at hun beskriver sig selv som varende sa
opslugt af sin burger, at hun er ligeglad med dem omkring sig. Dette tolker vi som en
overdrivelse i beskrivelsen af, at hun er tyk. Samtidig starter hun fortaellingen med at sige, at
hun "’bare sad og var tyk” og tilfajer her, at hun spiste burger og drak milkshake, som om det
herer naturligt med til at vaere tyk. Selvom Hagens budskab og egne holdninger til fedme
overordnet ikke er til at tage fejl af, vil vi dog argumentere for, at hun i denne sammenhang
benytter sig af overdrivelse, som skaber en forhandling mellem rolle og virkelig person. Hun
skaber et karikeret billede af en tyk person (som ovenikebet er hende selv), ved at beskrive
billedet af at veere dybt optaget af at spise burger. Dermed stiller hun modtagerne i en tevende
position, fordi hun fir dem til at grine af dette karikerede billede af en tyk person. Der opstar
dermed en forhandling for modtageren, fordi man som modtager godt ved, at det er forkert at
grine af tykke mennesker, men fordi det er Hagen, som selv er tyk, der siger dette, kan vi
stille spergsmélstegn ved, om publikum reagerer anderledes end de ellers ville have gjort.
Hun performer ind i rollen for pa den méde at udstille den og dermed forhandle vores syn pa
fedme. Her ser vi dermed, hvordan Hagen bruger sig selv og skaber det karakteristiske rum
for standuppen, hvor det er okay at tage kontroversielle holdninger op og grine af dem.
Samtidig skaber hun en forhandling ved at lave en sddan overdrivelse, fordi det far
modtageren til at tove, idet hun udfordrer en normalitetsforstaelse af, at det er forkert at veere
tyk. Nér publikum griner af en sddan udtalelse, vil det samtidig fa dem til at overveje, hvilket
syn de egentlig selv har pa tykke mennesker, hvilket vi ser som Hagens mal med fortellingen.

Pé den méde kan det fiktionstvetydige og de kontroversielle emner pavirke modtagerne i
den forstand, at de settes i en forhandlingsposition, nir komikerne tager emner op, som béade
kreever en forhandling i forhold til selve komikeren som enten virkelig person eller rolle, men
ogsa inviterer modtagerne til at forhandle deres egne holdninger og synspunkter omkring de
konkrete emner. Fx ndr Spang udtrykker den holdning, at pane bern er lettere at elske eller
ndr Sofie Hagen skaber et stereotypt billede af en tyk person. Karakteristisk for standuppen er
dermed den forhandlingssituation som skabes, nar komikerne far modtagerne til at grine af
greenseoverskridende og kontroversielle emner. I det folgende vil vi forklare, hvordan
humoren kan bidrage til denne forhandling pa baggrund af tre grundlaeggende

humorteoretiske udgangspunkter.
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Humor

I forrige afsnit definerede vi standuppen ved at redegere for, hvilke konkrete genretrack
standuppen indeholder. Nér vi taler om standup ma vi ogsa tale om humoren og det sarlige
som humoren kan i forhold til den normalitetsforhandling, som vi vil undersege. Vi vil i
folgende afsnit uddybe det vigtige og afgerende genretreek for standuppen som humoren er.
Det vil vi gare ved at tage udgangspunkt i tre humorteorier; inkongruens-, lettelses- og
overlegenhedsteorien. Stefan Kjerkegaard beskriver i vaerket Humor (2017), hvordan alle tre
teorier kan supplere hinanden for at opnd den mest fyldestgerende forklaring af latteren og
humoren i en given joke (Kjerkegaard 2017, 10). Vi vil derfor ogsa lebende i analyserne
bruge flere af de tre teorier til at forklare, hvordan humoren opstar, da de kan belyse
forskellige mader, hvorpd humoren opstér i eksemplerne. Vi vil starte ud med at definere de
tre teorier, sd vi kan treekke pa disse, nar vi igennem specialet analyserer pa de jokes som
komikerne laver.

Saledes forklarer Noel Caroll i veerket Humour (2014) om inkongruensteorien:
“According to the incongruity theory, what is key to comic amusement is a deviation from
some presupposed norm — that is to say, an anomaly or an incongruity relative to some
framework governing the ways in which we think the world is or should be.” (Caroll 2014,
17). Her beskriver Caroll, hvordan humoren opstér fordi, der sker en form for normafvigelse i
forhold til de rammer, vi ellers kender. Nar komikeren fortaller en joke eller anekdote, gér
han eller hun dermed ud fra, at modtageren har en viden om de regler, forventninger og
sociale strukturer som humoren forstyrrer og angriber (Caroll 2014, 27). Simon Critchley
forklarer ogsa i1 veerket On Humour. Thinking In Action (2002), hvordan inkongruensen skal
opleves 1 joken. Oplevelsen opstér for modtageren, nar noget ikke stemmer overens med dét,
modtageren havde forventet af historien, og noget dermed fremstér ulogisk og disharmonisk
(Critchley 2002, 3). Det kan veare i forbindelse med den historie, joke eller anekdote, at vi far
fortalt noget, som afviger fra, hvad modtageren havde forventet ville ske eller opfatter som
logisk og kongruent. For noget kan fremsta inkongruent, skal afsender og modtager dele
samme implicitte sociale strukturer og dermed ogsé den samme forstielse af, hvad der er
kongruent. Critchley beskriver, hvordan der skal vare en social kongruens, for der kan opsté
en inkongruens i joken (Ibid., 4). I forlengelse af dette forklarer Critchley ogsa, hvordan
nogle jokes derfor mister deres humoristiske potentiale, nar de bliver fortalt pa tvers af

landegreenser, hvor de sociale strukturer afviger fra hinanden (Ibid., 4).
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I specialet har vi valgt at inddrage komikeren Sofie Hagen, der har stor succes med sin
standup 1 England. Det danske og engelske samfund ligner pdA mange méder hinanden, men i
et af hendes shows i England forklarer hun, hvordan hun oplever en stor kulturel forskel pa de
to lande 1 forhold til feminisme. Her argumenterer hun for, at vi i Danmark er bagud i forhold
til det engelske samfund. Derefter fortaeller hun felgende oplevelse, hun har haft med en
dansk mandlig journalist. Historien starter ud med, at Hagen bliver overrasket over, at

journalistens forste spergsmal er, hvad feminisme gar ud pa:

I started to say the most basic things as...”well so eeeehm, men are not allowed to shout at
women in the street [latter] ehm, men are not allowed to ask women to smile.” And I could tell
that anything [ said CHOKED him. And he was just like [laver overraskendende og uforstdende
lyde. Hun endrer rolle til at vaere journalisten] ”’So, if men are not allowed... to say anything to
women. We’ll just end up in a world were men don’t speak.” I and were just like... YES!! [hgj

latter] IMAGINE! That’s the dream! (Hagen 2018).

I denne joke er der flere dele som fremstar inkongruente, hvilket er med til at skabe humoren
og latteren. Den forste inkongruens opstar, nar Sofie Hagen forteller, hvordan hun forklarede
feminisme for journalisten. Publikum forventer, at hun giver journalisten nogle kloge og
uddybende svar om feminisme og ikke, at hun giver de stereotypiske og uoriginale svar, som
hun giver. Bagefter opstér der en inkongruens for Hagen i historien, fordi den mandlige
journalist ikke forstar hendes svar og bliver overrasket over de ting, hun navner. Det er
indlysende for Hagen, at disse svar er klassiske og velkendte. Journalisten er chokeret over
svarene og skal have en forklaring, hvilket fremstar ulogisk for bade Hagen og publikummet i
salen, hvilket vi kan se, fordi de griner af journalistens reaktion som Hagen efterligner i et act
out.

Til sidst opstér der ogsé inkongruens, nar Hagen svarer pa journalistens ytring ved at
bekrafte, at det ville vaere fantastisk med en verden, hvor mand ikke taler. Her slutter hun af
med at sige, at det er “dremmen”, hvilket publikum ogsa griner af. De havde regnet med, at
hun ville forsvare sig og diskutere med journalisten, da det ikke er, hvad feminisme gar ud pa.
Nér Sofie Hagen siger, at det ville vere fantastisk med en verden, hvor mend ikke taler, er
det et eksempel pé ironi, som ogsé er et eksempel pd inkongruens, fordi der bliver sagt det
modsatte af, hvad der egentlig menes af afsenderes og forventes af modtageren. Vi opfatter

noget som inkongruent pa baggrund af de normer og holdninger vi har. Her opstar det

41



inkongruente, fordi der er der en forstdelse af den sociale verden mellem Hagen og publikum,
som journalisten ikke deler. Journalisten ser, ifolge Hagens fortolkning, ikke et problem 1 at
rabe efter kvinder pa gaden eller bede dem om at smile. Han er dermed ikke en del af den
sociale kontrakt, der er mellem afsender og modtager, og det er den inkongruente opfersel og
sociale norm, som han udviser, der bliver grundlaget for joken. Det kan vaere svart at afgere,
om Sofie Hagens joke ikke ville have fungeret overfor et dansk publikum i forhold til pointen
om, at nogle jokes ikke fungerer pa tvers af landegrenser, fordi der er forskellige sociale
strukturer, der gor sig geldende. Det vil vi ikke analysere yderligere pa, men hvad vi dog
finder mere interessant er, at hun i starten af joken pointerer, at det danske samfund er bagud i
forhold til den feministiske forstaelse. Dette vidner nemlig om, at hun fra starten forseger at
skabe en relation til publikum ved at skabe en fallesskabsfolelse og indforstaethed. Sofie
Hagen som afsender og publikum som modtager deler altsd samme holdning og er pa
belgelengde, hvorimod danskere og det danske samfund bliver beskrevet som uvidende. I
forleengelse af dette kan overlegenhedsteorien ogsé forklare, hvorfor der opstér latter i
eksemplet.

Overlegenhedsteorien forklarer, hvordan latter opstér, fordi man foler sig overlegen i
forhold til en anden. Ifelge Thomas Hobbes i vaerket Leviathan (1651) opstéar overlegenheden,
fordi vi oplever, at vi selv gor noget, der fremstar godt og bedre end andre, eller hvis andre
dummer sig, og vi dermed foler os bedre sammenlignet med dem (Hobbes if. Caroll 2014, 8).
Teorien er med til at underbygge pointen om, at Hagen forseger at skabe et fellesskab med
publikum og dermed gore dem bedrevidende i forhold til journalisten, da det er med til at
skabe overlegenhed og dermed humoren. I eksemplet gor Hagen ogsa grin med sin egen
opfersel, ndr hun forklarer de svar, hun gav til journalisten. Heri er ogsa en overlegenhed, idet
hun ser tilbage pd sine svar til journalisten og ger grin med dem, hvilket vidner om, at hun er
blevet klogere nu, og selv kan se, at det ikke var et fyldestgerende svar. Hun er dermed
overlegen i forhold til sit tidligere jeg. Derudover kan publikum ogsé fole sig overlegne i
forhold til de svar, som hun giver til journalisten. Overlegenhedsteorien forklarer dermed den
latter, der opstér, nar vi feler os overlegne i forhold til et andet individ, eller nér et andet
individ er uvidende, opferer sig dumt eller udviser selvbedrag (Caroll 2014, 8).

Overlegenhedsteorien kan ogsa forklare den latter der opstér, nar fx Jonatan Spang i

programmet Teet pd sandheden forteller om en nyhed fra Tv-avisen, hvor en landmand i
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Vejen har blokeret en vej, fordi den ulovligt ligger pd hans mark. Til indslaget fra nyhederne

kommenterer Spang saledes:

Jaaa, Vejen kommune har anlagt vejen i Vejen, og nu er der noget i vejen med, at der bliver lagt
ting i vejen. (...) S& en landmand har spaerret en vej, der leber ulovligt ind pa hans grund. Sa kan
der vist ikke vrides mere ud af den historie. Aaaargh — sa skal du se TV2 News. [Klip til
udsendelsen og en journalist, der star ved vejen] ”Lad os lige feorst tage et blik pa det, som det
handler om, nemlig vejen. Det er den, der gar her bagved og som man kan se, sé kerer der altsa en
hel del biler.” [klip tilbage til Jonatan Spang] Tak for forklaring “Kaptajn Abenlys”! [latter og
klapsalve] (Teet pa sandheden saeson 3 afsnit 6, 00:01:05-00:01:53).

Spang er overlegen i forhold til journalisterne og TV2 News, fordi det ifelge ham ikke er en
navnevardig nyhed, som de bringer i udsendelsen. Han latterligger nyheden ved at lave
ordspillet i starten og derefter er Spang overlegen, nar han siger: ’Sa kan der vist ikke vrides
mere ud af den historie”, hvorefter der bliver klippet tilbage til nyheden og journalisten, der
viser vejen frem. Dette kommer til at fremsta komisk, fordi Spang her er overlegen i forhold
til journalisten, som virker inkompetent i kraft af Spangs udsagn forinden. Her siger han
indirekte, at han har mere forstand pé, hvad der er gode nyheder end journalisterne har. Den
sidste kommentar er med til at understrege Spangs overlegne position, nir han kalder
journalisten for &benlys.

Den sidste teori er lettelsesteorien, som ifelge Sigmund Freud kan forklare, hvorfor der
opstar latter, ndr vi griner af noget, der er tabuiseret, og som vi egentlig godt ved, at vi ifolge
samfundets normer ikke mé grine af. Teorien stammer fra Freuds personlighedsteori, der
beskriver, hvordan et overjeg holder id’ets drifter nede. Igennem humoren fér vi, ifelge Freud,
afleb for id’ets drifter igennem jokes om fx sex, racistiske tilbgjeligheder eller tabuer, og
humoren fungerer derfor som en ventil. Hvis disse drifter ikke far afleb, kan de ifelge Freud
hobe sig op og dermed skabe problemer i psyken (Freud (1927) 2000, 19). Vi ser et eksempel
pa, at lettelsesteorien kan forklare den latter der opstar, ndr Annika Aakjeer i sit standup-show

viser et bind til publikum og forklarer, hvordan bindet skal bruges for is@r mandene i salen.

Hernede er simpelthen en tegning af en rov og her skal reven vaere, og heroppe er der sé et flot
lille hjerte, og det er lilla og det er der hvor klitten sidder og der vil jeg lige sige! ... Der er

nogen, der lige skal have brillerne pa her [latter]. I kan ogsa ga ned og kebe noget Libresse og
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ove jer [latter og klapsalver]. Og sa dbner vi vingerne her, og inden under vinger her kan i se, der
er et lille omréde her, som ogsa er lilla, og det er faktisk det omrdde man gerne mé blede nede i.
Og hvis man blader udenfor, er man KLAM! [latter] KLAM KALLING! Ulakre so! AD!
[latter]” (Enebarn, 00:52:20-00:53:08).

I eksemplet med bindet, far Aakjaer publikum til at grine, nir hun forklarer, hvordan det skal
bruges, fordi hun satter ord pa noget tabubelagt som menstruation ofte er for begge kon.
Derudover bruger hun ordet “’klitoris” og laver en seksuel reference, nar hun siger, at nogen
(indforstdet mandene i salen) skal se godt efter. Her kan lettelsesteorien forklare den latter,
der opstar umiddelbart efter, at Aakjaer pointerer dette, fordi humoren her fungerer som en
ventil for id’ets drifter, som ifelge Freud ofte er drevet af sex. Sidst i joken satter hun fokus
pa, at hvis man bleder meget, og man blader udenfor det lilla omrade er man klam, hvilket
ogsé far publikum til at grine. Her kan lettelsesteorien bruges fordi, det er tabubelagt at blede
meget, men ndr Aakjars reaktion er at rdbe grimme skaldsord, kan det ses som en
overdrivelse og kvinderne griner fordi, at mange bleder uden for det lilla omrade, og det
virker her som aflgb for det tabu, at Aakjaer satter fokus pa det. Her kan inkongruensteorien
ogsé bruges til at forklare, at der opstér en inkongruens i form af overdrivelsen, hvilket ogsé
skaber humoren.

Lettelsesteorien kan ogsé forklare humoren i Nikolaj Stokholms standupshow, nar han

siger, at cykellgb og nazioptog har meget tilfelles:

De skal alle sammen i samme retning. [latter] Der er ikke nogen sorte med i noget af det [latter]
.... Jamen man har sgu da aldrig set en sort pa cykel? [latter] Det er i hvert fald ikke hans egen!
[latter og klapsalver]. Den klapper vi af? .... Okay... Gud nogle forferdelige racister i er, foj for
satan. [latter] (Mit liv som Nikolaj Stokholm, 00:06:26-00:07:00).

Her ville lettelsesteorien ifelge Freud kunne forklare, at humoren opstér, fordi publikum fér
afleb for racistiske tilbgjeligheder i den joke, som Nikolaj Stokholm laver. Stokholm
italesatter det ved at pointere, at han ligefrem far klapsalver over joken, og folk dermed
virkelig synes, at det er sjovt. Overlegenhedsteorien kan ogsa forklare, at publikum her foler
sig overlegne i forhold til Stokholm, fordi det er ham selv, der har lavet joken og ham der
laver sammenligningen. De griner dermed, fordi de foler sig bedrevidende end Stokholm. Til

sidst bander Stokholm over publikum og kalder dem racister, hvilket er en overdrivelse og

44



ulogisk, da det er ham selv, som laver joken. Inkongruensteorien kan dermed ogsa forklare, at
der opstar humor, fordi det er Stokholm selv, der ytrer noget racistisk, men det er publikum,
som far skyld for at veere racister. Dét at Stokholm italesatter, at det er forkert af publikum at
grine af joken, understreger pointen om, at vi ofte griner af noget tabubelagt, eller noget vi
med andre ord, godt ved er forkert at gere grin med ifelge de sociale normer.

Humoren medvirker ogsa til den forhandlingssituation som modtagerne settes 1. Siledes
skriver Critchley om humoren: “’jokes are a play upon form, where what is played with are the
accepted practices of a given society” (Critchley 2002, 10). Ved at grine og udstille det
samfund og de normer vi lever med, kan vi forhandle det og samtidig forestille os, at det
kunne veare indrettet anderledes. Humorteorierne kan dermed bruges til at satte fokus pa,
hvad der forhandles i joken og hvordan det bliver gjort i forhold til at belyse, om det er
overlegent, tabubelagt eller inkongruent. Vi har nu redegjort for de tre teorier og dermed ogsé
beskrevet, hvordan humoren er et vigtigt genretraek i standuppen og i forhold til den

forhandling, der finder sted.

Delkonklusion

Vi har i de forrige afsnit defineret standup ud fra en raekke forskellige perspektiver, og vi vil
derfor kort opsummere, hvilke genrekarakteristika vi mener, er konstituerende for genren og
som vi vil benytte for at kunne analysere pa de udvalgte komikere videre i specialet.

Vi kan konkludere, at standupgenren er kendetegnet ved at vaere en talegenre (fortellinger,
jokes, anekdoter m.m.), som siger noget historisk og kulturelt om den tid, den er forankret i.
Alle disse fortellinger skal bindes sammen i en ramme, som skal prasenteres pa en scene
foran et publikum i form af fx et onemanshow. Komikeren skal sikre sig en intim relation til
sit publikum, hvilket han eller hun opnar via en direkte henvendelsesform og venskabelig
tone. Derudover skal forteellingerne vare praget af personligt, aktuelt og sérbart indhold, som
er med til at styrke den intime relation til publikum. Med den intime relation skaber
komikeren en form for lukket vennegruppe med publikummet, hvor komikeren taler for og pa
vegne af denne gruppe. Vi karakteriserer standup-situationen som en form for performance,
hvor netop samspillet med publikum er grundleeggende. Performancen er determineret af et
feedback loop mellem afsender og modtager, og dermed er publikums reaktioner

medskabende for standuppen. Standuppen som performance lykkes, nar publikum reagerer
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med grin, hvilket ogsa skyldes komikerens evne til at vare humoristisk. Derudover
karakteriserer vi standup som en genre, der bade kan foregd med fysisk tilstedeverelse, men
ogsé kan flyttes over i andre medierede former sdsom tv-broadcasts og pé sociale medier. I
forhold til genren ser vi ogsa, at den har slgrede greenser i forhold til, hvad der egentlig menes
og hvad der laves sjov med. Komikerne benytter ofte fiktionalitet som et retorisk greb, nar de
skaber fortallinger og jokes. Det er vigtigt, at det fortalte har en relation til virkeligheden,
men med fiktionaliteten kan de underbygge det absurde, morsomme og komiske i de konkrete
forteellinger. Dette er med til at skabe en forhandling for modtageren, nar de sattes i en
position, hvor de skal afgere, hvor meget af det fortalte, der har en relation til virkeligheden.
Derudover kan komikerne skabe en forhandling af greenseoverskridende og kontroversielle
emner, fordi de har en frihed til at bruge fiktionalitet og dermed seatte modtagerne i en
position, hvor de inviteres til at tage stilling til konkrete emner. Denne forhandling kan kun
lykkes, hvis komikerne har skabt den foromtalte tette relation til publikum, som ofte skabes
ved en genkendelig og hverdagsagtig fremtoning. I det felgende vil vi karakterisere, hvordan

denne forhandling ogsé er pavirket af den position, de har i samfundet som kendisser.

De udvalgte kendte komikere

At stand-up-komikere nu har opnéet en status i det danske samfund, hvor de kendteste og
mest succesfulde af dem bliver bedt til hofbal, kan ikke ses som andet end et udtryk for, at
professionen og genren har opnaet en blastempling fra alle hold” (Hjort og Palle 2009, 8).
Saledes skriver Anders Hjort og Henrik Palle, nar de forklarer, hvordan danske
standupkomikere har erobret det danske mediebillede bade i tv, radio, film og pé sociale
medier, og hvordan de mest fremtredende standupkomikere sdgar bliver inviteret til arlige bal
af kongehuset sammen med andre spidser i det danske kulturliv (Hjort og Palle 2009, 8). De
danske standupkomikere har dermed en vigtig position i det danske mediebillede og i det
danske kulturliv. Vi vil i felgende afsnit derfor redegere for den status, som komikere kan
have i offentligheden, for at forklare hvordan de har indflydelse pa den offentlige bevidsthed
og dermed ogsé den normalitetsforhandling, vi ensker at undersgge naermere.

Alle fire komikere er kendte ansigter i det danske medielandskab og cirkulerer rundt i
forskellige mediekontekster, fx i underholdningsprogrammer pa TV, de sociale medier, i
podcasts og radioen, pa turnéi det danske land og sidst, men ikke mindst, pa den famese rede

lober til glamourgse arrangementer. I vaerket Celebrity (2001) forklarer Chris Rojek, hvordan
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celebrities kan inddeles i tre forskellige typer; ascribed, (arvede) achieved (meriterede) og
attributed (tilforte) (Rojek 2001, 17-18). Den forste type er kendte, der er fodt ind i en beremt
familie som fx de kongelige. Den naste type er karakteriseret ved at vare kendte, der har
opnéet berammelse igennem deres karrierer, sdsom fx skuespillere, politikere, forfattere og
sangere. Den sidste type kendte er beromte, fordi de har faet en koncentreret medieomtale og
mediedaekning, som er tilfeeldet hos mange deltagere af forskellige realityshows (Rojek
2001). Pa baggrund af dette vi vil definere de fire komikere som den type celebrity som Rojek
kalder for den meriterede beremmelse, da de alle er beremte pa baggrund af deres
karrieremeessige talenter. Chris Rojek beskriver, hvordan en celebrity har bade
offentlighedens og mediernes interesse og er kendt enten for noget positivt eller negativt: ’the
attribution of glamorous or notorious status to an individual within the public sphere.” (Rojek
2001, 10). Her beskriver Rojek “glamorous” som verende en positiv offentlige anerkendelse,
hvorimod "notorious” er det modsatte, nemlig en negativ offentlig anerkendelse. Her
tilleegger vi de udvalgte fire komikere den positive offentlige anerkendelse, da de alle
besidder bdde humor, karisma og har opnéet en positiv anerkendelse for deres arbejde, idet de
er etablerede i standupverdenen. Derfor har vi udvalgt disse fire komikere, da de alle inden
for de seneste ar har gjort sig ekstra bemaerkede pd den danske standupscene for deres
optraedener og dermed er meriterede celebrities i Danmark.

I forleengelse af de forskellige celebrity-typer er det dog ogsa vigtigt at pointere, at de
udvalgte komikere har medvirket i medierne 1 andre sammenhange end med deres egne
onemanshows. De har bade deltaget i forskellige gameshows, fiktionsserier, talkshows,
optraedener til awardsshows osv. Det ser vi, nar Nikolaj Stokholm medvirker i hele forste
saeson af gameshowet Stormester, alle fem sasoner af fiktionsserien Sjit Happens, nar han
optradte til ZULU Comedy Galla 2019 og er med i den aktuelle serie Verdensmeend pd TV
ZULU, der er udviklet af kollegaen Tobias Dybvad. Nikolaj Stokholm har derudover varet
med 1 Kanal 5 programmet 5. Halvleg og veret gaest i talkshowet Natholdet. Jonatan Spang
har ud over sine onemanshows bl.a. ogsé varet i Go’ aften Live, udviklet sin egen serie
Lillemand og det satiriske comedyshow Tceet pd sandheden pa DR2 samt siddet i monopolet i
radioprogrammet Mads og monopolet pa P4 og optradte til ZULU Comedy Galla i 2019.
Annika Aakjer, der udover at vaere komiker, er ogsé er en kendt sanger og sangskriver, der
har udgivet hele fire albums og har bl.a. optrddt ved TV2s juleshow i 2018. Derudover har
hun har veret med i Toppen af Poppen pa TV2 og deltaget i komikeren Ruben Seltofts
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fellessang pa Instagram. Vores sidste kvindelige komiker, Sofie Hagen, har udover sine
onemanshows lavet sin egen podcast Made of Human, bruger sin Instagram i forbindelse med
tykaktivisme og har udgivet bogen Happy Fat. Hun har ogsa deltaget 1 Talkshowet Natholdet,
og medvirket 1 Petra Nagels serie Petra elsker sig selv. Sofie Hagen har pé sin Instagramprofil
75,8 tusinde folgere, og har derfor opbygget et stort netverk pé sin profil, hvor hun har
uploadet over 2000 opslag (Hagen, Instagram.com 2020).

Alle de udvalgte komikere er kendte for at cirkulere rundt i det danske mediebillede og
de opretholder pa den made deres kendthed som komikere, da de pa den made serger for at
veaere representeret i medierne og dermed ogsé i1 folks bevidsthed og interesse. Om
mediecirkulation beskriver Remond og Holmes i afsnittet "Understanding Celebrity Culture”
fra vaerket Framing Celebity, siledes: “New and old media technologies have enabled stars
and celebrities to be endlessly circulated, replayed, downloaded and copied. Their images,
qualities and cultural values are found almost everywhere, invading or affecting many areas
of social life” (Holmes og Redmond 2006, 4). Ifelge Redmond og Holmes giver medierne
celebrities mulighed for at pavirke folkets sociale liv igennem den méde de ser ud pa og bliver
reprasenteret pa, samt igennem de kulturelle vaerdier og holdninger som de har. En made
hvorpa Sofie Hagen serger for at holde sig mediecirkuleret er fx pd hendes Instagramprofil. I
vaerket Medieteori forklarer Helle Kannik Haastrup 1 afsnittet Celebrityteorier, hvordan der
findes strategier for celebrities online brug af sociale medier. Her vil vi fokusere pa den type,
som hun kalder for celebrityaktivisten, der ifolge Haastrup er en celebrity, der via sociale
medier har fokus pa en bestemt sag (Haastrup 2018, 306-307). Denne karakteristik passer pa
Hagen, som via sin Instagramprofil uploader feministiske og tykaktivistiske budskaber. Hun
er en celebrityaktivist, fordi hun aktivt benytter Instagram til at fremme en bestemt dagsorden
og pa den méde agere rollemodel for de folgere hun har. Vi vil senere redegere yderligere for,
hvordan Instagram kan bruges til at fremme disse budskaber og benyttes i forhold til
normalitetsforhandling. Hagens brug af Instagram er dermed et bevis p4, at hun holder sig
mediecirkuleret ligesom det er tilfaldet for vores andre komikere.

Remond og Holmes beskriver at beundring, emulering og identifikation er tre vigtige
motiver, nar vi taler om celebrities (Holmes og Redmond 2006, 2). Det vil med andre ord
sige, at vi som ikke-kendte beundrer celebrities for deres bedrifter, formue, skenhed osv. og,
at vi forsgger at efterligne dem ud fra de parametre, som de er kendte for. Selvom der er en

social distance mellem os selv og en celebrity er identifikationen stadig vigtig. Vi skal kunne

48



fole, at der er et link imellem os selv og den kendte og dermed kunne relatere til den kendte
for, at interessen opstar. Som celebrity er deres status som kendt athengig af den offentlige
anerkendelse og interesse (Holmes og Redmond 2006). I kraft af medierne og ved at holde sig
mediecirkuleret, er de kendte allestedsverende i vores hverdagsliv. Ifelge Rojek far det den
effekt, at celebrities opnér en form for ophgjet referencepunkt i samfundet. Rojek beskriver
celebrities som forbilleder, som vi forhandler vores egen personlige identitet ud fra: “it is
reasonable to propose that media influence is a major factor in everyday interpersonal
exhange; further, that celebrities are significant nodal points of articulation between the social
and the personal” (Rojek 2001, 16). Et eksempel pa dette ser vi, nar Sofie Hagen diskuterer
bade feminisme, sexisme og fedme pa sin Instagramprofil eller pa scenen i sine
onemanshows. Her har hun ofte et politisk budskab og hun bruger dermed platformen
Instagram til at forhandle dette emne. Dette er ogsa tilfaeldet hos Jonatan Spang, der i Teet pd
sandheden har et satirisk skarpt blik pa ugens sidste politiske nyheder eller nar Nikolaj
Stokholm joker om mand og kvinders méde at veere sammen pa i sit onemanshow.
Komikerne benytter med andre ord, deres egne holdninger og personlige identiteter til at
forhandle den sociale identitet. Der sker dermed en forhandling, nér de forskellige komikere
bliver det Rojek kalder for "knudepunkter” for det sociale og det personlige via jokes,
holdninger og stilarter. Det kan komikerne gere, fordi de igennem standuppens genretrak
allerede har skabt en intim relation til modtageren og pd den made kan ytre sig om personlige
og til tider kontroversielle holdninger. Som vi tidligere har veret inde pd i forhold til
karakteristikken af standup, bruger komikeren sin egen person i jokes og indvier ofte sit
publikum i private anekdoter fra sit eget liv. Her teenker vi i forlengelse af Rojeks pointe om
den kendte som knudepunkt for det personlige og sociale, at netop komikeren har en serlig
god forudsatning for at vaere knudepunkt, idet det personlige aktivt bliver inddraget i kraft af

genren. Dette beskriver Rojek sdledes:

Celebrification proposes that ordinary identity formation and general forms of social interaction
are patterned and inflected by the styles, embodied attitudes and conversational flow developed
through celebrity culture. Celebrities simultaneously embody social types and provide role

models. (Rojek 2001, 16).

Det er Rojeks pointe, at celebrities legemligger forskellige sociale typer, og at vi som

modtager kan forhandle ud fra disse. Denne proces kalder han for celebrification (Rojek
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2001, 16). I tilfeeldet med vores udvalgte komikere har de alle en funktion som rollemodeller i
kraft af deres opndede kendisstatus, men Rojek beskriver ogsa, hvordan en celebrity bade kan
virke intime, men ogsé “’larger than life” med andre ord som noget overmenneskeligt. Vores
pointe er dog, at netop standupkomikere kan undga denne sociale distance, fordi de fremstar
mere menneskelige i kraft af standupgenren. De kan dermed vere allierede fremfor
overmenneskelige. Hvis vi sammenligner med andre celebrities vil sportsfolk, skuespillere
eller politikere ofte fortelle om private ting i et interview med en journalist, eller private
feriebilleder bliver vist i sladderbladene. Her adskiller standupkomikere sig som celebrities,
fordi de i kraft af standupgenren og deres shows her forteller om private og intime ting fra
deres hverdag eller om deres person. Vi far dermed mange intime informationer om dem og
kan pa den méde i hgjere grad identificere os med dem. Den sociale distance som andre
celebrities kan have med deres fans, er derfor ikke at finde pd samme made hos
standupkomikerne. Dette er en fordel i normalitetsforhandlingen, hvilket folgende er et
eksempel pé, hvor Nikolaj Stokholm i sit onemanshow, Mit liv som Nikolaj Stokholm, skaber

en joke, der bygger pé sociale kensforskelle:

Jeg elsker at bo sammen med hende og jeg finder ud af s& mange spandende ting omkring det
der med fx, at der er forskel pad maden hun er veninder pd med sine veninder, det er slet ikke den
samme made som jeg er mande-mande-venner pa med mine mande-mande-venner [latter] og det

er to vidt forskellige verdner (Mit liv som Nikolaj Stokholm 00:59:05-00:59:19).

Videre forklarer Stokholm, at hans kereste sover med sine veninder, nar han er pa turné, fordi
hun ikke vil sove alene derhjemme: ~og det er jo helt normalt og rigtig hyggeligt. Det er der
ikke noget usedvanligt ved ... meeen det kan man jo ikke gore som mand, pad samme made
med sine venner jo?” (Mit liv som Nikolaj Stokholm 01:00:00-01:00:19). Her saetter Stokholm
fokus pé en social kensforskel, og skaber et retorisk spergsmal til publikum, der samtidig
igangsatter nogle forestillinger om folks fordomme. Han inviterer her til, at den intime
vennegruppe han har skabt med sit publikum, er enige i synspunktet. Det gor han helt
specifikt ved at bruge konjunktionen ”’jo” op til flere gange, der indikerer en enighed og at det

er indlysende. Han fortsatter sin joke ved at skabe en fortelling om en hypotetisk situation,

hvor han foreslar én af sine venner, at han kan blive og overnatte efter en hyggelig aften:
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Jeg byder Joachim hjem til burger og ol og vi sidder i sofaen og jeg skal til at tage tilleb til det
store spergsmal. [Lang pause, hgj latter] ”Jeg synes du skulle blive og sove” [sagt med en lusket
og has stemme]. Joachim siger: ”Gu’ vil jeg ej! Og du skal aldrig ringe til mig igen”. ”Ah lad
vaere med at vere sa sippet Joachim, jeg gar ud og tager et bad, gar du med ud og snakker?” [hej

latter] (Mit liv som Nikolaj Stokholm 1:01:00-1:01:34).

I denne vittighed skaber Stokholm forst et billede af en stereotypisk “mandeaften”, der
indeholder ol og burger og derefter udfordrer han vores normalitetsforstéelse af, hvad der er
socialt acceptabelt for en mand at sperge sin kammerat om. Latteren fra publikum indikerer,
at der opstér en humor ved hjalp af inkongruens mellem situationen, hvor to venner sidder og
spiser burger og drikker ol og det spergsmal, som Stokholm nu skal til at stille. Den stemme
som Stokholm bruger til at stille spergsmalet med, er et bevis pa, at der implicit er en
normalitetsforstielse af, at det er et lusket og klamt spergsmal med homoseksuelle
undertoner. Han spiller her pa publikums fordomme, og performer ind i dem ved at bruge en
lusket og haes stemme. Normen om, at "mande-venner” ikke overnatter sammen, er forankret i
den kultur som Stokholm og publikum indgar i, og den bliver her udfordret igennem det act
out, som foregdr pd scenen. Selve protesten fra kammeraten Joachim vidner om, at det er et
absurd spergsmal og udstiller normen samt reproducerer den. Den bliver reproduceret, fordi
vennen afslar. Ved at performe ind i normen, kan den udstilles og forhandlingen ligger nu ved
publikum. Er det egentlig ikke skert, at man ikke kan sove sammen som mande-venner”?
Den afsluttende joke som Stokholm laver: ”jeg gar ud og tager et bad, gar du med ud og
snakker?” er ogsé et eksempel pa en normforestilling om, at kvinder gér pa badevarelset
sammen og holder hinanden ved selskab, og Stokholm bruger denne norm, men setter den
ind 1 en anden kenskontekst og viser séledes, hvor stor forskellen er pa de sociale
kensforskelle mellem mand og kvinder.

Her kan inkongruensteorien forklare latteren, idet der opstar inkongruens i den fortaelling
som Stokholm beretter om. For det forste er det et malplaceret spergsmal som Stokholm
stiller sin ven Joachim, hvilket vi synes, fordi vi deler den samme sociale norm som Stokholm
i starten af joken giver udtryk for: “meeen det kan man jo ikke gore som mand, pd samme
mdde med sine venner jo?”. For det andet er det ogsa inkongruent, at Stokholm til slut
sparger, om Joachim vil gd med ham ud pa toilettet, nar han skal i bad. For det tredje opstar
der ogsa en inkongruens overordnet, fordi hele situationen ikke stemmer overens med den

mdde Stokholm taler og interagerer med sine venner pa. Vi som modtagere deler afsenderens
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social norm og latteren opstar, fordi der i forteellingen bliver stillet inkongruente og
malplacerede sporgsmal.

Vores pointe i1 forbindelse med dette eksempel er, at Stokholm her inddrager sin
personlige identitet bade som ven og @gtefelle og forhandler den sociale identitet. Den
sociale identitet er her rollen som mand og han forhandler via denne joke, hvad der er socialt
acceptabelt for kennet. Nar Stokholm laver denne joke, skaber han samtidig det Rojek kalder
for normalization (Rojek 2001, 17). Normaliseringen opstar, nir da han inddrager noget fra
sit privatliv i joken, som offentligheden, der i dette tilfelde vil betyde publikum, genkender
som felles trek mellem dem selv og Stokholm som celebrity. Vil vi argumentere for, at vi
som publikum i hgjere grad er tilbgjelige til at dele holdning med ham, fordi vi kan relatere til
ham og den situation han beskriver. Han skaber fx normaliseringen ved at bruge ordet "man” i
setningen “’det kan man jo ikke gare som mand?”. Modtageren opnér med andre ord ogsé en
erkendelse af, at han som celebrity ogsé blot er et menneske med de samme problematikker
som os selv. Dette gor, at vi oplever Nikolaj Stokholm som autentisk, fordi vi ser en
sammenhang mellem hans hverdag (kultur) og vores egen. Det fir folgende effekt ifolge
Rojek: "Recognition that celebrities are human after all often enhances public esteem.”.
(Rojek 2001, 17). Ved at skabe normaliseringen skaber Nikolaj Stokholm en sterre respekt
hos sit publikum og skaber dermed en storre tilslutning til hans holdninger. Celebrities har
ifolge Rojek en indflydelse pa den kollektive bevidsthed. Dette perspektiv kan vi med fordel
benytte, nar vi senere i specialet undersegger de kendte komikeres normalitetsforhandling, da
det vidner om, at det har en sarlig position i folks bevidsthed til at kunne sndre disse
normalitetsopfattelser igennem forhandling. Vi har igennem afsnittet vist, hvordan vores
udvalgte celebrities har en stemme i forskellige sammenhange, og vi vil i neste afsnit

analysere de medieproduktioner, som komikerne medvirker i.

Genrebestemmelser

Som det fremgik af forrige afsnit og af den overordnede prasentation af de udvalgte fire
komikere, bevager de sig alle indenfor flere forskellige medieprodukter og -produktioner. I
det felgende har vi udvalgt et produkt for hver komiker, hvilket vi vil genrebestemme med
seerligt fokus pa, hvad standupgenren tilferer til det konkrete medieprodukt. Som det fremgik

af genrekarakteristikken af standup, er det veesentligt at se pa standuppen som en
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performance, serligt med fokus pa, hvordan relationen mellem afsender og modtager skabes
og opretholdes. Vi vil derfor bdde arbejde ud fra den relationelle og essentielle genreposition,
da vi bade vil have fokus p4, hvordan relationen mellem afsender og modtager pavirkes via de
konkrete genretreek, men samtidig ogsa analysere, hvordan de genrekarakteristiske traek
kommer til udtryk i de forskellige cases. Vi vil samtidig vise, hvordan hybriden mellem de
forskellige genrer og medier skaber et forhandlingspotentiale for forhandling af
normalitetsforestillingerne 1 samfundet, seerligt med fokus pa emnerne; kon, krop og sex.

I forste del af afsnittet vil vi genrebestemme Jonatan Spangs program Tt pd sandheden,
hvor vi i forste omgang karakteriserer, hvordan programmet benytter genretraek fra det
klassiske talkshow. I forleengelse heraf, vil vi vise, hvordan disse genretreek kan bruges til at
skabe en relation til modtageren og pa den made underbygge den normalitetsforhandling
Spang skaber i programmet. Dernast vil vi inddrage sketchkomedieformatet i Teet pd
sandheden og analysere, hvad dette tilforer til Spangs relation til modtageren, samt dets
satiriske element og deri dets forhandlingspotentiale. Vi vil derudover analysere to udvalgte
sketches, hvor Nikolaj Stokholm medvirker, for pd samme méde at kunne finde ud af, hvad
standuppen giver til denne genrehybrid og hvordan Stokholm bruger dette i en forhandling af
kensroller. Dernast vil vi analysere, hvordan Sofie Hagen benytter standupelementer pa sin
Instagramprofil og i den forbindelse karakterisere det sociale medie for at kunne preacisere,
hvordan der ogsa her, er grundlag for en forhandling af normalitetsopfattelser. Til sidst vil vi
karakterisere Annika Aakjers performance til Zulu Comedy Galla, med sarligt fokus pa
hybriden mellem standup og musik, som er sarlig for Aakjers méde at lave optraedener pa. Vi
vil analysere, hvordan musikken kan underbygge bade de komiske men ogsé de forhandlende
pointer i denne optraeden. I dette afsnit har vi derfor et overordnet fokus pa, hvordan
standupgenrens greb kan overfores og bruges i andre konstellationer, og hvordan komikerne

bruger disse genregreb til at forhandle normalitetsopfattelser.

Standup og talkshow

Talkshowgenren er ikke et ukendt territorie for flere danske komikere. Mette Lisby var veart
pa talkshowet Linen ud i 1996-97, Brian Merk er bedst kendt for hans talkshow Brian Mork
show 12007, Christian Fuhlendorff var vert pa Det Sene Show med Christian Fuhlendorff'i

2016, Linda P var vert pa talkshowet Linda P’s Talkshow — Med Bl.a. Talk og Show 12018,
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Tobias Dybvad er vaert pa programmet Dybvads Sofa pa Xee, der er aktuelt igen i 2020 og
derudover har den nyere komiker Melvin Kakooza aldrig veret pa turné med et standupshow,
ligesom mange af hans kolleger. Han har derimod turnéret med et talkshow: Early Late Night
Show med Melvin Kakooza. Vi ser flere eksempler pa, at komikerne benytter traek fra denne
genre i deres forskellige programmer og optreedener, bl.a. ses der tydelige traek fra
talkshowgenren i1 programmet Dybvaaaaad! pd TV2 ZULU med Tobias Dybvad i
veartsrollen, der turnerer rundt i landet og optager programmet.

I dette afsnit vil vi fokusere pa Jonatan Spangs program Tt pd sandheden, der beskrives
saledes af DR: ”Comedyshow hvor ugens nyheder og tidsaktuelle tendenser tages under
keerlig, men bestemt behandling af Jonatan Spang.” (DR u.d.). Programmet karakteriseres
derfor af DR som et comedyshow. Vi vil i det felgende vise, hvordan vi ogsé ser genretrak
fra talkshowet og vise, hvordan programmet bruger disse trek sammen med standupgenren til
at skabe en forhandling af de udvalgte temaer; kon, krop og sex. Derfor vil den felgende del
primart fokusere pé en genrekarakteristisk, som senere bruges nar vi analyserer, hvordan

Spang bruger genretrakkene til at skabe en normalitetsforhandling.

Teet pa sandheden

Vi vil i dette afsnit karakterisere programmet Tt Pd Sandheden, da vi, som vi beskrev i
definitionen af standupgenren, er nedt til at karakterisere rammen for de konkrete jokes og
sketches, som vi arbejder med. Tt Pd Sandheden beskrives som et comedyshow med fokus
pa danske medier og dansk politik. Spang er komikeren, som dermed fungerer som taler, og
han taler til et publikum. Til alle programmer er der et mindre studiepublikum, som han
interagerer med. Han har ikke en direkte kommunikation med publikum, men der bliver lagt
op til, at de skal reagere, fx i en tilbagevendende joke, hvor han fyrer et konfettirer af og far
alle til at rdbe "Danmark! Danmark!”, ofte over en absurd nyhed eller kendsgerning, som
umiddelbart er uverdig for fejring. Et eksempel pé dette ses i forste afsnit af saeson fire, hvor
Spang fyrer konfettirer af og fér alle i publikum til at rdbe med, for at “’fejre” den omtalte dom
i Britta Nielsen-sagen (Teet Pa Sandheden, seson 4 afsnit 1, 06.07-06.3). P4 den made skaber
Spang standup, som kun lykkes, fordi han aktivt interagerer med publikum i et feedback loop,
som reagerer og “’spiller med” pa hans performance. Han skaber dermed en relation mellem

sig selv og publikum, hvor han ikke blot taler til dem, men ogsid med dem, fordi han aktiverer
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dem béde med grin og andre reaktioner, som er konstituerende for bade standup- og
talkshowgenren (Brodie 2014, 7) (Bruun 2018, 181).

Selvom programmet beskrives som et comedyshow, vil vi ogsa argumentere for, at
programmet pa flere punkter afviger fra det klassiske standupshow, men ogsa treekker pa
talkshowgenren. Hanne Bruun beskriver i kapitlet ”Natholdet og talkshows” fra bogen 7v-

analyse (2018), hvordan et talkshow kan karakteriseres:

Talkshowet er karakteriseret ved, at tv-studiet er udsendelsens rum, og i genren overholdes tidens
og stedets enhed, som i det klassiske drama. Selve tv-mediet udfer derfor et virtuelt mgdested for
interaktion mellem en studievert, en eller flere gaster og eventuelt ogsa et studiepublikum, som

seerne inviteres til at deltage i (Bruun 2018, 181).

Talkshowet er dermed karakteriseret ved at vaere sendt 1 tv 1 et tv-studie. Teet Pa Sandheden

foregér 1 det samme tv-studie, hvor scenografien ger det genkendeligt for seeren.

< Teet pa sandheden

14. OKT 2018 | 29M

(screenshot fra Teet pa sandheden, saeson 3, afsnit 4, 00.20)

Pé ovenstaende billede ses, hvordan tv-studiets velkendte scenografi i programmet ser ud.
Spang satter sig ved det store skrivebord med det gronne skriveunderlag og taler til
publikum. Med den velkendte scenografi som gér igen i alle programmer, skaber Spang
virtuelt medested for seerne af programmet. Han underbygger det genkendelige ved at benytte
faste indslag, fx indslaget ”Pa pletten”, hvor der stilles om til en rapporter, hvilket ofte er en

sketch udfert af en kendt dansker. Derudover afsluttes programmet altid med, at Spang
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uddeler ”den omvendte cavling”, hvor han, som han selv beskriver det, hylder den frie presse
og de journalister der: "har sat begge ben ned i samme bukseben og s& veelter” (Tt Pd
Sandheden, seson 4 afsnit 1, 22.20-22.37). Ydermere benytter han en sakaldt breaker, nir han
skifter emne, og dermed ved seerne, hvorndr et nyt indslag i programmet starter. Breakeren
bestar af bogstaverne TPS, sé sattes ovenpa hinanden, pa en hvid baggrund, sammen med den
titelmelodi, som ogsa bruges i introen til programmet. Bruun beskriver, hvordan afsenderen
med disse genkendelige indslag, kan skabe en folelse for modtageren af at tilhere en eksklusiv
klub (Bruun 2018, 185). Her adskiller programmet sig fra et klassisk standupshow, hvor der
er serligt fokus pa interaktionen mellem komiker og publikum. Ved at benytte
genkendeligheden i bl.a. scenografi og velkendte gentagne indslag henvender Spang sig ogsa
til seerne af programmet og far dem til at fole sig som en del af performancen.
Genkendeligheden er vigtig for hele programmets premis og her kan vi leegge os i
forlengelse af Brodies pointe om, at den kulturelle genkendelighed er vaesentlig for, at stand-
up virker efter hensigten (Brodie 2014, 6). I et program som 7wt Pd Sandheden, hvor det er
altafgerende, at modtageren kender til den danske kultur, saerligt i forhold til, hvordan dansk
politik og danske medier fungerer, findes der derfor en dobbelt-genkendelighed, nér han bade
benytter den samfundsmaessige genkendelighed fra standupgenren, samt de karakteristiske
treek fra talkshowgenren, hvor begge dele er med til at skabe en relation og intimitet med
publikum og seer.

Selvom Spang har et publikum i studiet, er han altid direkte henvendt til seeren. Hans
blik er rettet mod kameraet for at foregive en gjenkontakt med seerne, der ser programmet i
fjernsynet. Der er dermed et stort fokus pa seernes oplevelser af naerver. Karakteristisk for
talkshowgenren er ogsé den forskudt direkte produktionsform, hvor seerne tilbydes de
“oplevelsesmaessige kvaliteter forbundet med den direkte produktionsform” (Bruun 2018,
181). Hermed underbygges seernes opfattelse af nervaer ogsd, fordi de far en oplevelse af at
showet er direkte, samtidig med at Spang taler direkte til dem gennem kameraet.

I det klassiske talkshow er det karakteristisk, at verten har geester i studiet, der
interviewes om deres liv eller karrieremassige bedrifter. Bruun beskriver det journalistiske
interview som en metode, hvorigennem indholdet i talkshowet praesenteres pa (Bruun 2018,
181). I Teet pa sandheden inviterer Spang gaster, primart i form af skuespillere, som 1
indslaget Pa Pletten” indtager en rolle som Spang interviewer. Temaet for interviewet

varierer alt efter de nyhedsemner, som Spang har behandlet i showet. Et eksempel pa dette ses
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i seson 3 afsnit 5, hvor Spang taler om lovforslaget, der skal forhindre indsatte mend, der har

fiet en livstidsdom, i at 4 kvindebesog i1 faengslet. Spang siger séledes:

Ja der er abenbart s mange kvinder der har lyst til charmetrolde som de her to [viser billede af
Peter Lundin og Peter Madsen] at politikerne nu ma lovgive for at cockblocke dem. Jeg er med
pa at I kvinder teender pa bad boys, men er vi nadt til at lave love om det her eller kan I bare

snakke det igennem pa en @-lejr?” (Teet pd sandheden, seson 3 afsnit 5, 05.50-06.08).

I indslaget P4 Pletten” har han denne dag besag af skuespiller Niels Olsen, der spiller
faengselsbetjenten Loke Baumgartner. Spang sperger ind til problemet, og det bliver tydeligt,
at Loke Baumgartner er en lummer faeengselsvagt, der gerne lurer med, nar de indsatte har

disse kvindebesog.

N

LOKE BAUMGARTNER

(screenshot: Teet pa sandheden, seson 3 afsnit 5, 07.30-08.47).

Spang: Jeg ved ikke, om jeg tolker forkert, men er du lidt jaloux pé folk som Peter Madsen?
Loke Baumgartner: Overhovedet ikke! Hvorfor skulle jeg vaere det? Bare fordi jeg igennem et
langt liv er blevet lovet, at kvinder teender pa mand i uniform, men det de i virkeligheden teender
pa, sa er det dbenbart sexgale massemordere. Hvorfor skulle jeg fole mig indebraendt over det?

[latter fra publikum]
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Spang: Deet, det ved jeg da heller ikke, altsa, jeg fornemmer bare noget bitterhed eller noget
misundelse i din stemme.

Loke Baumgartner: Misundelse? Hvorfor skulle jeg veere misundelig pd en mand, der har begaet
den ultimative forbrydelse og sé skiftevis spiller PlayStation og har sex med alle mulig former for
kvinder, der er friske pd meget mere end nogen jeg nogensinde har medt. Altsé, nér jeg teenker
pa, hvad de svin har gang i s bliver jeg sa liderlig — sa rasende!

Spang: Men lige for at vaere djeevlens advokat et gjeblik, sa er det en ret usaedvanlig straf at
naegte folk sex.

Loke Baumgartner: Er det det? Jeg bliver da nagtet sex hver eneste weekend pa Damhuskroen.
Det er ikke hardt nok at vaere i faengsel, hvis der foregar faste damebeseg. De har karester to
timer om ugen, og sé tager de hjem igen de karester. De lever jo dremmen, for fanden.

Spang: Ah, er dremmen ikke netop det ligeverdige forhold med den tette relation, hvor man
lytter til hinanden og de sma problemer... ¢j ved du hvad, jeg kan godt here, hvad du siger. Du
har fuldsteendig ret! (7wt pd sandheden, seson 3 afsnit 5, 07.30-08.47).

Dette eksempel viser, hvordan Spang benytter den journalistiske interviewform til at skabe en
form for sketch, hvor det absurde i situationen tydeliggeres. Han bruger dermed et
karakteristisk genretraek fra talkshowgenren til at skabe indholdet i programmet, hvilket er
maélet med interviewet i talkshowet (Bruun 2018, 181). Spang bruger dermed interviewene til
at praesentere indhold, men samtidig skaber han et humoristisk element, fordi de medvirkende
spiller roller og klader sig ud, og dermed ikke taler om deres egne personlige eller
karrieremassige begivenheder, som vi ser det i klassiske talkshows. Pa den mide bruger
Spang de kendte medvirkende til at skabe en oplevelse for seer og publikum, hvor han
nedbryder en barriere mellem ham selv og den medvirkende som kendisser, og skaber dermed
et samvear med seer og publikum, hvor alle er lige. Dette er ogsa et serligt genretrek for

talkshowet, hvor netop samvaret er malet:

Samvaeret mellem mennesker er saledes bade mél og middel pa niveau med det, de konkrete
programmer i gvrigt matte handle om. Studieveaertens rolle er netop at vaere vert bade i forhold til
deltagerne i studiet og seerne, sa det skaber en para-social interaktionsoplevelse (Horton og

Whol, 1956) for seerne (Bruun 2018, 181-182).

Nér Niels Olsen optreeder som Loke Baumgartner og gor grin med den méde samfundet

behandler forbrydere som Peter Madsen og Peter Lundin, skabes der et samver mellem
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publikum og seer sammen med Jonatan Spang og Niels Olsen, fordi premissen bliver at gore
grin med noget samfundsmassigt og ikke at tale om Niels Olsen som kendis og hans virke
som skuespiller. At skabe de menneskelige relationer er serligt vigtigt for talkshowgenren,
fordi talkshowets primare mal er at ramme en seerskare, som sidder derhjemme og ser
programmet i tv: ”Studievaerten er vert for deltagerne i programmet og seerne, og samtidig er
vaerten og dermed programmet en gast i seernes privatsfaere” (Bruun 2018, 182). Det er
derfor vigtigt, at Spang opndr en status hos seerne som ger, at de inviterer ham ind i deres
stue. Dette opnér han bl.a. ved at tale om de samfundsrelevante emner, men samtidig ogsa ved
at inddrage personlige eksempler. Nar han inviterer gaester, som ikke optraeder som kendisser,
men som medskabere af det humoristiske aspekt, styrkes det feellesmenneskelige, der er
seerligt for talkshowet (Bruun 2018, 183).

Bruun beskriver, hvordan det er vigtigt for talkshowets dramaturgi, at den
selskabelighed, som skabes mellem vert, gest og seer/publikum hele tiden er sat pa spil i det
usikkerhedselement, der ligger i den direkte tv-form — ogsa selvom programmet er optaget
forskudt, og dermed ikke er direkte (Ibid., 183). Et eksempel pa dette ses i saeson 3 afsnit 11,
hvor Spang interviewer den daverende skatteminister Karsten Lauritzen, og sperger ind til et
konkret eksempel pa, hvordan han skal indberette skat. Karsten Lauritzen giver derefter et

konkret eksempel:

KL: Sa vil jeg sige, det er sddan en tenkt situation. Hvis man nu er ude ved en, lad os sige en
familie der har et handicappet barn og man far penge for at ga i seng med datteren.
Spang: G4 i seng med datteren???

KL: Sa oh, sa skal man indberette det.

[Stilhed. Spang ser forvirret ud]

Spang: Passe datteren, ikke?

KL: Altsa det [griner] det er kun fordi du har lavet et afsnit af Lillemand...

Spang: Naa [griner]|

KL: hvor du er ude, og sa far du penge [griner]

Spang: Naa nu forstér jeg det. Nu er jeg med. Jeg var helt forvirret. Okay, jeg er med.
KL [griner]

Spang: Det var... der tog du lidt en chance der.

KL: Ja det var en stor chance

[publikum griner] (7t pd sandheden, seson 3 afsnit 11, 35.24-36.20).
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Her ses et eksempel pé den usikkerhed som Bruun beskriver som en vigtig premis for, at
relationen til publikum opretholdes: "usikkerhedselementet, er netop forbundet med
potentielle trusler mod selskabeligheden og kan give en oplevelse af farlighed i det ellers s&
kontrollerede og friktionslese samvaer.” (Bruun 2018, 183). Der skal altsa vare noget pa spil,
for at modtagerne fastholdes og samtidig underbygger denne usikkerhed samvarsfoelelsen, nér
det sd gar godt, som vi ser det i eksemplet med Karsten Lauritzen. Den samme usikkerhed
ses, ndr Spangs gester skal spille roller og optraede. Ved at deltagerne settes i disse
positioner, skabes en usikkerhed i, om de kan forblive i rollerne, som ofte er karikerede og

stereotype karakterer, der enten er fiktive eller parodier pa konkrete personer.

Spangs normalitetsforhandling

I det forrige afsnit blev det klart, at programmet Tt pd sandheden traekker pé en reekke
genrekarakteristika fra talkshowet. Spang bruger genretraekkene fra talkshowet til sin fordel,
ndr han skal behandle de samfundsmassige emner, fordi han ved at bruge disse genretraeek har
mulighed for at skabe en taet relation til seerne og ikke kun publikum i salen. I det klassiske
standupshow ser vi et fokus fra komikeren mod publikummet og den relation og interaktion,
der kan skabes med dem, ogsa selvom standupshowet er broadcastet. Med talkshowets fokus
mod seeren og de virkemidler, som vi tidligere beskrev, der er saerligt rettet mod at skabe den
nare relation med seeren, kan Spang udnytte denne position til at forhandle de
samfundskritiske og/eller tabubelagte emner. Ved at bruge talkshowgenren kan Spang dermed
1 hgjere grad raekke ud til seeren og delagtiggere dem i den forhandling, han skaber.

Spang er en velkendt og aktuel komiker, der gennem mange af sine produktioner og
performances har fokus pd forhandlingen af rollen som mand i det moderne samfund. Saledes

beskrives en anmeldelse af fiktionsprogrammet Lillemand:

Med sin tematisering af tidens kensdebat stikker Spang og medforfatterne Christian Fuhlendorff
og Kirstine K. Hagsbro ikke bare en finger, men en kaempemaessig lilla paspandingsdildo
(bogstaveligt talt) ind i et bladende samfundsrevhul, der smerter i et krydsfelt af politisk
korrekthed og grov kensdiskrimination (Sejersen 2016).

Det er dermed ikke ukendt for Spang at beskeftige sig med samfundsmassige emner af intim

karakter, og han er heller ikke bleg for selv at std model til den kritik det métte indebere.
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Spang har dog, i sit virke som komiker, mulighed for at ytre nogle kontroversielle holdninger,
som ikke alle ville kunne udtale offentligt. I Teet pd sandheden ser vi flere eksempler pé, at
Spang bruger kontroversielle udtalelser, for pd den made at understrege det absurde og
komiske i de emner han tager op. Dette ses bl.a. nér han behandler nyheden om den drabte
journalist Jamal Khashoggi. Han viser klip fra flere forskellige udsendelser af 7v-avisen pa
DR1 som viser, at Saudi Arabien forklarede dedsfaldet pa mange forskellige mader, og i

forste omgang ikke tog skylden for drabet. Spang udtaler derefter:

Men det er jo forfardeligt, men hvem sidder her og taenker: Ah Gud, Saudi Arabien, det pane
land (pause). Ja vi er med pé at Saudi Arabien torturerer transkennede, laver massehenrettelser,
financierer terror og derudover halshugger kvinder for utroskab og hekseri, hvilket vi normalt
tager afstand fra sadan her (viser klip af kronprinsparret, der hilser pa Saudi Arabiske mend).
Royale besgg og handtryk, medmindre man selvfelgelig som Mary er kvinde, s far man lov til at
sta helt stille og se pa verdens mest middelalderlige pelsefest nogensinde (Tt pd sandheden,

seson 3 afsnit 6, 20.08-21.22).

Nér Spang henvender sig til seer og publikum med et konkret spergsmél: “hvem sidder her og
teenker...”, ser vi, hvordan han via den dialogiske kommunikationsform pépeger en norm,
fordi det implicit ligger i, at det er der selvfolgelig ingen, der teenker. Ved at papege, at
Danmark ikke tager naer sa meget afstand fra Saudi Arabiens kvindesyn, som vi ellers
umiddelbart ville mene, at vi ger, skaber han en forhandling ved at stille sig kritisk overfor
den made, vi som land forholder os til andre landes syn pd kvinder. Ved ikke at stille sig
kritiske overfor dette, settes modtagerne samtidig i en position, hvor de inviteres til at
forholde sig til det kvindesyn, vi har i Danmark. Her benytter han ogsa et karakteristisk traek
fra standupgenren, hvor man igennem disse kontroversielle ytringer kan skabe en venskabelig
relation til modtageren, fordi sddanne ytringer oftest kun ville blive sagt i en lukket
vennegruppe (Brodie 2014, 7). Ved samtidig at benytte elementer fra talkshowgenren, kan
han udvide denne vennegruppe til ogsa at indebere seerne af programmet. P4 den made kan
han opna en relation til bade seer og publikum, hvor han fir en stemme til at ytre holdninger
og dermed ogsé forhandle disse i et miljo, som foregiver at veere en vennegruppe. Dermed vil
vi argumentere for, at han opnér en sterre tilslutning, end hvis der havde varet tale om et

konkret debatprogram eller blot en enetale, fx i politisk sammenhang.
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I det ovenstaende afsnit havde vi et eksempel, hvor skuespilleren Niels Olsen spiller den
fiktive karakter Loke Baumgartner, der er fengselsvagt og som er misundelig pé forbrydernes
sex- og datingliv. I denne performance tager Spang flere forskellige emner op, som forhandles
igennem interviewformen. Vi ser i dette eksempel, hvordan Spang bl.a. bruger
inkongruensteorien til skabe en forhandling af bdde de aktuelle politiske forhold omkring
lovforslaget om at indsatte skal naegtes kvindebeseog, men ogsa af manderollen og nogle af de
stereotype opfattelser, der findes af denne. Inkongruensen ses, nér det gar op for seerne, at
Loke Baumgartner rent faktisk er jaloux pa Peter Madsen og Peter Lundins forhold i feengslet.
Selvom modtagerne godt er klar over og forberedte pa, at Niels Olsen forholder sig
humoristisk til emnet, er det stadig en overraskelse, at han pa den made hylder det liv de
indsatte har, hvor de fér lov at spille PlayStation, og at karesterne tager hjem igen efter to
timer. Der opstar inkongruens, fordi Niels Olsen formér at skabe et billede af de indsattes liv
som noget enskvardigt, hvilket ikke er i overensstemmelse med den normale opfattelse af,
hvordan det er at sidde 1 fengsel. Samtidig benytter han nogle kensspecifikke fordomme, fx
at kvinder teender pa meand i uniform, for at skabe en forhandling af netop manderollen. Dette
ses nar Loke Baumgartner udtaler, at han hele livet har faet at vide, at kvinder teender pé
maend i1 uniform, men at det sa viser sig, at de i stedet er mere interesserede i ”sexgale
massemordere”. Publikum griner og humoren skabes her med udgangspunk i bade
inkongruensteorien og overlegenhedsteorien. Inkongruensen ses bade fordi, at kvinder
generelt skulle tende pa sexgale massemordere, men ogsa fordi, at der implicit bliver sagt, at
han faktisk er indebraendt over det, selvom han nagter. Her skabes samtidig ogsé en
overlegenhed overfor Loke Baumgartner, fordi han med denne udtalelse fremstar usympatisk
1 sit syn pa kvinder, nar han tror, at kvinder udelukkende vil veelge mend efter, om de er i
uniform. Samtidig er modtagerne ham overlegen, fordi han ser livet i faengslet som noget
onskverdigt.

I Spangs sidste replik i interviewet overgiver han sig og giver Loke Baumgartner ret i
opfattelsen af ’det gode parforhold”. Her ser vi bade, at der opstar inkongruens, fordi Spang
skifter mening midt i en sa&tning, hvilket er uventet, men samtidig vil vi ogsa referere tilbage
til Mocks pointe om komikernes slorede graenser for, hvad der skal forstds som personlige
holdninger, og hvad der er iscenesat i forhold til den konkrete situation og formélet med
joken. Spang formér at gare modtagerne i tvivl om, hvorvidt han egentlig mener, at de

indsatte forbrydere lever det optimale liv i forhold til parforhold og sex. Dermed skaber han
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en forhandling hos modtagerne, fordi han i en Butlersk forstand performer ind i en velkendt
kensstereotypisk fordom om, at mend foretreekker sex fremfor ’den nare relation hvor man
lytter til hinanden”. Forhandlingen skabes dermed, nar Spang viser det absurde i denne
holdning ved at performe ind i den og give Loke Baumgartner ret.

Overordnet er dette interview en kommentar til et lovforslag om, at indsatte ikke skal
have lov til at f kvindebesog i1 fangslet, og han stiller dermed spergsmaél ved retten til sex”
som en menneskelig ret. Her stiller Loke Baumgartner sig uforstdende overfor dette ved at
sige at han bliver nagtet sex hver eneste weekend pa Damhuskroen”. Med denne udtalelse
skabes der et karikeret billede af en konkret social type, som gar til singlefester pa
Damhuskroen og endda ikke formar at score. Loke Baumgartner bliver dermed reprasentant
for en social stigmatisering, hvor Spangs @rinde er at latterliggere den konkrete type samtidig
med, at han forhandler et konkret politisk budskab. Vi ser igen et eksempel pé
overlegenhedsteorien, fordi modtagerne foler sig typen, som Loke Baumgartner
reprasenterer, overlegen. Derudover vil vi argumentere for, at der skabes social satire i den

forstand som Bruun beskriver i det felgende:

Den sociale satire er mere interesseret i at latterliggere individets problemer med at tilpasse sig
eller leve op til samfundsmaessige normer og strukturer af mere eller mindre fornuftig karakter.
Den sociale kritik skabes ved hjelp af stiliseringer af sociale typer og mentaliteter i form af

fiktive karakterer, der udseettes for ansigtstab. (Bruun 2017, 106-107).

I forleengelse af dette finder vi det relevant at inddrage sociologen Erving Goffmans pointe
om ansigtstab. Ifelge Goffman vil et individ i selskab med andre altid fremfore en bevidst og
ubevidst definition af situationen (Goffman 2014, 254). Brydes denne definition, vil

individerne opleve at tabe ansigt:

Situationen er méske ikke leengere defineret, de hidtidige positioner bliver uholdbare, og
deltagerne har méske ikke nogen klar plan at folge. Deltagerne opfatter typisk en mislyd i
situationen og foler sig kejtede, forlegne og forvirrede. De taber ansigt. Det udferlige sociale
system, som den velordnede sociale samhandling har skabt og opretholdt, gdr med andre ord i

oplesning (Goffman 2014, 254-255).

Loke Baumgartner er en fiktiv karakter, der netop udsattes for et ansigtstab, da det gér op for

publikum, at han ser livet i fengslet som et godt liv, hvilket afviger fra en samfundsmeessig
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norm. Ansigtstabet kommer serligt til udtryk, ndr han laver en talefejl og kommer til at sige,
at han bliver liderlig i stedet for rasende, nar han taenker pd de indsattes sexliv. Han
reprasenterer en stilisering af en konkret social type med en konkret og velkendt mentalitet,
som her gores til grin ved at Jonatan Spang, der skal forestille den fornuftige og
virkelighedsnaere journalist, stiller spergsmal ved hans syn pé de indsattes liv. Vi ser dog et
brud fra den klassiske sociale satire, for selvom Baumgartner i princippet lider et ansigtstab,
fordi seeren godt kan gennemskue ham og er ham overlegen, ender Spang alligevel med at
give ham ret til sidst. Her udnytter Spang sin status som komiker til at udtrykke
kontroversielle holdninger, og ved bade at treekke pa standup- og talkshowgenren, nar han ud
til bade seer og publikum, fordi han allerede har lykkes med at skabe den vigtige neere
relation til disse. Hvor der i den klassiske socialsatiriske sketch udelukkende er tale om den
opdigtede fiktive karakter, der taber ansigt, skaber Spang her et yderligere lag til den
normalitetsforhandling, som er pa spil. Nar Spang ytrer holdninger, der som udgangspunkt
skal reprasentere det virkelighedsforbundne, men ender med at overgive sig til den fiktive
verdens enskvaerdige liv, reprasenteret ved Loke Baumgartner, skaber Spang en forhandling
af de kensstereotype normalitetsopfattelser ved helt konkret at lade dem vere reprasenteret
ved en virkelig og en fiktiv karakter.

Spang skaber med denne sketch ogsa en normalitetsforhandling med udgangspunkt i
juridisk samfundsgeldende love som man straffes for overfor de socialt konstruerede normer
for, hvad der er acceptabelt, men som man ikke decideret straffes for. De indsatte i faengslet
har faet en konkret straf for en opfersel, som ikke accepteres i samfundet. Nar Loke
Baumgartner udtrykker forbrydernes liv som varende enskverdigt, og dette samtidig
genkendes hos modtagerne som en velkendt mentalitet, skaber Spang en forhandling af
mentaliteten i samfundet. Modtagerne bliver opmarksomme pé, at den velkendte mentalitet
omkring “’det gode (sex)liv” er repraesenteret ved at sidde i feengsel, hvilket associeres med
straf. P4 den méde udfordrer Spang den velkendte opfattelse af, at det gode liv kan beskrives
ved at spille PlayStation og kun at kunne se sin kareste i to timer om ugen. Denne pointe
underbygges med karakteren Loke Baumgartner, der udger en socialt lavtstdende type, som
modtagerne hurtigt indser, skal repraesentere en uensket social status. Dette er dog kun
muligt, fordi der allerede i samfundet og dermed blandt modtagerne findes en
normalitetsopfattelse af, hvad den enskelige sociale type indebarer. Spang og Olsen skaber pa

den made en forhandling af konkrete normer med udgangspunkt i de sociale normer, som
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enten forbindes med juridisk straf eller social stigmatisering, jf. Grues definition af
normalitetsopfattelsen i samfundet.

Selvom Spang og Tt pd sandheden er serligt kendetegnet ved sit brug af velkendte
indslag, er noget af det som programmet har fiet meget opmaerksomhed for de sketches som
Spang ogsa bruger meget i programmet. I det forrige eksempel, som var et eksempel pa det
indslag, som hedder ”Pa Pletten”, treekker han ogsa pa genrekarakteristika fra sketchkomedien
i form af det fiktive og den sociale satire. I det folgende vil vi vise, hvordan han ogsa bruger

de mere klassiske sketches til at forhandle normalitetsopfattelser omkring ken, krop og sex.

Standup og sketchkomedien

Sketchkomedien er en velkendt og vellidt genre i1 det danske tv-landskab, hvor flere danske
komikere har optradt pa tv med forskellige sketchkomedie-programmer, bl.a. Casper og
Mandrilaftalen (1999) med Casper Christensen, Frank Hvam, Lasse Rimmer og Lars
Hjortshej, Tak for i aften (2007) med Rune Klan og Mich Ogendahl, Rytteriet (2010-2013)
med Martin Buch og Rasmus Botoft, Danish Dynamite (2012-2014) med Magnus Millang og
Martin Hegsted, Grand Danois (2016) med Anders Grau, Niels Hausgaard, Bodil Jergensen
og Mick @gendahl og mange flere. Derudover ser vi ogsa eksempler pa, at komikere bruger
sketchkomedieformatet i andre programformer, fx nar Tobias Dybvad bruger sketches i hans
program Dybvaaaaad! eller som vi ser det i Teet pa sandheden, nar Spang bruger sketches til
at underbygge sine komiske og satiriske pointer.

Hanne Bruun definerer i kapitlet ”Syrebad og flertydigheder: om sketchkomediens
aktuelle karakteristika” fra vaerket Helt til grin - moderne audiovisuel komik pa tveers af
medier (2017), hvordan den klassiske sketchkomedie kan defineres. Hun beskriver her, at
sketchkomedien typisk har en programlangde pa ca. 30 minutter, hvilket bindes sammen i en
ramme, der kan vare mere eller mindre tydelig (Bruun 2017, 104). Dette er tilfzeldet i Teet pa
sandheden, som typisk varer ca. 30 min. pr. afsnit, og hvor det er genrehybriden mellem
standup- og talkshowgenren, der danner den overordnede ramme for de sketches, som Spang
laver i programmet. Sketchene prasenteres altid forst med en indledende fortelling, og
dermed skaber Spang en kontekst for de sketches, som laves i programmet. Som tidligere
beskrevet er det Spangs @rinde at formidle nyhedshistorier og politiske emner pé et niveau, sé
alle kan forsta det og dermed se det sjove og absurde i emnerne. Dette sa vi fx, nar han

sammenligner socialdemokratiet med ”den der psyko-ekskereste” (jf. afsnittet: Standup fra et
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folkloristisk synspunkt). Det er klassisk for sketchkomedien, at den typisk er rettet mod yngre
malgrupper (Ibid., 104). Nar Spang forseger at gore de politiske og kulturelle emner let
forstéelige, ser vi det ogsé som et forsgg pa at skabe en kontakt til de yngre malgrupper. Dette
er dog ikke specifikt knyttet til sketchkomedien, men derimod en overordnet praeemis for hele
programmets helhed i hybriden mellem standup, talkshow og sketchkomedie.

Sketchkomediens genrepraemisser giver mulighed for at benytte udvalgte sketches som
en reklame for programmet og kanalen (DR2), fordi de deles pé sociale netvaerkssider, sdsom
YouTube og Facebook (Bruun 2017, 105). Ved at benytte sketchkomediens genrepraemisser,
far Spang mulighed for at udbrede sit budskab pa flere medier end blot DR2 samtidig med, at
han med denne genre abner for en yngre mélgruppe. DR2 har en lang tradition for at vaere
rettet mod de unge seere, og har haft indhold bestaende af primart satire-, kultur- og
historiske programmer (Svendsen 2013). Dog har DR3 siden 2013 veret s&rligt tilteenkt de
unge seere (Ibid.). Teet pd sandhedens modtagerflade spaender bredt, da der i programmet
bade er fokus pa politiske og kulturelle emner, men samtidig ogsa et fokus pa at gere det
modtageligt for de yngre seere.

I det folgende vil vi vise, hvordan det ogsa er serligt definerende for sketchkomedien, at
den har et satirisk element. Dette vil vi vise ved samtidig at analysere en sketch fra Teet pa

sandheden, hvor Spang behandler lovforslaget om samtykke inden sex.

Det satiriske element i Spangs samtykkeerklaering

I andet afsnit i anden s@son af Tt pd sandheden beskeaftiger Spang sig med
samtykkedebatten og tager sit udgangspunkt i #MeToo-kampagnen, som siden 2017 har vaeret
en verdensomspandende debat omhandlende kvinders oplevelser med seksuelle kraenkelser.
#MeToo-kampagnen var et opger, der skulle skabe synlighed og debat omkring sarligt
filmbranchens problemer med seksuel chikane. Debatten har siden spredt sig til ikke kun at
omhandle en specifik branche, men ogsa til at omhandle kvinders rettigheder i almindelighed
med serligt fokus pa seksuelle overgreb. Dette affodte i 2018 et lovforslag i Danmark, som
indebar, at der skulle gives udtalt samtykke for seksuelt samver. Spang behandler dette i
foromtalte afsnit, hvor han starter med at bringe nyheden om, at den amerikanske kvinde
Monica Lewinsky, der er bedst kendt for at have haft en affeere med den tidligere amerikanske

preesident Bill Clinton, nu stir frem og fortaller, at der var tale om et overgreb.
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[...] Og jeg er helt med p4, at Bill var mere magtfuld end Monica, men hvem ma han sa have en
affeere med? Han skal jo helt udenfor NATO-alliancen, for man begynder at kunne finde en
nogenlunde ligevaerdig til et sidespring. Og s mange kvindelige diktatorer findes der bare heller
ikke [viser billede af Kim Jong Un i kjole] [latter]. Det centrale er vel, om han har brugt sin magt
til at tvinge hende eller om han bare ligesom har emmet af magt, som en form for magnet. Og det
sidste, det kan du simpelthen ikke bruge som en undskyldning. Jeg kan jo heller ikke komme og
sige til medierne: [med forvrenget stemme] ”Jeg foler mig udnyttet, jeg har vaeret ssmmen med
en kvinde, fordi hun var helt vildt smuk. Hun forferte mig med sit symmetriske ansigt. Det var
umuligt at sige nej. Hun har ogsé veeret med i Aqua. Jeg kan ikke sige mere”. [latter]. Lewinsky
forteeller ogsa, at hun er blevet diagnosticeret med post-traumatisk stress efter at vaere blevet
trukket igennem samtlige medier verden over, hvilket far mig til at stille det &benlyse sporgsmal;
hvorfor starter du mediemellen op igen nu? [latter] Vi ville gerne have hert fra Monica selv, men
hun tager 50.000 dollar for at fortaelle om hendes historie. Og nu sidder du maske og taenker; ja
det er da meget fint Jonatan, men jeg er selv en magtfuld DR2-séer, hvordan undgér jeg at ende i

en lignende misforstaelse? (Teet pd sandheden, seson 2 afsnit 3, 17.59-19.53).

Denne udtalelse kan ikke i sig selv karakteriseres som en sketch, men bruges som oplag til en
klassisk sketch. Derfor kan dette eksempel karakteriseres som den foromtalte ramme i
sketchkomedien. Bruun beskriver, at sketchkomedien ofte er preget af et mediesatirisk
element, som kritiserer mediernes generelle kulturelle magt (Bruun 2017, 105). I dette
eksempel ser vi, at Spang papeger mediernes magt, forst nar han forteller, at Monica
Lewinsky er diagnosticeret med posttraumatisk stress, men ogsa nér han stiller sig kritisk
overfor hendes gendbning af hele sagen. Dermed pdpeger han, at medierne har en konkret
magtposition, men i stedet for dbenlyst at kritisere denne, udstiller han Lewinskys manglende
evne til at se det abenlyst uhensigtsmessige i, at hun starter "mediemellen” op igen. Han
kritiserer dermed hendes dobbeltmoral, fordi hun udnytter medierne og samtidig kritiseres
mediernes magt. Pa den méde kritiserer han, hvor absurd hele situationen er, og far pd den
mdde ogsé skabt en indirekte kritik af mediernes magt.

Det forrige eksempel er, som tidligere naevnt, et opleg til en konkret sketch, som dermed
svarer pa, hvordan andre “magtfulde DR2-séere” skal undgé en lignende misforstaelse (som
mellem Monica Lewinksy og Bill Clinton). I sketchen er Spang pa date med Ditte Bech, der
spilles af skuespillerinden Camilla Lau. De to bliver enige om, at de skal tage hjem sammen

og beder tjeneren pa restauranten om to sat samtykkepapirer.
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Teet pa sandheden

4. MAR 2018 | 30M

(screenshot: Teet pa sandheden, saeson 2 afsnit 2, 19.55-22.50)

Som vi ser i denne sketch, spiller Spang rollen som sig selv overfor en fiktiv karakter, hvilket
ogsa er karakteristisk for sketchkomedien, hvor netop konfrontationen mellem fiktive

karakterer og virkelighedens personer er serligt konstituerende for genren og dens formal:

Disse personer, kendisser savel som almindelige mennesker, spiller sig selv, og i medet med
karaktererne udfolder der sig en flertydighed, hvor den kritiske brod i satirens latterliggerelse
bade kan teenkes at ramme virkelighedens akterer og de fiktive karakterer. Den satiriske brods

retning er dermed &ben for seernes tolkning (Bruun 2017, 105).

Naér virkelige personer spiller rollen som sig selv i medet med fiktive karakterer kaldes det,
ifelge Bruun, for reality comedy (Ibid., 105). Spang spiller i denne sketch rollen som sig selv

i det, vi ser som en fiktiobiografisk version af ham. Vi forstér det fiktiobiografiske séledes:

Fiktiobiografisme som begreb deekker over en helt bestemt type veaerker, nemlig film og tv-
produktioner, der ikke entydigt lader sig afkode som fiktion eller ikke-fiktion. Det er verker,
hvor kendte spiller rollen som sig selv, og hvor rollen meget vanskeligt eller slet ikke kan

adskilles fra den virkelige person (Jacobsen 2012, 11).

Spang spiller i denne sketch en rolle som sig selv, der ikke umiddelbart afkodes som fiktiv, da
han helt konkret staver sit navn og derfor forsegger at overbevise modtageren om, at han ikke
skal opfattes som vaerende i karakter. Vi inviteres i stedet til fiktiobiografisk forhandling

mellem det, vi ser og det, vi ved — mellem karaktererne som de fremstér i det fiktiobiografiske
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vaerk, og sddan som vi ser dem pa baggrund af vores mediekulturelle viden om dem.”
(Jacobsen 2012, 34). Det fiktiobiografiske element skaber derfor en forhandling i denne
sketch, som underbygger det satiriske element. Spang bliver, i rollen som sig selv, mélet for
satirens latterliggorelse, fordi overforklaringerne af sexstillingerne og hans meget serigse
tilgang til samtykkeerklaeringerne ender med at edelaegge hele situationen, og Ditte Bech
ender med at tage hjem. Dog er der ogsa en klar kritik rettet mod selve lovforslaget og hele
den kulturelle situation og debat omkring #MeToo-kampagnen. Bruun beskriver, hvordan
ogsé de samfundsmassige tendenser og begivenheder, kan vare mél for sketchkomediens
satiriske brod: ”Den satiriske brod er rettet mod faktiske personer, begivenheder eller
tendenser i tiden (uden for det fiktive univers), som modtageren forventes at kende til og have
erfaringer med” (Bruun 2017, 106). Det er derfor, ligesom for standuppen, vasentligt at
modtagerne kan genkende den tendens som Spang her taler ind i og forseger at forhandle.
Han skaber med denne sketch et fiktivt univers, som dog alligevel er genkendeligt for
modtagerne i den forstand, at de kan se det latterlige 1, at det er sddan fremtiden kan blive,
hvis et sddant lovforslag gir igennem fra politisk side. Latterliggerelsen underbygges, fordi
Spang tydeligger, hvordan denne sociale situation ville udspille sig, hvis lovforslaget blev
taget bogstaveligt. P4 den méde satter han modtagerne i en forhandlende position, fordi de
inviteres til at forholde sig til samtykkeloven og de konsekvenser en sddan lov vil fa for flere
sociale situationer.

Sketchkomediens satiriske fokus kan bade vare rettet mod sociale og politiske fenomener
(Ibid., 106). Den sociale satire er, som tidligere beskrevet i eksemplet med Loke
Baumgartner, serligt rettet mod individets (manglende) evne til at tilpasse sig samfundets
normer og strukturer (Ibid., 106). I denne sketch ser vi ogs, hvordan Spang bliver udstillet,
fordi han ikke formér at aflaese situationen med Ditte Bech. Serligt nér han taler om analsex
og derefter naevner det retslige efterspil, skaber han en akavet situation mellem ham selv og
Ditte Bech, hvorefter hun forlader restauranten. Bruun beskriver saledes, hvordan det komiske
pay-off i steches opstar: ”Det komiske pay-off bestar derfor af et spil pa det indirekte og
indforstdede, og centralt star dermed det smerteligt pinlige og samtidig frydefulde ved at se
individer tabe ansigt” (Bruun 2017, 111). Her laegger vi os igen i forlengelse af Goffmans
forstaelse af ansigtstab, som bliver tydelig nér den sociale situation gér i oplesning. Spangs
ansigtstab underbygges af den serligt pinlige situation, der skabes pa restauranten, nér de

sidder og taler om sexstillinger, og Spang diskret forsgger at vise dem med indiskrete fagter.
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Den pinligt spaendte situation intensiveres yderligere, da emnet drejes over pd analsex og
Spang starter med at naevne sin “tilpas lille tissemand” og derefter forsgger, med indirekte
hentydninger, at forklare Ditte Bech, at han gerne vil have en finger op i numsen. Nér Ditte
Bech abenlyst sparger, om han gerne vil bolles med en strap-on” og til sidst udtaler ”’sa vil
du gerne have en finger op i numsen, og s er det sddan noget vi ikke taler om, aldrig
nogensinde mere” taber Spang tydeligt ansigt, fordi han forsegte at hentyde til dette, men
helst ikke ville have det sagt hgjt. Hans ansigtstab bliver ogsa endnu mere tydeligt for
modtageren, ndr han ikke formar at opretholde den gode stemning, som sketchen starter ud
med at have. Her ser vi derfor et eksempel pa overlegenhedsteorien, fordi modtageren og
Ditte Bech er Spang overlegne, da de kan gennemskue den sociale situation samtidig med, at
modtageren, i forleengelse af Bruuns ovenstaende pointe, fryder sig over at se andre individer

tabe ansigt.

Sketchen forholder sig politisk og satirisk til, hvordan den sociale virkelighed vil
pavirkes efter en politisk beslutning om, at der aktivt skal gives samtykke for sex, for at gere
det retslige efterspil nemmere. Bruun forklarer, at den politiske satire har et direkte
indholdsmaessigt fokus med tydelige referencer til magtfulde personer eller institutioner
(Bruun 2017, 106). I forleengelse heraf finder vi det relevant at benytte hendes skelnen
mellem den egalitere og den elitaere satire, som hun beskriver i vaerket Dansk tv-satire.
Underholdning med kant (2011) ud fra Leif Ove Larsens forstaelse af dette. Dette giver os
samtidig mulighed for at undersege naermere, hvordan Spang forhandler
normalitetsopfattelser, fordi netop denne skelnen &bner op for, hvordan humoren involverer:
“modtagers oplevelse af bdde egen normative, sociale og psykologiske status og placering i et
samfundshierarki” (Bruun 2011, 30). Den egalitere satire beskrives sdledes: "I den egalitcere
satire er satirens brod rettet mod den politiske, skonomiske og kulturelle magt. Det er en
satire, der sparker opad i samfundshierarkiet.” (Ibid., 30). Spang benytter sig ofte af denne
form for satire, da flere af hans jokes baserer sig pa, hvordan politisk og institutionel magt
pavirker vores samfund. Dette ser vi bl.a. i eksemplet, hvor kronprinsparret var pd besog i
Saudi Arabien, og Spang tydeliggjorde det absurde i, at vi som land bifalder den opfersel,
som Saudi Arabien generelt er kendt for. I sketchen om samtykkeerklaringen ser vi den
egalitere satire, fordi den politiske beslutning om en samtykkelov latterliggeres ved at vise,
hvor edelaeggende den vil vere for konkrete sociale situationer. Han gor dermed modtageren

opmerksom pa, at der fra politisk side, ikke er forstdelse for de sociale konsekvenser en sadan
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lov ville fa samtidig med, at han papeger, at den ville vaere sver at overholde i praksis.
Modtageren inviteres dermed til at reflektere over opfattelsen af de normative strukturer, der
forbindes med denne form for social situation. Dette opnér Spang ved at performe ind i en
velkendt situation (date-situationen) og helt konkret vise den fremtidige @ndring, han
forudser, hvis en séddan lov vedtages.

Den elitaere satire beskrives af Bruun saledes: ”Den eliteere satire, har ifelge Larsen,
brodden rettet mod dem, der kritiserer magten, og det bestdende, og denne form sparker sé at
sige nedad i samfundshierarkiet, hvor spotten rammer den menige samfundsborger samt
eventuelt minoriteter og svage grupper” (Bruun 2011, 30). Selvom Spang bruger sketchen til
at papege det absurde og komiske i1 den politiske beslutning omkring samtykkeloven, er der
ogsa en klar forhandling af den moderne manderolle i sketchen. Her bruger Spang sig selv
som moderne mand, hvor han forsgger at performe ind i en konkret opfattelse af, hvad dette
indeberer. Dette ses bl.a., nar han siger: ”og forspil, det kan jeg jo rigtig godt lide som
moderne mand” (7eet pd sandheden, seson 2 afsnit 2, 19.55-22.50) eller i optakten til
sketchen, hvor han laver en forvraenget stemme, der imiterer en udnyttet mand, som derfor
ville have en lille og skrebelig stemme. Den elitere satire skabes dermed, fordi han papeger,
hvordan manderollen er blevet feminiseret i takt med den foromtalte #MeToo-kampagne og
den kensdebat, som senere affedtes. Han taler ind i en opfattelse som modtageren kan
genkende, og dermed rammer han den “menige samfundsborger” og papeger det komiske og
absurde 1, at kennene underlagges specifikke kensopfattelser.

Spang bruger genretrak fra sketchkomedien til at underbygge de satiriske og komiske
pointer, han gerne vil have frem i programmet. Ligesom nar Stokholm viser billeder i sit
onemanshow, for at underbygge intimiteten mellem ham selv og publikum, kan Spangs
sketches fungere som et bevis pa, at hans satiriske pointer er rigtige. Han viser modtageren,
hvad et saddant lovforslag vil betyde for sociale situationer, og bruger sig selv som mal for
latterliggorelsen. Spang skaber med sin standup en ramme for de sketches, som han benytter i
Teet pd sandheden, hvilket giver ham mulighed for at tydeliggere de politisk- og
socialsatiriske pointer, som han star for. Samtidig er det, som tidligere beskrevet, velkendt, at
Spang beskaftiger sig med rollen som magtfuld mand i det moderne samfund, hvilket ogsa
tydeligt ses i dette eksempel. Han skaber en forhandling, fordi han bade performer ind i
velkendte sociale og samfundsmaessige strukturer, men ogsé fordi, at han med den satiriske

vinkel formér at se@tte modtageren i en position, hvor de udfordres pa deres opfattelse af disse
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strukturer. I det folgende vil vi vise, hvordan ogsa Nikolaj Stokholm, via sketchformatet og
standupgenren formar, at f modtagerne til at reflektere over de gaeeldende normopfattelser af

ligestilling og kensrollerne 1 samfundet.

Stokholms normalitetsforhandling

I dette afsnit vil vi vise, hvordan ogsé Nikolaj Stokholm benytter sig af sketchformatet og
standupelementer til at forhandle kensroller og ligestilling, ved at tage udgangspunkt i to
uathengige sketches. Den forste sketch er en del af komikeren Tobias Dybvads
underholdningprogram Dybvaaaaad!, der pa lignende made med Teet pd sandheden kan
defineres som en genrehybrid mellem standup, talkshow og sketchkomedien. I dette eksempel
skaber Tobias Dybvad rammen for sketchen med en genrehybrid mellem standup og
talkshow, der bruges til at kontekstualisere sketchen med Stokholm. Standupelementerne ser
vi fx, nér Dybvad star alene pd scenen med en mikrofon foran et publikum, som reagerer pa
hans jokes, eller nar han ytrer graenseoverskridende holdninger igennem programmet og
inddrager publikums reaktioner.

Rammen for selve sketchen i Dybvaaaaad! er, at Tobias Dybvad i sit program, fra sason
7 afsnit 2, viser klip fra DR1’s realityprogram: Skru’ tiden tilbage, hvor praeemissen for
realityprogrammet er, at en familie skal leve en uge, som man levede i 1950 (Dybvaaaaad!
2016). Her ser vi klip af, hvordan programdeltagerne ikke kan finde ud af at muge ud i stalden
og slagte en hene, og Dybvad understreger via standuppen, hvordan denne moderne familie
anno 2016, har problemer med at leve et liv som i 1950 (Dybvaaaaad!, seson 7 afsnit 2,
00:30:44-00:31:24). Der opstér en egaliter satire, nar han udstiller deltagerne i programmet,
som ikke egner sig til livet pa garden, fordi han sparker nedad mod den menige borger, der
bevidst veelger at udstille sig selv dérligt pa landsdeekkende tv. Han skaber ogsa en eliter
satirisk kommentar til selve realityprogrammet, fordi producenterne bag programmet, ifolge
Dybvad, udstiller deltagernes svagheder, ved at zoome ind og lave nerklip af deltagerne, nér
de bliver folelsesladede over at skulle slagte en hone. Derudover mener Dybvad heller ikke, at

producenterne bag realityprogrammet virkelig portratterer, hvordan livet i 1950’erne egentlig
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sa ud. Herefter viser Dybvad den sketch, hvor Nikolaj Stokholm medvirker i for at vise,
hvordan livet i virkeligheden tog sig ud.

For vi vil analysere pa selve sketchen, er det interessant at undersege, hvorfor det er
Stokholm, der er castet af Tobias Dybvad til rollen i sketchen. Her performer Stokholm ind i
en fiktiv rolle som en @gtemand fra 1950’erne og derigennem forhandler han familielivet i
denne tid. Det er fordelagtigt for Dybvad at gere brug af Stokholms karakter, fordi den i
forvejen er kendetegnet ved at have preferencer til 1950’erne. Stokholms stil er karakteriseret
ved, at han altid har slikhér og er ifert slips, jakkeset og har karakteristiske runde briller pa.
Hans karakter a@ndres ikke 1 forhold til, hvilket show eller performance, han medvirker i, og
dette er med til at gare ham karakteristisk som performer og autentisk i rollen som mand i
1950’erne. Nikolaj Stokholm er som komiker inspireret af @ldre ikoniske komikere som
Dirch Passer og Keld Petersen. Saledes udtaler han sig om dette: ”Deres jokes er nok gamle
og ville ikke virke i dag, men deres levering er uovertruffen.” (Reimar 2016). Denne
inspiration fra @ldre komikere ses ogsé i den médde, han bruger sin krop p4, idet han ofte

leverer sine jokes med stor 4ben mund, hgje lyde og sjov mimik.

Sa gik jeg over til at vaere meget gakket pa scenen, hvilket jeg stadig er, men i mindre grad end
for. Det er ogsa derfor, jeg har pant tej pa, nér jeg optrader, for jeg har opdaget, at hvis jeg er
gakket 1 jeans og T-shirts, bliver det for meget. Kontrasten mellem slipset og det gakkede
fungerer bedre (Reimar 2016).

I citatet forklarer Stokholm, hvilke bevidste valg han har truffet, og hvilke refleksioner han
har haft i forhold til hans valg af stil og fremtoning pa scenen. Samtidig giver han os et
indblik 1, hvorledes han har bygget sin karakter som komiker op igennem &rene, for at ende ud
med en konkret karakter. Hans stil tager udgangspunkt i en @ldre tid, hvilket ogsd kommer til
udtryk gennem den gamle danske musik, der bliver spillet som stemningsmusik i salen inden
han gér pé scenen (Stokholm 2020). Igennem tv-programmet Verdensmceend, beskrives det op
til flere gange i afsnittene, at Stokholm elsker alt gammel dansk kultur i form af bade mad,
musik og film. Vi er fx vidner til Stokholms begejstring for Olsen Banden, portvin,
Dannebrog, smerrebred og ol. Det vil med andre ord sige, at der i programmet tegnes et
billede af Nikolaj Stokholm, som en person, der er fascineret af og fortaler for alt det
traditionelle danske og 1950’erne som tidsperiode (Verdensmand 2020). Programmet

Verdensmeend er ogsa produceret af Tobias Dybvad og dette er ogsa et eksempel pa, hvordan
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Stokholm er castet til at veere med i programmet for at understrege det komiske i, at en
gammeldags og traditionel karakter, der er glad for alt det danske, konfronteres med den store
verden og alt det, der ikke er dansk.

Stokholm udnytter vores forforstaelse af hans karakter som komiker, nar han optreder 1
Tobias Dybvads sketch, hvor han spiller en &gtemand fra 1950°erne. I Dybvaaaaad! bruges
sketchkomedien til at forhandle 1950’ernes konsstereotyper. Sketchen har den ironiske titel:
”Et realistisk billede af 50’erne”, og her spiller Stokholm en a&gtemand, der kommer hjem til
konen, som stdr og laver aftensmad. Sketchen er et satirisk og ironisk billede af en situation,
der udspiller sig hos et @gtepar i 1950’erne, og sketchen udfordrer den romantiske og
nostalgiske forestilling modtageren kan have af den tid. Sketchen er ogsa social satire, fordi

den latterliggor en tid, som ikke kan leve op til de samfundsmassige normer og strukturer, vi
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har i dag. Den sociale kritik bliver skabt igennem de sociale typer som agteparret

reprasenterer og den mentalitet, som udstilles.

(screenshot fra Dybvaaaaad!, saeson 7 afsnit 2, 00:30:44-00:31:24)

Sketchen starter ud med, at manden kommer hjem og réber: ”Her har du mig!” og
efterfelgende traeder ind 1 kekkenet, som barer praeg af et landligt 50°er kekken. Personerne 1
sketchen er iklaedt 50°er toj og billedet er i sort og hvid. Da manden kommer ind ad deren,
hilser han pa sin kone ved at give hende en lussing samtidig med, at han sperger, om hun har
haft en god dag. Inkongruensteorien kan forklare den latter der opstar, fordi vi ikke havde
regnet med, at manden ville sla kvinden og fordi, at konen ikke reagerer pa slaget og det
derfor virker som en normal ting. Det inkongruente er dermed med til at skabe det komiske
element i scenen og er med til at understrege den absurde interaktion mellem @gteparret.
Konen i kekkenet stdr med en levende kylling i handen, og manden sperger: "Hvad er det,
hvor fanden er maden?” hvortil konen svarer: ”Jeg prasterede det ikke”. I denne udveksling
mellem agteparret udstilles den normopfattelse, at det var kvinderne, som skulle sta for det
huslige i form af madlavning, og at det blev forventet af manden, at maden stod pa bordet, nér
han kom hjem. Ved at karaktererne i sketchen performer ind i dette, udstilles denne

normopfattelse og der opstar en forhandling af kensrollerne bdde i forhold til den tid de
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karikerer og vores egen. Herefter udtrykker manden sin utilfredshed ved at tage sin pibe i
munden, og fat i kyllingen for at vride halsen om pé den. Scenen med henen er en reference
til den del af Dybvads standup, hvor han joker med programdeltageren, der ikke kunne slagte
henen i realityprogrammet. Igennem standuppen udstilles den moderne felsomme mand anno
2016, der neermest grader over at skulle gore henen fortraed, og i sketchen udstilles den
macho og kyniske mand anno 1950, der drejer halsen om pa kyllingen uden sa meget som at
blinke. Igennem inkongruensen, som ses i maden begge mand reagerer pa, skabes et
humoristisk lag, der ogsa skaber en forhandling. De to forskellige sociale opfattelser af
manderollen viser modtageren, hvordan disse to yderpoler er absurde og overdrevne pa hver
deres made. Modtageren inviteres dermed til at reflektere over sin egen opfattelse af
manderollen. Det karikerede og overdrevne billede som Stokholm i sketchen performer ind i,
er med at til skabe humor i scenen og samtidig abne for tematiseringen af, hvad en rigtig
mand skal vaere i stand til. Derefter siger han: Det var da utroligt, her har jeg siddet og vaeret
stangberuset hele dagen. Man skulle have taget din sester!”. Denne replik fremstar komisk,
fordi Stokholm her udstiller opfattelsen af, at mandene i 50’erne drak og talte nedgerende til
deres hustruer, som var underlegne. Derudover opstar der latter i klippet fra publikum, fordi
der opstar en inkongruens i, at han na@vner konens sester og at han kunne vaelge imellem dem.
I kraft af denne replik fremstar Stokholms karakter usympatisk i sit syn pd kvinder, og
dermed performer han ind i en velkendt opfattelse af en geldende magtfordeling mellem
kennene. Dette fremstar ulogisk og absurd for publikum, fordi de deler en normopfattelse, der
er anderledes end den, der udspiller sig mellem karaktererne.

I sketchen performer Stokholm igennem en fiktiv rolle ind i en tidsperiode, for pa den
madde, at forhandle vores forestilling om 1950’erne, men giver samtidig mulighed for, at
modtageren kan reflektere over de kensstereotyper, vi har i dag. Igennem sketchen skabes et
karikeret billede af, hvordan 1950’erne var, ved at tematisere nogle forestillinger om
hustruvold, druk, magtfordelingen i hjemmet og kensrollerne, som vi kender fra den tid, og
som vi i det nutidige familiebillede bryder ud af. Det gor han ved at skabe en humoristisk,
forvraenget og overdrevet sketch, der skaber latter og dermed inviterer modtageren til at
reflektere over deres syn pa bade datidens og nutidens kensroller. Den satiriske brod kan
derfor siges bade at pege mod de foreldede kensstereotyper, men ogsé pege indad mod
modtageren. Forskellen pa Spang og Stokholm er, at de forhandler pa forskellige mader.

Spang forhandler igennem sin samtykkesketch billedet af den moderne mand og
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problematikken i forhold til manderollen, nar han er meget opmerksom pa ikke at lave et
overgreb pa kvinden. Stokholm derimod forhandler igennem sin sketch den manderolle, som
var i 1950’erne og som samtidig viser og forhandler, hvor langt vi er kommet siden da, i
forhold til vores syn pa kvinderollen, ligestilling og kensstereotyper. Ved at performe ind 1
hver deres manderolle, forhandler de pa hver sin made modtagerens normalitetsopfattelse af
denne og ikke mindst ligestilling mellem kennene.

Vi ser et lignende eksempel pa, at Stokholm skaber en kenstematisering ved at tage
udgangspunkt i en @ldre tid, ndr han i et klip, han har lavet for TV2 ZULU, sidder og spiser
smorrebred og drikker ol og snaps og forteller om, at “alt var bedre i gamle dage”. Dette klip
ser vi som en blanding af sketch og standup, da Stokholm béde treekker pa standupgenretreek,
men modtageren fir ogsa en fornemmelse af, at han i klippet benytter skecthformatet. Klippet
fér en sketchagtig og fiktionsagtig karakter, fordi der er brugt farvefilter, narklip og
underlaegningsmusik, hvilket ikke er karakteristisk for standuppen. Selve klippets lengde
passer ind i sketchformatet og kan findes inde pa TV2’s hjemmeside under fanen for ZULU
Comedy Galla, hvor det blev lagt ud d. 25. august 2018. I 2018 var Nikolaj Stokholm
nomineret af ZULU Comedy Galla til prisen som érets komiker. Vi tolker derfor rammen for
klippet som en form for reklame for Nikolaj Stokholm som komiker, og ikke mindst som en

reklame for programmet ZULU Comedy Galla, hvor danskerne kunne stemme péa Stokholm.
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Dette mener vi i forleengelse af Bruuns pointe om, at sketches kan fungere som reklame for

andre programmer (Bruun 2017, 105).

(screenshot: Stokholm 2018, 00.00.38)

I forhold til standupgenretreekkene ser vi, at Stokholm taler direkte til sin modtager og pa den
mdde skaber han den intime relation, som ses i1 standuppen, men ikke er tilstede i sketchen.
Derudover ved vi som modtagere, at han ikke spiller en fiktiv karakter, som det er tilfaeldet i
den forrige sketch. Stokholm ger brug af et standupgenretraek, nar han ger grin og joker med

grenseoverskridende ting, og kan lave jokes med emner, der ellers ikke ma laves sjov med:

Jeg synes ikke jeg overromantiserer 50’erne. Jeg ved jo ogsa godt, at det billede jeg har af den
gang, det er jo Morten Koch-film — og Ib Mossin, der drikker kaffe efter et voldtegtsforseg. Og
det ved jeg jo, at sddan var det ikke. Fordi der stadig var rationering pa kaffe dengang, sé det var
jo ikke sikkert du kunne fa kaffe, nar du var blevet voldtaget. [Bryder ud i latter] [belysningen og
billedkvaliteten andrer sig til normal] Det er jo sindssygt sagt! Hvorfor sidder jeg og siger sddan

noget? (Stokholm 2018).
Dette er et eksempel pa, at Nikolaj Stokholm laver sjov med et emne som voldtaegt, som han

igennem joken har en graenseoverskridende og provokerende holdning til. Han har en skav og

humoristisk vinkel pa et emne, der burde vaere seriost, hvilket hans sidste udbrud er et bevis
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pa: ’Det er jo sindssygt sagt!”. Han ved godt selv, at det er upassende, men han valger
alligevel at lave joken, og i forlengelse af standuppen som genre, er dette et eksempel pa,
hvordan han som komiker provokerer sin modtager igennem humoren. Derudover udfordrer
han den nostalgi, som der kan vere i forbindelse med 1950’erne, og den idyl vi oplever
igennem fx Morten Koch-filmene. Her ser vi ogsd, hvordan Stokholm benytter et
standupgenretrak, nar han i sine jokes og fortellinger i klippet tager udgangspunkt i en
velkendt fordom om, at alt var bedre i gamle dage. Stokholm udfordrer den nostalgiske
forestilling som mange har om 1950’erne ved at tale om voldtegtsforseg og dermed
tematisere og udstille det manglende fokus pa kvindens rettigheder.

Ved at lave en joke om den tid, som han pa mange mader selv er fortaler for og igennem
sin karakter forbindes med, ser vi, at han ikke er bange for at gé til grensen for, hvad man mé
joke med, og at han som performer har selvironi. Han viser, at han godt ved, at denne tid ikke
kun repraesenterer gode ting og forhandler forestillingen om den idylliske tid ved at performe
ind 1 den. Han performer ind i denne forestilling ved at lave et act out, som vi kender det fra
standuppen. Her opstar der en konfrontation mellem det act out, som Stokholm spiller, og
ham som virkelig person, ndr han bryder ud af rollen i klippet og siger: ”Det er jo sindssygt

sagt, hvorfor sidder jeg og siger sddan noget?!”. Vi kan se, at Stokholm bryder ud af rollen,
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fordi farven i billedet @ndres, og det gullige filter forsvinder. Derudover kigger han nu op pé

filmfolkene, og interagerer med dem i stedet for at kigge direkte i kameraet.

(screenshot: Stokholm 2018, 00.01.21)

Han bryder med rollen i sit act out, nar han bryder ud i latter, og ikke leengere kan holde
masken. Her ligger vi os igen, i forlengelse af Hanne Bruun, som taler om et komisk pay-off i
form af ansigtstab (Bruun 2017, 111). I dette act out kan vi igen treekke pé den
fiktiobiografiske pointe, som vi redegjorde for i forbindelse med Spangs samtykkeerklaerings-
sketch, hvor begge komikere benytter sig af rollen som sig selv. I forhold til Spangs sketch vil
vi dog argumentere for, at selve ansigtstabet i hojere grad er tilsigtet end det er tilfaeldet med
Stokholms ansigtstab, som fremstar ikke-intenderet, ndr han overgiver sig til latteren. Her er
der tale om et delvist ansigtstab, fordi han skaber en satirisk kommentar mod en anden udgave
af sig selv, men rollen i act outet lider ogsé delvist et ansigtstab, fordi han bryder ud af den og
kommenterer pé, at det er en sindssyg og normafvigende holdning at have. Dermed bliver det
ogsa delvist en satirisk kommentar imod ham selv som komiker. I kraft af det
fiktiobiografiske inviteres modtageren til at forhandle mellem, hvad vi ser i klippet, og hvad
vi ellers ved om Stokholm pa baggrund af hans optraedener i mediebilledet og som komiker.
Satiren i klippet sparker dermed bade nedad imod den meninge borger, der mener, at alt var
bedre 1 gamle dage, men ogsd indad mod Stokholm selv. Her er Stokholm overlegen i forhold

til det act out han laver, hvilket ogsa er med til at skabe humoren i forleengelse af
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overlegenhedsteorien, samtidig med at vi som modtagere ogsa er Stokholm overlegen, nar
han joker om 1950’erne. Vi er ham overlegen, nar vi igennem klippet forages over den
holdning han har og reflekterer over, at alt ikke var bedre i gamle dage.

I forlengelse af Roberta Mocks pointe om standuppens slerede granser er dette klip et
eksempel p4, at greensen for, hvad Stokholm egentlig mener, og graensen mellem hans
virkelige person og den rolle han indtager som performer bliver slorede, ligesom vi oplever
det i hans onemanshows. Vi er klar over, at han holder af denne tidsperiode og identificerer
sig med 1950’erne, men samtidig er holdningerne sa graenseoverskridende, at vi bliver i tvivl
om, hvor meget af det han egentlig mener som privatperson. Nar han til sidst i klippet stiller
spargsmél ved, hvorfor han selv sidder og siger sddan noget, er det med til at forstaerke vores
oplevelse af, at han benytter sig af fiktionalitet i sin optraeden. Som det ofte ses i standup,
skabes der en uafgerlighed og sleret greense for, hvad Stokholm mener seriost, og hvad han
joker med. Modtageren kan blive i tvivl om, hvordan Stokholms holdninger skal tolkes. Der
er brugt fiktionalitet i overdrivelserne, men vi er som publikum ikke i tvivl om, at han er sig
selv i rollen, og ikke skal forveksles med en fiktiv rolle.

I tilfeeldet med Nikolaj Stokholms sketch og klippet fra TV ZULU ser vi, hvordan
Stokholm forhandler forskellige normopfattelser af ligestilling og kvindens seksualitet ved at
tage udgangspunkt i en &ldre tid, som han pa mange mader selv representerer. Stokholm ger
brug af standuppens genretraek, nar han bruger sin egen karakter i bade sketchen og i klippet,
og pa den méde skaber han en intim relation til modtageren, der kan genkende ham som en
bestemt social type og karakter i begge produktioner. Standuppens elementer kommer iseer til
udtryk i det sidste eksempel, hvor Stokholm bade har en direkte henvendelsesform til
modtageren, benytter sig af de slerede granser for, hvad der er fiktion og hvad der er
virkeligt, og ikke mindst, nér han ytrer grenseoverskridende holdninger med en humoristisk
vinkel. Vi kan dermed sige, at bade Spang og Stokholm benytter sig af deres egen position
som komikere til at flytte nogle af standuppens elementer over i nye medieproduktioner
sasom sketches. Derudover benytter de act outs til at forhandle vores normalitetsopfattelser af
fx kon og sex. I forhold til en normalitetsforhandling af kroppen ser vi eksempler pé, at vores
andre udvalgte komikere ogsé ger brug af standuppens elementer i andre mediesammenhange
til at forhandle vores opfattelse af den normale krop. Det vil vi analysere yderligere pa i de

folgende afsnit.
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Standup pa Instagram

I forlengelse af Auslander og Marshall har vi tidligere argumenteret for, at en performance
godt kan skabes pa de sociale medier. Pa Instagram er der serligt fokus pa billeder, og i
forleengelse af Jalving vil vi derfor ogsa undersegge billeder som performances. Stort set alle
danske, sdvel som udenlandske komikere, befinder sig pa de sociale medier og isaer
Instagram. Vi vil i felgende afsnit forst fokusere pa Sofie Hagens brug af Instagram som
medieplatform og uddybe det arbejde med feministiske og tykaktivistiske budskaber, som hun
i den grad er kendt for pé sin Instagramprofil. Det vil vi gare ved at lave en genrekarakteristik
af Instagram og komme med eksempler pa, hvordan hun forhandler sine budskaber
herigennem. Denne analyse skal skabe forstielse for, hvordan Sofie Hagen er interessant som
komiker i forbindelse med specialets fokus, fordi hun netop beskeftiger sig med at debattere
og forhandle vores forstéelse af kennet og kroppen iser med fokus pa emner som feminisme
og fedme. Derefter vil vi undersege, hvordan hun via sin Instagramprofil ger brug af
genretraek indenfor standup, og hvilken effekt det far. Senere i afsnittet vil vi undersoge,
hvordan andre komikere har brugt platformen i forbindelse med corona-nedlukningen, som
skabte nye méder at lave og se standup pé. Her ser vi bl.a., hvordan Stokholm benyttede

Instagram til at opretholde kontakten til sine fans.

Instagram som platform

Pa Instagram kan alle brugere igennem [
deres mobilkamera dele deres billeder og
korte videoer ved at uploade dem pa deres
profil. Formalet med Instagram er dermed
at skabe et visuelt udtryk og dele det med
andre, da disse billeder og videoer ogsé vil
optraede i folgernes newsfeed. Det er
muligt at redigere i billederne og videoerne

ved fx at benytte forskellige filtre, og ens

folgere kan anerkende opslagene ved at

”synes godt om” og kommentere dem ——

(screenshot: Hagen, Istagram.com 2020)
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(Larsen u.d.). Som socialt medie er Instagram dermed karakteriseret ved, at brugerne kan
interagere og udvikle indhold. Instagram er ogsa kendt for, at brugerne benytter sig af
hashtags (#), nér de laver et opslag. Hashtags er interne links, der forbinder det man har
uploadet under et bestemt emne, og via disse hashtags kan forskellige profiler ogsé forbindes
med hinanden (Ibid.). Ved at benytte sig af et hashtag, aktiveres ordet eller setningen, hvilket
betyder, at det der er uploadet, gores synligt for andre brugere, nir de seger pa hashtagget
(Lykkegaard 2014). Brugeren kan se, at ordet eller s@tningen er aktivt ved den blé farve det
far. Hashtagget supplerer billedet eller teksten igennem en kontekstualisering (Hougaard u.d.).
Hagen har eksempelvis brugt hashtagget #WorldObesityDay! i forbindelse med et billede hun
har uploadet af sig selv (se forrige billede). P4 den méde forbinder hun sit billede til bade
dette emne og til andre billeder pa mediet med samme hashtag. Hashtagget er med andre ord
en made at kunne positionere sig selv i forhold til et bestemt emne eller en bestemt sag, og
igennem hashtagget skabe et netvaerk og samle brugere af samme holdning pa mediet. Hagen
kontekstualiserer billedet af sin bare mave ved at satte det i forbindelse med verdens
fedmedag d. 4. marts, der setter fokus pa den globale fedmekrise. Hun viser pa billedet sin
egen overvagtige krop, og skriver i billedteksten, at denne dag er en fedmefobisk dag, som
hun synes vi skal @ndre til en dag, hvor vi i stedet hylder tykke kroppe. Hun er dermed
modstander af dagen, og dette budskab bliver en del af debatten, nér hun bruger hashtagget.
Ligesom i standuppen skaber hun en intim relation til sine felgere ved at bruge sig selv
og sin egen krop til at forhandle kropsnormer. Forskellen her er, at hun bruger Instagram, et
billede og en billedtekst til at nd ud med sit budskab. Pointen er dog ogsé, at hun inddrager et
humoristisk lag, som vi kender det fra hendes standup igennem brugen af sarkasme i den
tilherende billedtekst: "HAPPY World Obesity Day!”. Her er det ikke en hyldest til dagen,
men derimod en sarkastisk afstandstagen til dagens egentlige formal. Som komiker er Hagen
kendt for at gare brug af sarkasme, og nér hun i denne tekst skriver "THAPPY” med versaler er
det et udtryk for en overdrivelse og dermed en sarkastisk kommentar til den internationale
fedmedag. Billedet viser hende i en intim situation, fordi hun stér pé et badeverelse, hvilket
typisk er et sted, hvor man er alene. P4 den made skaber hun en intim relation til modtagerne,
og setter sig selv i en sarbar position, hvilket understreger det sarkastiske budskab i billedet.
Hagen kan pa den méde skabe en intimitet med sine folgere som en form for lukket gruppe,

hvor hun inviterer dem med, der deler samme holdning, og taler pa vegne af denne gruppe.
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Hagens normalitetsforhandling via Instagram

For at kunne analysere pé de billeder, som
Sofie Hagen har delt med sine folgere, kan vi
benytte pointer fra socialsemiotikken. Om
socialsemiotikken beskriver Gitte Rose i
vaerket Analyse af billedmedier (2015),

saledes:

Teorien er den, at alle disse former for
billedlig formidling praeges af en social og

kulturel kodning og derfor legemligger en

veerdiladet stillingtagen til den sociale

virkelighed, uanset om afsender er bevidst

(screenshot: Hagen, Istagram.com 2020)

herom eller ej. Socialsemiotikkens
billedanalyse peger derfor i retningen af en
afdeekning af, hvilken holdning (hvilke
normer og veardier) et billedligt udtryk
opfordrer beskueren til at indtage (Rose 2015,
223).

En analyse med udgangspunkt i socialsemiotikken er interessant at benytte i forhold til en
analyse af Hagens billeder pa Instagram, fordi den abner op for en analyse af hendes holdning
og stillingtagen. Derudover giver det os mulighed for at undersege, hvilke normer og verdier
som Hagen igennem billedet opfordrer sine folgere og andre brugere af Instagram til at
indtage. Som citatet forklarer, er alle billeder ifelge socialsemiotikken praget af bade en
social og en kulturel kodning og det er denne kodning, vi ensker at undersgge for at finde ud
af, hvordan Hagen forhandler via sin Instagramprofil og de billeder, som hun leegger op
derinde. Vi er klar over, at socialsemiotikken er et stort analytisk felt, men vi ensker, i forhold
til specialets fokus, dog blot at inddrage dette felt for at kunne undersege de sociale og
kulturelle kodninger, som Hagens billeder indeholder. P4 billedet kigger Sofie Hagen ned pa
sin mave, som hun holder om med begge hander, hvilket ses pa billedet ovenfor. Vi har valgt

dette billede, da det er repraesentativt for mange af de billeder, man kan finde pa hendes profil
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og fordi det i forleengelse af specialets fokus om ken, krop og sex passer til denne
forhandling.

I en socialsemiotisk analyse er det ogsé vigtigt at forholde sig til multimodaliteten i
billedet (Kress og van Leeuwen 2006 [1996], 23). Nar vi ser pa Hagens billede, er den
tilherende billedtekst dermed ligesa vigtig 1 analysen, fordi begge elementer tilsammen er

med til at skabe det billedlige udtryk. Billedteksten lyder saledes:

We are being taught, women in particular, that our worth is in how we look. It's so pervasive that
I think we have a tendency to forget that our body is so many other things than looks. Your body
doesn't just look a certain way, it also feels a certain way, it moves, it smells, it tastes. And to
dive even further into this way of thinking: You are also so much more than your body. You are
your values, your actions, your friends and loved ones, your history, your memories, your fights
won, your battles lost, your talents, your passions. You are good and bad and everything in
between. Like, FUCK, it's ridiculous to think about how much time and energy we spend
thinking about HOW WE LOOK when we are a million things more than that. (Hagen,
Instagram.com 2020).

Igennem billedteksten far Hagen forklaret og understreget, at kvinder er mere end deres
kroppe, og at de ikke skal bruge energi pa at teenke over, hvordan de ser ud, fordi det er
underordnet. Hun laegger veegt pa i teksten, at kvinder har laert, at de er noget i kraft af deres
udseende. Det er denne kulturelle kodning, vil hun gere op med. Hun appellerer til, at kvinder
ikke skal glemme, at kroppen kan forskellige ting og ikke bare ser forskellige ud. Hendes
budskab er, at ”du er mere end din krop”, og her forankrer teksten det billede, som Sofie
Hagen har uploadet. Teksten er forankrende fordi, den tydeligt peger i en bestemt retning af et
bestemt budskab (Barthes 1995, 48). Med andre ord peger teksten mod et feministisk
budskab, som ikke umiddelbart ville have varet tydeligt, hvis vi blot sé billedet.

Modtagerne af billedet er Hagens folgere og andre brugere af mediet, der besgger hendes
profil. Disse folgere har maske fulgt Hagen i andre forbindelser i form af hendes
onemanshows og podcasts og nar felgerne oplever, at blive bekraftet i de feministiske
holdninger, som Hagen ogsé deler i andre sammenhange, skaber dette autenticitet i forhold til
hendes offentlige person. Derudover gor Hagen, som tidligere navnt, ogsé brug af sarkasme i
hendes standup, som vi ogsa ser eksempler pa, nir hun laver jokes pa hendes Instagramprofil.

Hendes brug af humor pa Instagram er dermed ogsa med til at skabe autenticitet. Idet
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Instagram er et socialt medie, er der i formatet allerede lagt op til en interaktion mellem
afsender og modtager via "likes” og kommentarer. Dermed er det oplagt, at modtageren
bekraefter billedet, og pa den mide anerkender det budskab, som Hagen har, eller gér ind i den
debat som hun starter via opslaget. Modtagerne kan interagere direkte med hende via

kommentarer til billedet, hvilket vi ser eksempler pa, nar en folger skriver:

. I And yet, it is how brilliant

your comedy is, that is all | think
about, whenever | see you... you
are a fat beautiful woman that
makes me laugh and is
fantastically clever. Thank you for
fighting this war, and | hope
someday we will win.

(screenshot: Hagen, Istagram.com 2020)

Denne kommentar viser, at felgeren identificerer sig med Hagens opslag, og feler, at det er en
aktivistisk kamp, som de kemper sammen: “Thank you for fighting this war, and I hope
someday we will win”. Derudover roser folgeren Hagen for hendes comedy, og anerkender
hende ved at kalde hende smuk og klog. Kommentaren er et eksempel pa, hvordan der opstar
en interaktion mellem afsender og modtager, og hvordan Hagen i forleengelse af sit virke som
komiker kan na ud til sine fans og skabe en intim lukket ”vennegruppe”. En Instagramprofil
kan pa den mide vare med til at styrke relationen til mellem komikeren og felgere/fans og
dermed ogsé styrke komikerens karriere.

Igennem billedteksten henvender Sofie Hagen sig til modtagerne, nar hun benytter
ordene "vi”, “kvinder” og “din”, som felgende er eksempler pa: "We are being taught, women
in particular,”, ”Your body”, ” You are your values”. Ved at bruge betegnelsen “’vi”
involverer hun sig selv i budskabet, og skaber en direkte relation mellem sig selv og
modtageren. Hun forseger at skabe en fzllesskabsfolelse, og benytter sig ogsa af retoriske
greb i form af gentagelser, hvilket er med til at understrege, hvem hun taler til igennem den
direkte henvendelsesform: ”din” og ”du”. Béde felleskabsfolelsen mellem afsender og
modtager og den direkte henvendelsesform er karakteristisk for standupgenren. Der er i
billedteksten ogsé et relationelt aspekt, nar hun skaber en appel til modtageren om at engagere

sig i budskabet: "FUCK, it's ridiculous to think about how much time and energy we spend
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thinking about HOW WE LOOK when we are a million things more than that.” Ifelge

socialsemiotikken opfattes afsenderen og modtageren som gensidig athangige af hinanden:

De interpersonelle relationer mellem afsender og modtager resulterer i, at et udtryk altid enten mé
siges at give eller kreeve noget af sin modtager. Billedet kan tilbyde (fiktiv) information, velstand,
lykke, identitet eller viden. Omvendt kan det kraeve af sin modtager, at denne tager stilling,

engagerer og forholder sig til et eller andet (Rose 2015, 225).

Hagens billede giver modtagerne noget at spejle sig 1 og identificere sig med. Hun har
uploadet et billede af en anderledes krop end de slanke, ”perfekte” og redigerede kroppe som
ellers er at finde pa det sociale medie. Hun bruger sin egen krop til at skabe en
normalitetsforhandling, da hun praesenterer et alternativ til de kroppe, der ellers er
reprasenteret. Billedet performer ind i en perfekthedskultur hvor, mennesker er noget i kraft
af deres udseende og gemmer det uperfekte veek foran andre. En kultur hvor der, ifolge
Hagen, skabes vaerdi pa baggrund af vores fremtreeden og ikke de egenskaber vi ellers
besidder. Hun tilbyder derimod et billede og en viden om en alternativ overveagtig krop og et
budskab, der forteller kvinder, at de skal fokusere pa de indre vardier frem for de ydre.
Derudover kraever billedet ogsa, at modtageren tager stilling og engagerer sig 1 budskabet,
idet teksten henvender sig til og inddrager sin modtager. Hagen kraver af sin modtager, at
denne forholder sig til sig selv og sin egen krop og den perfekthedskultur, som de er forankret
i ved fx at skrive: ”You are good and bad and everything in between”. Hendes budskab er, at
kvinder skal indse, at de er mange gode ting, men ogsa omfavne alt det, der falder udenfor og
er darligt. Billedet bliver dermed, i forleengelse af Jalving, en performance, da den inviterer
modtageren til at reagere pa budskabet. Her fordrer Hagen en normalitetsforhandling med
udgangspunkt i kvindekroppen og -kennet. Ifolge Hagen skal normen ikke vare at vise alt
det, der er perfekt, men omfavne det uperfekte. Selve billedet er med til at fange modtageren
og tiltreekke opmarksomhed. Det gor det, fordi det er Hagens egen krop, hun vealger at
uploade. Hendes krop er i centrum, hvilket far skabt et umiddelbart intimt og folsomt udtryk.
Selvom det er kroppen i billedet som er i centrum, er hendes budskab omvendt, at det ikke er
kroppen, som skal vare fokusset, men derimod, at man som kvinde er mere end sin krop.
Hagen forhandler her igennem billedet og billedteksten, at modtageren forholder sig til andre

vaerdier, som 1 hgjere grad viser, hvem man er, end kroppen ger. Dermed skaber de to
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modaliteter tilsammen et nyt udtryk, der ikke ville have varet tilfeldet, hvis billedet eller

teksten havde stéet alene.

Standup og Instagram

Forrige eksempel viser, hvordan Sofie Hagen er idylliserende i hendes budskab og dette
eksempel har ikke det humoristiske sarkastiske humorlag, som vi ellers kender fra Hagens
standup. Der er dog mange eksempler pa, at Hagen via sin Instagram bruger den samme rd og
sarkastiske stil, som er karakteristisk for hendes jokes. Et eksempel pa dette ses, nir hun har

uploadet et billede af hende selv fra et proverum:

KD sofiehagendk « Folg

sofiehagendk | see so many Instagram
celebrities flaunting their abs and sixpacks in
hot mirror selfies, so if this doesn’t get me a
blue tick and a book deal, I'm going to lose
my shit. #bopo

oh hey also | am still on tour, so if you live in
New Milton, Aarhus, Odense or Aalborg, get
tickets on sofiehagen.com

VR A

4.577 Synes godt om

(screenshot: Hagen, Istagram.com 2020)

Hagen tager i dette eksempel udgangspunkt i en situation fra hendes egen hverdag, som ogsa
er kendetegnende for standupgenren. Hun udviser igennem billedet en personlig sarbarhed og
skaber derigennem en intim relation til modtageren. Igennem humoren skaber hun en pointe,

som er relaterbar for mange kvinder, der selv har provet at st i et proverum, kigge ind i
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spejlbilledet og opleve ikke at kunne leve op til standarder med sixpack og tydelige
mavemuskler, som mange kendte har pa de sociale medier. Hun inviterer modtagerne til at
reflektere over deres egne oplevelser i proverummet og den genkendelige folelse af at vaere
utilstraekkelig. Hun benytter sig af inkongruens, nar hun sammenligner sin egen krop med de
muskulese kroppe vi ellers ser pa Instagram, og nar hun ironisk papeger, at hun burde opna
samme succes som disse kendisser pa baggrund af det her billede. Derudover slutter hun af
med at gare reklame for den turné, som hun pa davarende tidspunkt var i gang med, og vi ser
dermed ogsa et tydeligt eksempel pa, hvordan hendes Instagramprofil ogsa fungerer som en
reklame for hendes virke som komiker. Effekten ved at flytte standuppen ind pé Instagram er
dermed ogsé at skabe starre opmarksomhed péd hende selv som komiker og salge billetter til
de forskellige standup-shows. Med andre ord kan hun benytte platformen til at pleje hendes
karriere og opna en endnu sterre fanskare.

I Sofie Hagens virke som standupkomiker er hun vant til at dele sine holdninger og
budskaber med sit publikum, og her er der en sammenhang mellem hendes brug af Instagram
som medie og hendes virke som standupkomiker: ”Sofie arbejder med eksplicitte feministiske
og tykaktivistiske budskaber i sin comedy, og bruger derudover sin enormt store platform til
at udbrede sin feminisme, sin tykaktivisme og sin solidaritet med andre andetgjorte personer.”
(Amlund, Hagen og Brok u.d.). Séledes stér der skrevet om Hagen pa Fedfront.dk, og her
italesattes der, hvordan Hagen péd baggrund af sin komikerkarriere har en platform til at nd ud

med sine budskaber. Dette er hendes Instagramprofil et eksempel pd. Men hvordan bruger

% Sofie Hagen @
¥ @SofieHagen

. Sofie Hagen @
) @SofieHagen
Thank you to Facebook Memories

e [ love this new religion
for reminding me that exactly 10 9

YouShouldGetAM .
years ago, | wrote a BIRTHDAY RAP ousnouidie SR
. ! Unfortunately, | belong to the Church
for my boss because | fancied him, of

which | performed in front of the

: ) StopTellingMeWhatToPutinMyVagina
entire office.

and | adhere to the Gospel of
IKnowltlsBetterForTheEnvironment
and | pray to IAmTooFatToReach.

(screenshot: Hagen, Istagram.com 2020)
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hun konkrete standup-genretrak pé sin Instagramprofil? Sofie Hagens profil er karakteriseret
ved at have mange opslag med jokes og humoristiske fortellinger. Det kan vare sjove
anekdoter hun har sldet op eller jokes hun har forfattet og delt med sine folgere som
ovenstéende billeder er eksempler pa. Her fungerer hendes Instagramprofil som en form for
forlengelse af hendes komikervirke, ndr hun deler jokes med sine folgere. Hun benytter sig af
standupgenretraek i form af inddragelse af sig selv, da det er egne historier og oplevelser hun
forteeller og skaber jokes om. Derudover er mange af de jokes hun laver med fokus pa hendes
eget kon og krop. Nér hun bruger sig selv, er hun med til at skabe den intime relation til sin
modtager, som er konstituerende for standuppen. Vi ser helt konkret, at Hagen flytter
standupelementer ind pé platformen, nar hun laver jokes og der opstér det feromtalte feedback
loop mellem hende som performer og hendes folgere som publikum. Udover humorbrugen ser
vi derudover ogsa genretraekkene, nar hun er grenseoverskridende og provokerende i hendes
holdninger og via billederne skaber en intim relation til sine folgere.

I eksemplet skaber hun en ironisk joke om en tendens til, at alle kvinder skal bruge
menstruation-kop, fordi det er bedre for miljeet. Hun kalder tendensen for en religion og
bliver i den religiose metaforik, nar hun ironisk skriver, at hun desvarre ikke herer til den
kirke, der hedder stop-med-fortaelle-mig-hvad-jeg-skal-putte-i-min-vagina”. Her satter hun
igennem humoren fokus p4, at hun bestemmer over sin egen krop, og at vi ikke skal lade os
pavirke af, hvad andre mener, er rigtig eller forkert. Humorlaget via ironien skaber en
forhandling, fordi Hagen siger noget uden at sige det direkte. Det er op til afsenderen at
afkode og overveje hendes egentlige budskab. Humorlaget er vigtigt, fordi det er
karakteristisk for Hagen som komiker og ogsa karakteristisk for mange af hendes opslag pa
Instagram. I forhold til eksemplet kan bade inkongruensteorien, overlegenhedsteorien og
lettelsesteorien forklare, hvordan der kan opsta latter. Her kan inkongruensteorien forklare
humoren, nar Hagen starter ud med at sige, at hun elsker den nye religion:

Y ouShouldGetAMoonCup”. Inkongruensen opstér, fordi det er ulogisk, at det skulle vaere en
reel religion. Det samme gor sig gaeldende for det hun kalder for kirken og koret, som ogsa
har titlerne: ”StopTellingMeWhatToPutInMyVagina” og
“IKnowltIsBetterForTheEnvironment”. Overlegenhedsteorien kan bruges til at forklare den
ironiske afstandtagen som Hagen har, nir hun tager afstand til trenden med
menstruationskoppen. Hun siger, at hun godt ved, at det er bedre for miljoet, men at hun selv

vil have lov til at bestemme, hvad hun bruger. Ved at bruge den religiose metaforik med
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’religion” “koret” og “’kirken” siger hun indirekte, at folk ikke skal “praedike” over for hende,
for at blive i terminologien. Hun er de andre overlegen ved at pointere det abenlyse, at andre
ikke skal bestemme eller have en mening om, hvilke produkter man bruger. Dem hun
refererer til, som en del af religionen kommer dermed til at fremsta som frelste, og her opstar
en overlegenhed. Sidst, men ikke mindst, kan lettelsesteorien ogsé forklare humoren i joken,
ndr Hagen slutter af med: ”and i pray to [AmTooFatToReach”. Latteren opstér, fordi det er en
tabuiseret ting at lave sjov med overvagt. Her bruger hun sig selv i joken, og det kan ogsa
fungere som en ventil, at hun er selvironisk og joker med sin egen overvagtige krop.
Derudover taler joken fint ind i hele det tykaktivistiske budskab, som Hagen selv abonnerer
pa via platformen og i sine onemanshows. Med disse opslag inviterer Hagen modtagerne til at
forhandle opfattelserne af kvindekennet, og de forventninger der er til at vaere kvinde med
menstruation samt at vaere overveaegtig.

Forskellen fra standup er selvfolgelig, at Sofie Hagen ikke star pa en scene og performer
direkte til et fysisk publikum. Dette betyder dog ikke, at det Hagen laver pé Instagram, ikke
kan betegnes som en performance. Som vi tidligere har pointeret, er billederne en
performance i sig selv. I forlengelse af Jalvings pointe, vi tidligere har redegjort for, ser vi pa
Hagens Instagramprofil eksempler pa, hvordan det performative overflyttes til selve billedet
(§f. afsnittet Den @stetiske performance). Det sker fordi bl.a. Hagens billede af sig selv i
leenestolen, skaber reaktioner hos modtagerne, og billedet i sig selv dermed far en performativ
kraft. Modtagernes reaktioner skaber et feedback loop, idet Hagen reagerer pa disse
reaktioner. Det er dermed naerliggende for os at fokusere pa disse billeder og sammenligne
dem med Hagens standup, da begge er former for performances. Selvom Hagens
Instagramprofil ikke er standup, ser vi dog alligevel nogle genretraek fra standuppen. Det ses
fx, nér hun skaber en lukket vennegruppe med sine folgere ved at uploade intime og private
billeder, ved at tale direkte til dem i et hverdagssprog, som vi kender det fra standuppen og
tale med dem om folsomme emner. Hun skaber en intim relation ved at inddrage sig selv, sine
egne pinlige og intime historier og uploade billeder af sin negne krop, der er anderledes end
normalen. Hun deler derudover sine egne budskaber og holdninger, som til tider kan virke
grenseoverskridende fx, nér hun taler om overvegt og menstruation. Sidst men ikke mindst
er humorlaget ogsa med til at understrege, hvordan hun begge steder benytter en sarkastisk og
ironisk humor til at skabe jokes. Ved at benytte sig af de genretraek som standuppen har, far

det dermed den effekt, at Sofie Hagen styrker sin position som komiker og aktivist samt
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skaber et netverk pé Instagram af folgere, som deler hendes holdninger og bekrefter hende 1
de budskaber, hun deler. Derudover far det ogsa den effekt, at hendes fans oplever hende som
autentisk, fordi den person de kender fra standuppen, stemmer overens med den person, de
folger pa Instagram. Dette er med til at styrke hendes position som kendis, men samtidig
understetter hendes position som kendis hele forhandlingen, fordi hun derigennem er
eksponeret i medierne, hvilket gor, at hun har adgang til en stor modtagergruppe, som vil lytte

og forholde sig til det hun siger.

Komikere pa Instagram

Vi har i specialet valgt at have fokus pa de fire udvalgte komikere, men kan i forbindelse med
Instagram konstatere, at flere komikere efterhdnden benytter sig af medieplatformen i
forbindelse med deres komikervirke. I skrivende stund ser vi en tydelig tendens, hvor flere
komikere dukker op pa Instagram med nye tiltag i lyset af Covid-19 virussen og
forsamlingsforbuddet, der har forarsaget aflysninger af mange onemanshows landet over.
Disse tiltag er fx komikeren Melvin Kakoozas ”Corona-fitness”, der blev sendt live pa
Instagram-tv hver dag kl. 11 og hans musikquiz om aftenen. I begge tiltag havde han hver dag
en ny kendt person med. En anden komiker der ogsa har brugt Corona-krisen som
udgangspunkt for at lave ny comedy pé Instagram er Ruben Seltoft, der bade har lavet og
uploadet sangen ”Fuld Kurv” pé sin Instagramprofil. Derudover har han ogsa uploadet en
video af kendte komikere, der alle synger Postmand Per, og er klippet sammen til en form for
fellessang. Idet komikerne nu ikke kan tage ud i landet og lave fysiske onemanshows, har
mange derfor fundet en ny méde at underholde og né ud til sine fans p4, netop ved hjelp af
mediaplatformen Instagram. P4 Instagram-tv, stories, der er sma videoer der forsvinder 24
timer senere, og ved hjalp af at uploade videoer kan de performe standup og interagere med
det publikum, der ser med.

Her er Nikolaj Stokholm et godt eksempel, da han palmesendag i samarbejde med TV 2
ZULU lavede en live paskefrokost, hvor han drak snaps, spiste sildemadder, lavede jokes og
interagerede med kendte gaester og dem som sa med bag skermen. Seerne kunne skrive
kommentarer til live-udsendelsen, som Stokholm kunne laese og reagere pa. Her var der tale
om et forseg pé at skabe den lukkede vennegruppe og intime relation, som er konstituerende
for standupgenren, og ikke mindst en made, hvorpa Stokholm kunne performe og joke ud fra

de reaktioner han modtog fra publikummet. Pa Instagram udsendte han en indbydelse” til
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paskefrokosten, hvor kommunikationsformen er bade direkte til modtagerne i form af tiltalen
”du” og i en venlig tone. Derudover efterligner indbydelsen en typisk indbydelse til et
hyggeligt arrangement med vennerne. Det ser vi, nir han beder om en tilbagemelding pa,
hvem der kommer, hvilken “dresscode” der gelder, og hvad folk selv skal huske at

medbringe:

AL
: w Det sker live pa deres
,/\» Instagram (@tv2zulu)
[/ ‘ og det er 102. april ki. 12
e r;?ide, (altsd, pa sendag!!)
digital pazkefrokost
med TV 2 ZULU

og du er inviteret!

000

Dresscode:
Pzent, men
karantzaene-casual

Husk snaps til
feellesskal (og karrysild,
hvis du spiser med).

Jeg har inviteret
et par gaester med, og
det ma du ogsa gere.

@i hv.ert fald for oven, Bare send invitationen A /.
for ingen kan se om SN Svar udbedes venligst i
du har bukser pa). A kommentarfeltet.
0000 o000 0000

(screenshot: Stokholm, Istagram.com 2020)

Det smarte ved at flytte deres standup over pa Instagram er, at mange under Coronavirussen
sad isoleret derhjemme, og derfor havde tid til og mulighed for at deltage pa de sociale medier
alle tider pa degnet. Derudover kan der forekomme et @get socialt afsavn, fordi mange sidder
alene og er afskéret fra familie og de ellers mange pédskefrokoster og forsamlinger som pdsken

typisk indeholder. P4 den méde sé vi, hvordan mange danskere blev samlet til Stokholms
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paskefrokost eller dansede med til Melvin Kakoozas ”Corona-fitness” og dermed fik tilfort
noget socialt til deres hverdag. Det blev for mange en fast aftale hver dag at trykke ind, se
med og deltage i treningen. Komikerne er pé Instagram en del af de folgernes newsfeed pa
lige fod med andre opslag og videoer fra de venner, som man ellers kan folge pé sin
Instagram. Komikerne kan derfor nd ud til mange tusinde danskere, men stadig gere det
venskabeligt og intimt ved hjelp af Instagrams format.

Nikolaj Stokholm der skulle have turneret hele foraret og sommeren med sit nye
onemanshow har sandsynligt ogsd métte gare noget nyt for stadig at tjene penge i en tid, hvor
der har veret forsamlingsforbud. Ved hjelp af Instagram som platform og i samarbejde med
TV 2 ZULU har han stadig kunne performe, og dermed ogsa tjene penge samt holde
kontakten til sine fans ved lige. Hans performance opstér i kraft af det feedback loop vi ser,
nar han har en interaktion med publikummet (seerne bag skaermen), der er tidsligt forbundet
ved at kunne kommentere pa det de ser, og pa den made vaere med til at skabe reaktioner. Ud
over paskefrokosten ser vi ogsa flere eksempler pa, at han i sine stories ofte joker og forteller
historier fra sin hverdag. Dette kommer til at fungere som standup uden den fysiske
tilstedevaerelse med scenen og mikrofonen, fordi han benytter sig af de genretraek, der ellers
gor sig geeldende. Genretreekkene er fx jokes og anekdoter om personlige oplevelser, direkte
henvendelsesform til publikummet, interaktion med publikummet, der skaber en intim og
venlig relation og slerede graenser for, hvornar det, der bliver fortalt, er sandt eller overdrevet.
Disse stories kan folgerne ogsa kommenterer pa, og sommetider beder han dem stille
spergsmél, som han kan svare pa og joke med. Dermed skabes ogsa en performance. Vi har
tidligere redegjort for de forskellige elementer som standupgenren bestar af, og i forhold til
Instagram som platform kan vi dermed se, hvordan mange komikere med fordel kan flytte
nogle af disse elementer over i en anden produktion og stadig opné en performance og en

form for standup.

Standup og musik

Vi har igennem de forrige genrebestemmelser vist, hvordan standupgenren kan flyttes over pa
medieplatformen Instagram, men ogsa hvordan denne béade kan treekke pé talkshowgenren og
sketchkomedien. I det felgende vil vi tage udgangspunkt i, hvordan standupgenren ogsa
flyttes over i et program som ZULU Comedy Galla, og hvordan den i forbindelse med Annika

Aakjers optreeden kan traekke pa musikgenren. Vi vil vise, hvad musikgenren tilforer
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standupgenren, og vise hvad disse to genrer tilsammen kan bidrage med i Aakjaers
performance. Derudover vil vi ogsa besvare spergsmalet om, hvad standuppen sé kan i den

normalitetsforhandling, som finder sted i disse produktioner.

Standup til Zulu Comedy Galla

Til ZULU Comedy Galla udvalgte Annika Aakjaer en enkelt “rutine” fra sit onemanshow og
flyttede denne over i en anden kontekst. Her ligger vi os i forlengelse af Lindfors definition
af en rutine, som varende selvstendige dele af en standup performance (Lindfors 2016, 153).
Det er ifolge Lindfors karakteristisk for standupgenren og komikeren, at denne har mulighed
for at udveelge dele af sit show, der med fordel kan bruges i andre kontekster og i andre
former: “depending on the performer and the context, a single routine can be performed in
multiple guises and forms, in which the contextual variation can be formal, thematic, or
pragmatic in nature and either intentional or unintentional” (Lindfors 2016, 154). I dette citat
forklarer Lindfors dermed, at en enkelt del af et samlet show kan velges ud og performes i en
ny sammenhang. Ud fra Lindfors’ teori kan vi i forbindelse med Aakjars performance til
ZULU Comedy Galla karakterisere den som en formel optraeden, der havde den intention at
underholde de mange publikummer, som var tilstede i salen. Her var sterstedelen af publikum
andre komikere og celebrities i det danske mediebillede, men publikum bestod ogsa af seerne
bag skaermen. Intentionen med hendes optraeden var ogsé at skabe opmaerksomhed og
reklame for hendes eget onemanshow, Enebarn, og den massive respons pa hendes optreden,
er et bevis pa, at hun nu ogsa blev kendt i offentligheden som komiker. Vi kan understrege
den formelle del af hendes optraeden ved at pointere, at hendes pakledning var mere stilren og
formel end den nattejsagtige heldragt hun er ikledt, nar hun optraeder med sit onemanshow.
Derudover er formatet af et gallashow med den rede leber og prisuddelinger mere formel end
den intime scene, som vi ser ved klassiske standupshows. I forhold til det pragmatiske i at
valge denne specifikke rutine fra hendes show er, at denne kan sta alene uden de andre dele 1
onemanshowet. Joken og fortellingen fungerer uden referencer til andre forteellinger. Sidst,
men ikke mindst, er det praktisk at vaelge denne rutine til denne performance, da denne tog
lige praecis 10 minutter og selve lengden derfor var passende i forhold til den tid, hun havde
pa scenen til gallashowet (00:55:46-01:05:48). Lindfors taler ogsa om, at den udvalgte rutine

kan tage form af noget tematisk, og i forhold til Aakjers performance kan vi karakterisere den
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som tematisk, da den omhandler menstruation, is@r menstruationsdag nummer to, og deri
ligger samtidig et tema omkring kvindekennet og kroppen.

Rammen for hendes optreeden var som tidligere nevnt selve awardshowet, der kan
karakteriseres som en hyldest til den danske comedyscene og komikere. Saledes skriver
ZULU om eventet: ”Blandt de events, ZULU har skabt sammen med danskerne, kan n&evnes
de store prisuddelinger ZULU Awards’ og *ZULU Comedy Galla’” (Zulu u.d.). I denne
udtalelse leegger ZULU vagt pa, at de har skabt showet i samarbejde med “danskerne”.
Grunden til dette er, at det er danskerne, seerne af kanalen, som bestemmer, hvem der skal
vinde de forskellige priser, der bliver uddelt. Det gor de ved at stemme pa de komikere, film,
shows osv., som de mener, har fortjent en pris til showet. Her bliver der understreget, at
seerne er en aktiv del af showet. Eventet er ogsa en anerkendelse af det arbejde, som de
danske komikere udferer. I gallashowet optreeder der nye up-comming” komikere samt
kendte og etablerede komikere, der far lov til at lave indslag som underholdning undervejs.
TV 2 ZULU kalder sig selv for Danmarks comedy-kanal. De har hvert &r fx en ZULU
Comedy Festival, hvor fem komikere optrader forskellige steder rundt om 1 Danmark ca. 10-
11 dage hen over sommeren (Zulu u.d.). Anders Hjort og Henrik Palle beskriver sdledes om
festivalen: “Festivalens erklaerede mal er at vise, hvorledes comedy ikke leengere bare er en
nicheforeteelse, men en integreret del af den danske medievirkelighed pa linje med Roskilde
Festival og andre store kulturbegivenheder (Hjort og Palle 2009, 8). Idet bade festivalen og
gallashowet bliver broadcastet pd TV 2 og TV2s streamingtjeneste, er det enestdende
muligheder for bade nye og veletablerede komikere at na ud til danskerne og gere reklame for
deres onemanshows. Aakjers optreden kan karakteriseres som et underholdende indslag i
Gallashowet, der har vaeret med til at booste hendes karriere som komiker, men ogsa som
musiker. Dette understreger hun for BT i en artikel, hvor hun forklarer, at hendes optraeden til
gallashowet 1 hej grad har sat skub i billetsalget til hendes kommende koncerter (Nygaard
2020).

Musik i standup

Hvad der er sarlig karakteristisk for Annika Aakjeers standup er, at hun komponerer sange,
som hun ogsa performer med i sit onemanshow. Her kan der traekkes tride til den méde som
den folkekere komiker og entertainer Niels Hausgaard optreeder pa. Begge traekker de pa

klassiske standupgenretraek sdsom at sti alene pa scenen med en mikrofon og lave jokes samt
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inddrage publikum i en intimsfare ud fra de emner de beretter om. Derudover har de begge en
rolig tale og underspillet humor. Ligesom Aakjaers er Hausgaards shows praget af at vere en
blanding af sange og anekdoter fra hans liv, der far en humoristisk vinkel: ”Som den forste
fandt han pa at synge pa dialekt, og emnerne for sine sange fandt han i sit lokalsamfund og de
nare dagligdags begivenheder, som han selv s& dem” (Andersen 1990, 28). Ifelge Tove
Andersen er Niels Hausgaards optradener inspireret af folkemusikken som genre og
spillemandstraditionen, der ifelge hende skal ses som en form for kollektiv brugsmusik (Ibid.,
26). I sit speciale Niels Hausgaard — En elskveerdig provokator (1990) beskriver hun, at
folkemusikken er en genre, der genvandt stor interesse i 1970’erne, hvor mange interesserede
sig for iser landbosamfundets musik og sang fra sidste halvdel af 1700-tallet (Andersen 1990,
25). Hun beskriver genren ud fra den definition, at det er musik som folk, der ikke har
magten, bruger (Andersen 1990, 24). Musikken blev derfor ogsa knyttet til en bestemt social
gruppe, nemlig landbrugsbefolkningen og blev skabt med sang og instrumenter som guitar og
flojter (Ibid., 26). Det er med andre ord, musik for og af folket og en genre, som oftest tager
udgangspunkt i en folkekultur: “hvor spil, dans, visesang og fortellinger er en del af
hverdagen og den sociale virkelighed og fungerer i forleengelse af traditionen” (Ibid., 26). I
forleengelse af folkemusikken som genre ser vi bade Hausgaard og Aakjer synge om
humoristiske fortellinger fra deres eget liv og hverdag og herigennem szttes der fokus pa en
social virkelighed. Derudover kan deres nordjyske dialekt associerer til en social
landbrugstype. I Aakjers tilfelde, med hendes performance til ZULU Comedy Galla, ser vi,
hvordan hun i forlengelse af denne genre indtager en social gruppe som kvinde, nar hun
synger om hverdagsfortellinger, der handler om de udfordringer det at veere kvinde kan
medfere. Derudover er de i forlengelse af Lindfors’ begreb, truth-effect, autentiske i deres
optreden ved at have en uformel tone overfor deres publikum og en afslappet tojstil. Vi far
med andre ord en fornemmelse af, at de hviler 1 sig selv pa scenen og med deres akustiske
guitar treekker de begge pé spillemandstraditionen.

Aakjer inddrager i sit onemanshow anekdoter fra sin barndom med en far, der aldrig
rigtig stottede hende, hendes problemer med astma og forstoppelse samt hendes taette forhold
til den demente farmor. Alle historierne laver hun bade jokes og synger om. Her traekker
Aakjers standup pd musikgenren, og det er derfor interessant at undersege, hvad denne
tilforer til hendes performance, og hvad de to genrer kan til sammen. Enrique Alberto Arias

beskriver i vaerket Comedy in Music (2001), hvilke teknikker der findes inden for
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musikgenren til at skabe komisk musik. Vi vil i det felgende benytte nogle af Arias’ pointer
om komik i musik, men er bevidste om, at mange af hans eksempler fra verket fokuserer pa
en historisk gennemgang af den klassiske musikgenre. Vi vil dog inddrage hans introduktion,
hvor han praesenterer en raekke teknikker, da vi finder dem fordelagtige i analysen af Aakjers
optraeden.

I hendes performance til ZULU Comedy Galla optradte hun med en sang, der var lavet pa
melodien fra bandet Sneakers’ 80’er-hit Woodoo. Lige inden Aakjaer begynder pa sangen i sin
performance, starter hun ud med at fortaelle publikum, at der nu kommer en sang om

menstruation, specifikt om dag nummer to i menstruationscyklussen:

Jeg ved, at der er skrevet rigtig mange fine sange, som i alle sammen har hert om, om
menstruation, men jeg synes der er ufatteligt fa, der fokuserer pa dag nummer to [latter], ehm sé
det har jeg skrevet en sang om, og ja. Jeg har skrevet den pé en lant melodi. Og jeg kan da godt
blive i tvivl om de vil have den tilbage, men nu ma vi se [hgj latter] (ZULU Comedy Galla 2019,
01:01:13-1:01:32).

Her forhandler hun det faktum, at menstruationsdag nummer to ikke er noget, vi taler om og
da slet ikke skriver sange om. Aakjer gor opmarksom pa, at det synes hun er en skam, og
heri ligger der en forhandling for publikum, som nu kan tage stilling til, om de ogsé synes det
er ergerligt, eller om de finder det unedvendigt. Publikum reagerer ved at grine, nér Aakjer
starter ud med at sige, at hun ved, at der er skrevet mange fine sange om menstruation, og her
opstér latteren opstér, fordi hun her skaber en inkongruens, da det ikke er tilfaeldet. Derudover
setter hun scenen for temaet i sangen og publikum er nu forberedt pa, hvilket emne der sattes
fokus pa. Aakjer starter ogsa ud med at stille spergsmal ved, om Sneakers vil have melodien
tilbage, som var det en fysisk ting man kunne aflevere igen, og her treekker hun pa
standupgenren ved at joke og skabe inkongruens. Aakjaer ger publikum opmarksomme pa, at
sangen er lavet pa en “’1ant” melodi, og Arias forklarer i sit veerk, hvordan komisk musik kan
skabes via musisk parodi, hvor komponisten: ”pokes fun at a style or even a particular work”
(Arias 2001, 3). Parodi skal her forstas i den musiske sammenheng, hvor eksisterende
materiale bruges i en ny sammenhaeng (Wang u.d.). Her er det den eksisterende melodi, som
Aakjar benytter, men har komponeret en ny tekst til. Den originale sang handler kort sagt om
en mand, der laver voodoo om natten, og Aakjaer benytter sig af den kendte melodi til at

skabe en legesyg og vraenget udgave af originalen. Her skaber det parodiske for det forste en
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genkendelighed, og folk kan nynne med pa melodien, for de kender dens indhold.
Genkendeligheden ved melodien er ogsd med til at understrege inkongruensen, fordi teksten
ikke er, hvad man ellers forbinder med den originale sang.

Selvom Aakjar har @ndret ved den oprindelige tekst og forfattet sin egen humoristiske
udgave, har hun dog valgt at holde fast i ordet "nat” og "fuld”, som ogsé indgar i det
oprindelige omkvad: ”Han laver Woodoo om natten, ndr manen er fuld”. Her kan
genkendelsen ogsa vere med til at skabe latter, ndr det sa indgar i en anden og uventet
kontekst: ’Du skal brug’ natbind om dagen, divakoppen blir’ fuld”. Her ser vi ogsa et
eksempel pa den teknik som ifelge Arias er, at den komiske tekst, bruges til at skabe humor 1
musikken (Arias 2001, 4). Humoren opstér blandt andet fordi hun benytter sig af inkongruens
i sangteksten: ”Du skal bruge en tampon stor som en kekkenrul’”. Her er det overdrivelsen og
inkongruensen mellem, hvad vi forventer af teksten, fordi vi kender originalen, men ogsé det
ulogiske i en tampon pa sterrelse med en kekkenrulle. Selve melodien er med til at skabe en
dramatisk og storladen stemning, nar hun tager tempoet ned og laver hendes stemme dybere i

versene. Publikum fornemmer alvoren og den lidt mystiske stemning, som Aakjaer bygger op,

nar hun fx med ordene ’du kan maerke det komme™ laver store dramatiske gjne (01:01:42).

(screenshot: Aakjeer, ZULU Comedy Galla 2019)
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I dette eksempel ser vi dermed, at Aakjer har endret tempoet og gjort versene kortere i
forhold til den originale sang. ”Changing phrase lengths, unexpected turns of melodi or
dynamics, and unusual contrasts of texture are employed by many composers to achieve
musical vit” (Arias 2001, 4). Ifelge Arias er tempomodifikationer dermed ogsé en indikation
pa, at komponisten forsgger at skabe humor i musikken og her ser vi, hvordan Aakjer bruger
et langsommere tempo for at skabe en dyster stemning og mystisk dynamik i sangen. Alt dette
samt den kontrast, der opstar mellem stemningen i sangen og det sproglige indhold er med til
at skabe et humoristisk lag i sangen. Ifolge litteraturforskeren Linda Hutcheon har parodien
den funktion, at den kommenterer pa originalen af det den parodierer, og dermed ikke er ren
imitation. Det kan den fx gere ved at vare en legesyg og venlig hyldestkommentar til
originalen (Hutcheon 1985, 15-16). I dette tilfelde ser vi, at Aakjers parodi ogsd kommentere
pa den oprindelige sangs indhold om voodoo, ved at sammenligne voodookunsten med
menstruation. Voodoo er noget mystisk og overnaturligt, uforstaeligt samt noget, der
overtager kroppen. Kroppen opferer sig merkeligt, hvis man er offer for magien. Ved at lave
en parodi pa denne sang sammenligner Aakjar voodoo med menstruation, som noget der ogsé
overtager kroppen, og som skaber uhensigtsmessige reaktioner og uforklarlig adfeerd som fx,
at grade til en reklame for chokoladen Merci, @&der en hel pakke Toffifee eller bliver nerves
for, at der pludselig er hajer i danske farvand. Hun synger ogsa om en model, der har mistet
begge sine ben, fordi hun glemte at tage sin tampon ud, og ogsa her inddrager hun noget
voldsomt, naermest urealistisk og kropsligt utroligt. Aakjer abner med sangteksten derfor op
for en forhandling af, at dag nummer to i virkeligheden er bade skremmende, uforstaeligt
men samtidig humoristisk inkongruent. Her er det iseer humoren som &bner for forhandlingen
af den normalitetsforstaelse, vi har om menstruation.

Det ser vi et eksempel pa, nar Aakjer pludselig stopper op i1 sangen og siger: "Nu kommer
der et lidt maerkeligt vers [latter]” (01:03:28). Her er vi cirka halvvejs inde 1 sangen, hvor
Aakjer bryder ud af melodien, og henvender sig til sit publikum igen og dette stop viser,
hvordan hun ogsa benytter standuppens genretrak til at indvie publikum i det budskab som
sangen har. Derudover opstar der noget humormeessigt, nar hun forklarer, at naeste vers er
merkeligt, hvilket overlegenhedsteorien kan belyse. Humoren opstar, fordi vi har en social
forstéaelse for, at hele sangen er atypisk og forekommer markelig, og vi er derfor hende
overlegen, fordi hun ikke kan se dette. Vi griner af, at hun ikke kan se, hvor markeligt det er,

at hun har skrevet en hel sang om dette emne, men ogsa at hun forst nu, halvvejs inde i
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sangen, pointerer, at der kommer et maerkeligt vers. Derudover er inkongruensen med til at
understrege normalitetsforstaelsen, fordi det inviterer afsenderen til at teenke over, hvorfor det
egentlig er en maerkelig sang, da mange maske ogsa kan se en sandhed i det Aakjer
portratterer. Hvorfor taler vi ikke noget mere om, hvad menstruationen er og gor ved

kroppen? Og hvorfor er der egentlig ikke lavet flere sange om dette?

Aakjeers normalitetsforhandling

Det korte svar ma vere, fordi det ikke er normalt at tale om. Det er med andre ord et
tabubelagt emne. Nar Aakjaer igennem sangen joker om menstruation og tager udgangspunkt i
hendes egne problemer relateret til dette, eller nér hun i sin standup forklarer, at hun sked 1
bukserne som barn, abner hun op for noget, som ikke er normalt at italesatte i offentligheden.
Her kan lettelsesteorien forklare, at der opstar latter, fordi hendes sang og standup fungerer
som en ventil for disse tabuer. Nar Aakjer star pa scenen og synger, kan vi ogsa se, at det for
hende virker som en form for vrede, der bliver lettet, og at hun far luft for sine frustrationer,
ndr hun nermest raber med en overdrevet arrig stemme: ”Og ve ham der siger til dig, at du
skal tag’ og slappe af, for det er faktisk lige sa fucked, nar du rammer dag nummer tre! [heoj
latter og klapsalver]” (1:03:25-1:03:30). Den overdrevne vrede kommer til at fremsta komisk,
og det komiske 1, at kvinder bliver vrede pd maend, der ikke forstar deres situation performer
ind 1 en normalitetsforstdelse. Her stiller hun mand og kvinder op imod hinanden og spiller
pa de stereotypiske forestillinger om, at mand ikke forstar kvinder og det kvindelig kon.
Igennem hende som performer fir publikum, og her n&ermere kvinderne blandt publikum,
dermed ogsé afleb for de frustrationer over manglende forstaelse for den tilstand, som mange
kvinder er i under menstruationsperioden. Aakjaer performer hermed ind i rollen som den
vrede misforstdede menstruelle kvinde, der satter fokus pa alt det klamme ved menstruation,
som nér hun fx synger: ”Og nar du prutter om natten, satter boblerne fri, kan du marke, at
der ogsa er en smule klumper i” (01.05.00-01.05.13). Vi ser ogsa, at Aakjar benytter sig af
bandeord, nar hun fx synger: ’de skal kraftedeme hold’ deres kaeft!” (01.03.10-01.03.13) og
det voldsomme sprogbrug er ogsé med til at skabe det overdrevne og vulgaere i sangen.
Igennem hendes sang og standup performer hun ind i denne rolle som kvinde og italesatter
fordomme om menstruation, men hun italesatter ogsé alle de ting man i mindre grad har
fokus pa, sdsom hvordan det foles at have et natbind pa og udfordringerne ved menstruation.

Hermed abner hun op for forhandlingen af den hysteriske kvindestereotyp, men hun &bner
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samtidig ogsa op for, at det ikke laengere skal vaere et tabu at tale om dette emne og de
besvearlige ting, der folger med menstruationen. Hun forhandler i og med at hun performer
ind i rollen og taler om menstruation som noget uleekkert. Ved at forhandle, at det er uleekkert
onsker hun at @endre, at det ikke er ulaekkert og unormalt, fordi det er ens for alle kvinder.
Iblandt publikum, er der op til flere af is@r kvinderne, som raekker handerne op og laver
tilrab under sangen. Disse reaktioner vidner om, at Aakjar interagerer med sit publikum, og at
de er enige med budskabet. De griner af det, fordi de genkender de scenarier, som hun
forteeller om i sangen, hvilket skaber humoren og dermed ogsé forhandlingen.

Ved at behandle et intimt emne, at bruge sig selv som udgangspunkt for
forteellingen/sangen og henvende sig til publikum benytter Aakjaer dermed standuppens
genretraek til at skabe en lukket vennegruppe med is@r det kvindelige publikum. Aakjars
sang er dog med til at skabe en serlig stemning, og Aakjaers smukke sangstemme virker som
en komisk kontrast til det absurde og vulgaere sprog som teksten indeholder. Derudover kan
musikgenren her tilfore det til hendes performance, at modtagerne har nemmere ved at huske
budskabet, fordi hun har brugt en fengende popmelodi og skabt en erehaenger om
menstruation, hvilket ikke er set for. Omkvadet skaber bade genkendelighed, men overrasker
ogsé med den anderledes og humoristiske tekst og sidst, men ikke mindst, er teksten lavet pa
rim. Rim og rytmen er karakteristisk for musikgenren, og vil derfor ikke pd samme méde
vare muligt at benytte, hvis Aakjer ikke havde brugt musikgenren i sin performance. Disse
rim er igen med til at skabe humor og serge for, at teksten pa anden vis rodfaester sig i
publikums hukommelse. Omvendt kan standuppen ogsa tilfere noget til musikken. Her tenker
vi, at Aakjaers standup er med til at forsteerke humoren i sangen, fordi hun indledningsvis
bruger standuppen til at skabe rammerne om den fortaelling som sangen har. Hun bruger
dermed standuppen til at sikre den intime relation til publikum og den forstaelse for sangens
kontekst som skal til for, at publikum forstar meningen med sangen. Arias beskriver i sit
veark, at en teknik for at skabe humor i musikken er igennem en genrebetegnelse som man fx
ser ved en opera buffa (komisk opera) (Arias 2001, 5). Selvom Aakjer ikke deklarerer, at hun
laver komisk musik, har vi dog en helt grundlaeggende forventning om, at sangen er
humoristisk, fordi Aakjer bruger den som en del af sin standup, som netop er karakteriseret
ved humorbrug. Derfor kan vi alligevel bruge Arias pointe om, at sangen igennem en
genrebestemmelse kan indikere, at den har et humoristisk lag, fordi den indgar i en

performance sammen med Aakjaers standup. Derudover er standuppen ogsé med til at skabe
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de slerede grenser for fiktionaliteten i Aakjaers performance, som igen er med til at sikre
forhandlingspotentialet.

I Aakjers onemanshow har hun valgt i ferste del af showet at tage en lysebla heldragt pa
med hvide skyer, der associerer til en form for afslapningstej eller nattej. Med hendes store
rede viltre hdr og den karismatiske dialekt og anderledes péklaedning skabes der et indtryk af
Aakjer som et menneske og en performer, der ikke har noget imod at skille sig ud. Igennem
hendes onemanshow, Enebarn er det da ogsa et gennemgaende tema, at hun aldrig rigtig har

passet ind i socialt.

(screenshot: Enebarn 2018, 00:02:45).

Overordnet forhandler hun dét at vaere anderledes som barn i kraft af at veere enebarn,
skilsmissebarn, ramt af astma, iser vare uden for feellesskabet 1 skolen og have svert ved at
folge de sociale spilleregler som herskede (00:02:15-00:04:21). Det er derfor kendetegnende
for Aakjer som standupkomiker, at hun hele tiden s&tter fokus pa at falde uden for normen,
og hun er ikke bange for at tage tabuiserede og intime emner op til forhandling som vi ogsa sa
det til ZULU Comedy Galla. Hun benytter standupgenren og musikken til at skabe en
forhandling af tabuiserede emner om kvindekroppen og -kennet, men ogsa om at falde uden

for den sociale norm. Forhandlingen opstar, fordi hun selv performer ind i disse roller og
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dermed italesetter, hvilke problematikker hun selv oplever. Ved at italesatte disse indbyder

hun samtidig til forhandling.

Delkonklusion

Igennem analysen af de udvalgte komikeres optraeden, badde som kendisser og i deres
respektive optraedener i forskellige medieproduktioner, kan vi konkludere, at de alle forholder
sig til og udfordrer de normalitetsopfattelser, der findes i samfundet. I kraft af standupgenrens
fokus pé relationen mellem komiker og publikum har komikerne som kendisser nemmere ved
at skabe en teet relation til modtagerne, fordi den sociale distance, som ifelge Rojek ses ved
andre kendisser, i hgjere grad nedbrydes via standuppen. Igennem mediereprasentation i
forskellige ssmmenhange bliver komikerne mediecirkulerede og opnar pa den made en serlig
position, fordi de dermed er tilstede i folks bevidsthed. Dette skaber grundlag for, at de kan
forhandle modtagerens normalitetsopfattelser.

I genrebestemmelsen af programmet Tt pd sandheden viste vi, hvordan dette program
traekker pd andre genrekarakteristika; talkshowgenren og sketchkomedien. Talkshowets
format giver mulighed for at for at inddrage seerne i den tatte relation mellem komiker og
publikum, som er karakteristisk for standuppen og som bliver udfordret, nir showet
broadcastes. Dermed skabes der via genretrak fra talkshowet ikke blot en relation til
publikum, men ogsa til seerne bag skaermen. Standuppens genretrek ses bl.a., nar Spang laver
jokes og udtrykker kontroversielle holdninger, samtidig med at han benytter sig af slorede
greenser for, hvad der skal opfattes som hans virkelige holdninger. Sketchkomediegenren
bruges i programmet til at bringe et fiktivt og satirisk element i spil, som dermed underbygger
og tydeligger Spangs pointer omkring samfundets absurde holdninger til bl.a. kensroller.
Genrehybriden mellem standup og talkshow skaber i Teet pa sandheden rammen for de
sketches, som Spang laver 1 programmet. Sketchene kan bidrage med et fiktivt element, som
kan tydeliggere det satiriske, absurde og humoristiske for modtageren. Spang og Stokholm
forhandler pé forskellige mader manderollen i det moderne samfund via sketches og flytter
standupelementer med over i andre medieproduktioner, og kan pa den méde invitere
modtageren til at reflektere og forhandle normalitetsopfattelser.

Dette kunne vi ogsa konkludere i analysen af Sofie Hagens brug af Instagram som en
platform, hvor hendes opslag fungerer som en performance i forlengelse af Marshalls pointe

om performances pa sociale medier. Vi ser her, at Hagen og andre komikere bruger Instagram
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til at forhandle emner ligesom de gor i standuppen. Derudover kunne vi konkludere, at de
ogsé benytter platformen til at reklamere for deres shows, og at brugen af det sociale medie er
en anderledes made at nd ud til fans pa igennem en intim og personlig facon. I forbindelse
med corona-nedlukningen var det en udbredt tendens, at flere komikere rykkede ind pa mediet
med live standup i deres stories og via opslag og andre tiltag, sdsom coronafitness,
paskefrokost og videoer med fzllessang. Instagram er dermed ogsé en del af den
mediecirkulation, som er fordelagtig for komikernes position som kendte til at kunne
opretholde modtagernes interesse.

Aakjer bruger elementer fra det klassiske onemanshow, hvor hun flytter en rutine over i
et andet format i form af ZULUs gallashow. I hendes performance benytter hun sig ogsa af
musikken som genre. Standuppen fungerer som en forsteerkning af musikkens komiske
potentiale, fordi hun med standuppen skaber en kontekst for sangens formél. Derudover kan
hun med standuppen sikre den intime relation til publikummet, som er vigtig i forhandlingen
af emnet. Ved at parodiere en velkendt sang, kan musikken som genre bruges til at
underbygge den forhandling af de emner, som hun igennem standuppen tager udgangspunkt
1.

De fire forskellige komikere performer med deres forskellige genrekonstellationer ind i
noget intimt og genkendeligt, og dermed forseger de at forhandle disse emner. I forleengelse
af Butlers forstéelse af, hvordan konkrete samfundsmassige strukturer @ndres, vil komikerne
med denne tilgang lykkes med at &ndre normalitetsopfattelserne af kon, krop og sex. Vi vil i
den folgende diskussion stille spergsmal ved om komikerne igennem forhandlingen kan

lykkes med at @ndre disse normopfattelser eller om de reproduceres?

AEndring eller reproduktion af normer?

Specialets overordnede formal har vaeret at undersoge og analysere komikernes forhandling af
de geeldende normalitetsopfattelser af ken, krop og sex. I denne diskussion stiller vi derfor
sporgsmél ved om normalitetsopfattelserne @ndres eller om de reproduceres i komikernes
forseg pa forhandling.

Vi har igennem hele projektet arbejdet ud fra en socialkonstruktivistisk tilgang, primaert
inspireret af Judith Butlers performativitetsteori. Butler mener, at for at skabe en @ndring 1
samfundet, ma man performe ind i de velkendte strukturer. I det folgende vil vi diskutere

denne tilgang med udgangspunkt i strukturationsteoretikeren Pierre Bourdieus
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socialiseringsteori, der ikke tilleegger individet ligesé stor magt til at @ndre pa egne og
samfundsmassige strukturer. Butler tager udgangspunkt i Boudieus socialiseringsteori og er
enig 1, at vi som individer er underlagt samfundsmassige strukturer. Hun ser dog dette som en
negativ ting og viser dermed, hvordan man kan bryde ud og @&ndre normerne ved at performe
ind 1 strukturerne. Vi diskuterer med udgangspunkt i Bourdieu og Butler, hvordan komikerne
formar at forhandle og @ndre normalitetsopfattelser.

Vi ser bade denne forhandling i standupshows, men den er ogsa tydelig i medierne, og
seerligt pa de sociale medier. I forleengelse heraf finder vi det interessant at inddrage et
teknologisk perspektiv, hvor vi diskuterer normalitetsforhandlingen ud fra teorien om filter
bubble og viralitet. Afslutningsvist vi vil ogsé diskutere, hvordan det kropslige har en
funktion i forhandlingen. Dette gor vi ved igen at benytte Butlers teori og samtidig inddrage
Sara Ahmeds performative affektteori, som bidrager med et vesentligt syn pa, hvordan affekt

aktiverer modtagernes forhandling af normalitetsopfattelserne.

Socialiseringens indflydelse pa normopfattelser

Igennem hele specialet har vi haft fokus pa, hvordan komikerne kan @ndre de konkrete
sociale strukturer, som samfundet er bygget op af og som derfor pavirker
normalitetsopfattelserne. Butler beskriver, at vi er forankrede 1 konkrete sociale strukturer, og
her laegger hun sig i forlengelse af strukturationsteoretikeren Pierre Bourdieu. Vi vil i1 dette
afsnit diskutere, hvordan disse sociale strukturer kan pavirke den normalitetsforhandling som
komikerne skaber. Dette gor vi ved at gere rede for Bourdieus socialiseringsteori, da denne
giver os en forstaelse for, hvad det er for nogle konkrete sociale strukturer, der ligger til grund
for den forhandling der, ifolge Butler, kan skabes.

Bourdieu har med sin teori udviklet en forstaelse af menneskelig ageren og socialisering,
som bygger pa, hvordan mennesker opdeles i sociale rum og klasser. I introduktionen til
vaerket Af Praktiske Grunde. Omkring Teorien om Menneskelig Handlen (2001) beskriver han
saledes: ”De sociale agenter indtager alle en relationel position i forhold til hinanden i et rum
— det sociale rum.” (Bourdieu 2001, 21). Dermed forstas, at individerne/agenterne altid vil
veere relationelt forbundne med hinanden og at der via disse relationer skabes sociale rum. De
sociale rum skabes pé baggrund af agenternes “klasse af positioner” eller det som Bourdieu

kalder habitus:
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Til hver klasse af positioner svarer dels en klasse af habitus (eller af smagspreeferencer) der er
produktet af de sociale betingelser den tilsvarende position har praeget den med, dels — ved disse
habitus og deres generative evners mellemkomst — et systematisk sat af goder og egenskaber der

indbyrdes holdes sammen af en tilbgjelighed til at have samme livsstil (Bourdieu 2001, 23).

Vi kan ud fra dette citat udlede, at individer er produkter af den position/habitus, som de er
blevet praget af. Deri ligger en forstéelse af den socialisering, som er vasentlig at forsta i
forhold til spergsmélet om, hvordan normer og normopfattelser forankres i de enkelte
individer. Vi ser i et eksempel fra Teet pd sandheden, hvordan Spang i forste afsnit i tredje
saeson forklarer sit eget politiske stasted og inviterer modtagerne til at dele sin overbevisning.
Dette gor han som en opfelgning pa, at han vandt &rets komiker til ZULU Comedy Galla i
2018. Her siger han tak til en gruppe svenske hgjreradikale, hvis stemmer der tilsyneladende
var udslagsgivende for, at Spang vandt prisen. Spang italesatter, at han fik de hejreradikales
tilslutning pd baggrund af nogle sketches, han lavede i den forrige seson, som var en

kommentar til Sveriges integrationsproblemer.

jeg er faktisk sa lidt nazist, at jeg godt foler, at jeg kan joke med hele situationen, sé da jeg i
samme periode er nomineret til rets komiker, vealger jeg at ga ind pa Twitter og skrive: Hvis du
ogsa elsker hgjreradikal nazi-humor, sa kan du stemme pa mig som érets komiker. [latter og
klapsalver] Men men men men, det opdager de svenske hgjreradikale pa deres netfora og de
opildner hinanden til at ga ind og stemme helt vildt pa mig. Og til det vil jeg da gerne sige
MANGE TAK! [Han viser prisen for arets komiker og publikum griner] Men, selvfolgelig skal
der ikke veere tvivl om, hvor jeg star, nu hvor jeg har vundet prisen. Jeg har egentlig altid folt, at
det var en fordel for programmet, at man ikke kendte mit eget politiske stasted, men hvis der
ligesom opstar rygter om, at jeg er hegjreradikal... det gar ikke. Det er klart, jeg stdr med fodderne
solidt plantet i den kebenhavnske kulturradikale kreative klasse. Jeg er tidligere teaterdirektor,
jeg er DR-veert, jeg har veret kareste med Johanne Schmidt-Nielsen (Teet pd sandheden, seson 3

afsnit 1, 09.40-10.48).

Som vi beskrev i analysen, er det serligt for Spang (og standuppen generelt), at han skaber en
ner relation til sit publikum og sine seere. I dette tilfeelde gor han det ved at skabe en politisk
afstand fra de hejreradikale, som i denne udtalelse udstilles som uintelligente og ekstreme,

fordi de ikke afkoder det satiriske i sketchene. Pa den méde skaber Spang en felles mentalitet

mellem ham og hans publikum/seere og far pa den méde underbygget den nere relation, han
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allerede har opbygget med programmet. Samtidig taler en sadan udtalelse ogsé ind i en
forstéaelse af, at seerne af programmet formentlig deler disse politiske overbevisninger med
Spang. Som Bourdieu papeger, er det igennem folks habitus og smagspraferencer, at de
bliver en del af en konkret gruppe. Samtidig ger Bourdieu det klart, at konkrete sociale

strukturer kan variere fra gruppe til gruppe:

Agenternes habitus skelner mellem det gode og det darlige, det rigtige og det forkerte, det fine og
det vulgzre etc. Men alle skelner ikke pa samme made. En og samme opfersel, eller ét og samme
gode, kan saledes forekomme fin for én agent, mens den kan virke prangende eller indbildsk for

en anden, eller vulgaer for en helt tredje (Bourdieu 2001, 24).

Der er derfor ogsa et kulturelt og klassemassigt element i forstielsen af habitusbegrebet. Det
samme galder ogsé for, hvorndr noget opfattes som normalt indenfor det sociale rum. I
forrige eksempel ser vi, hvordan Spang skaber en gruppe med udgangspunkt i, hvad der er
rigtigt og forkert politisk. Selvom Spang ikke eksplicit siger, at det er forkert at vaere
hejreradikal, ligger det indirekte i det han siger, fx i den ironiske joke pa Twitter. Vi kan
dermed, ud fra Bourdieus habitusbegreb, diskutere, om det samme gor sig geeldende, nar
Spang (og de andre komikere) forhandler normopfattelser af ken, krop og sex. For selvom
Spang bruger flere genkendelige genretraek, som skal give modtageren en folelse af at tilhore
en klub og skabe en tet relation mellem performer og publikum, kan vi stille spergsmaél ved,
om han egentlig kun opnér at danne denne relation til de modtagere, som allerede deler hans
synspunkter. Ud fra Bourdieus habitusbegreb, kan det diskuteres om de modtagere, som i
forvejen ikke er enige i det syn som Spang forhandler, vil opsege ham og lytte til de jokes og
sketches, som han bruger til at skabe sin forhandling. Det kan diskuteres, om de derimod er
mere tilbgjelige til at opsege programmer, der er i overensstemmelse med deres egne
smagspraferencer. Vi kan pé baggrund af dette stille spergsméal ved, om normopfattelserne i
stedet bare reproduceres, fordi Spang kun forhandler disse med et publikum, som i forvejen er
enige med ham.

Bourdieus habitusbegreb giver os derfor en indsigt i, hvordan de sociale grupper
pavirker, hvordan komikerne kan @ndre normalitetsopfattelser i samfundet. Ligesom
Bourdieu mener Judith Butler ogsa, at mennesket udvikles relationelt og er athangig af andre,
men ifelge hende skal individet i hgjere grad tillegges en evne til at kunne @&ndre

samfundsmassige strukturer: “In making social institutions static, Bourdieu fails to grasp the
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logic of iterability that governs the possibility of social transformations” (Butler 1997, 147).
Som tidligere beskrevet er det denne strukturelle forstdelse af samfundet, som Butler tager sit
udgangspunkt i. Hun mener ogsa at disse samfundsstrukturer er geeldende, men forholder sig
kritisk til disse, da hun mener, at det er muligt at @ndre disse strukturer via sproget (jf. Teori
og metode). Selvom Spang i det ovenstdende eksempel tydeligt gor grin med de hgjreradikale,
er der ogsa en satirisk brod rettet mod den “kebenhavnske kulturradikale kreative klasse”,
som han betegner sig selv som varende en del af. Nar han afslutter med at opremse de
kriterier, der seerligt karakteriserer ham som kulturradikal, taler han ind i en forforstéelse af,
hvad det vil sige: han er tidligere teaterdirekter, han er DR-vart og han har vaeret kereste med
Johanne Schmidt-Nielsen (tidligere formand for Enhedslisten). Denne kritiske brod mod den
kulturradikale kreative klasse ses dog tydeligst i den efterfolgende sketch, hvor Spang pa
folkemgdet pa Bornholm indleder en affzere med formanden for partiet Nye Borgerlige,
Pernille Vermund.

Spang praesenterer denne sketch ved at sige, at hvis der er nogen tvivl om, at han tilherer
denne kreative klasse, sa kan vi her se, hvordan han hyggede sig med sine kulturradikale
venner pa drets folkemede. Her sidder han sammen med flere danske kulturpersoner, bl.a.
Cecilie Frekjer, Thomas Skov, Seren Rasted og Abdel Aziz Mahmoud. Abdel satter gang i
spillet "Den som roséflasken peger pd” og de skal nu velge, hvad den udvalgte skal gore. Her
bliver der foresléet, at de skal laese BT mens alle kigger pa det eller at ga ned til Ditte Giese
og sige, at hun ser skon ud, nar hun smiler. Begge forslag skaber stor latter i den lille
forsamling. De ender dog med at beslutte sig for, at den som roséflasken peger pa, skal gé ned
1 Nye Borgerliges telt og drikke en hel kop kaffe, hvilket ogsé affeder stor latter og ogsa lidt
forargelse i den lille gruppe. Flasken peger pa Spang, som modvilligt gar ned i teltet og beder
om en kop kaffe. Her steder han ind i Pernille Vermund og spiller sin kaffe udover sin trgje.
De gér om bag teltet, s Spang kan fi en ny trgje, og her deler de et meget hedt kys, som

skaber stor latter og reaktioner som “EJ!”” hos publikum i studiet.
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(screenshot: Teet pd sandheden, seson 3 afsnit 1, 10.56-14.41)

Med denne sketch skaber Spang derfor ogsa en satirisk kommentar til denne kreative klasse,
som han havder selv at vaere en del af. Spangs gruppe af kulturradikale venner fremstilles
usympatiske, fordi de gor grin med og er andre kulturinstitutioner og -personligheder
overlegne. Dermed skaber han en kritik af dette politiske stasted, pad samme méade som han
gjorde med de svenske hgjreradikale. Han udstiller med denne sketch de kulturradikale og
sparker med den egalitere satire opad i samfundet mod venstreflgjens partier og den klasse”,
som Spang beskriver sig selv som verende en del af. Dermed satter han modtageren i en
forhandlende position, hvor de bade bliver i tvivl om Spangs reelle politiske stasted (jf.
Mocks pointe), men samtidig inviteres modtageren ogsa til at tage stilling til og forhandle det
politiske syn, de eventuelt selv métte have og pavirkes af. P4 den made skaber Spang en
forhandling af flere sociale praferencer og rammer derfor flere sociale grupper, hvilket viser
os, at Bourdieus habitusbegreb kommer til kort, fordi denne forstaelse er for statisk i
forlengelse af Butlers pointe. Butler pointerer at: every credible production must be
produced according to the norms of legitimacy and, hence, fail to be identical with those
norms and remain at a distance from the norm itself.” (Butler 1997, 151). Det er derfor
vaesentligt at Spang, og de andre komikere, ikke taler for meget udenfor den etablerede norm,

nar de forsgger at forhandle modtagernes opfattelser af normalitet. Der skal vaere elementer af
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genkendelighed og den skal komme indefra, for at de opnar den enskede forhandling af
normalitetsstrukturer. Spangs sketches viser os dermed at det er muligt for ham at skabe en
normalitetsforhandling pé tvaers af politiske stasteder. Det er dog stadig en vaesentlig pointe
for diskussionen, at modtagerne altid vil veere pavirkede af deres habitus. I det folgende vil vi
uddybe, hvordan de teknologiske mekanismer; filterbubble og viralitet padvirker komikernes
forhandling. Vi har valgt at inddrage et teknologisk perspektiv i1 diskussionen, fordi vores
komikere alle befinder sig pa sociale medier, og at deres medieproduktioner findes pa
streamingtjenester. I forbindelse med normalitetsforhandlingen, finder vi det dermed

interessant ogsé at diskutere den pavirkning som teknologien kan have.

Filter bubble og viralitet

I forleengelse af Bourdieus teori, som fokuserer pd de relationelle begrensninger af individets
mulighed for at udvide sin normalitetsopfattelse, finder vi det relevant at inddrage det
teknologiske fenomen; filter bubble, som er en algoritme, der pavirker, hvad vi bliver
preesenteret for i medierne og sarligt pé internettet. Rebeka Guarda, Marcia Ohlson og
Anderson Romanini forklarer i artiklen ” Disinformation, dystopia and post-reality in social
media: A semiotic-cognitive perspective” (2018), hvordan fenomenet big data giver en
forklaring pa, hvordan der pé sociale medier og internettet i det hele taget indsamles
informationer og data om brugernes aktivitet og at disse opbevares og bliver analyseret samt
lagret (Guarda, Ohlson og Romanini 2018, 189). Ved hjelp af big data er man dermed i stand
til at finde sammenhange i en brugers segehistorik, hvilket betyder, at der kan konstrueres
forudsigelige modeller for hver enkelt bruger. Guarda, Ohlson og Romanini forklarer,

hvordan der i kraft af big data, opstar en sékaldt filter bubble:

This process changes the way information circulates on the internet and leads to the *filter
bubble’, an invisible mechanism that provides individuals only with information that is in line
with their preferences, connecting people who have similar opinions and distancing people who

think differently (Ibid., 189).
En filter bubble dannes derfor pa internettets forskellige tjenester og platforme, bl.a. sociale

medier og streamingtjenester, hvor forslag til profiler eller programmer baseres pé tidligere

sogte eller sete materialer. Denne filter bubble-teori kan derfor vare med til at underbygge
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Bourdieus pointe om, at individet opseger, men ogsa primart bliver prasenteret for indhold,
som i forvejen er i overensstemmelse med deres egne holdninger. Pa den made vil
forhandlingen af emnerne altsd formindskes, fordi budskabet kun nar ud til folk, der i forvejen
er enige.

Dette ser vi primart pa Instagram, hvor vi har fokuseret pa Sofie Hagens brug af denne
platform i forhandlingen af kropsidealer og sarligt hendes kropspositive budskaber. Pa
Instagram ses det ogsé, at mange brugere finder frem til de profiler, der deler de samme
budskaber og politiske holdninger, som de selv har givet udtryk for, at de anerkender og
folger pa mediet. Det kan diskuteres om mange af Hagens folgere deler hendes budskaber og
opdager hendes profil, fordi de felger andre med samme holdninger. I kraft af, at de allerede
pa forhand har vist interesse for de budskaber, der er i trdd med de holdninger som Hagen
deler, er dette med til at understrege det fellesskab og den relation, som Hagen har til sine
folgere. Det er dog samtidig ogsa en pointe, at noget af forhandlingen gar tabt, fordi hun ikke
1 samme omfang nar ud til de personer, som ikke deler hendes holdninger og hun kan derfor
ikke overbevise andre brugere om hendes budskaber.

I analysen af Hagens Instagramprofil sa vi, hvordan hun skabte en forhandling ved at
bruge hashtagget #WorldObesityDay! og dermed skabte en sarkastisk kommentar til den
internationale fedmedag. Dette gjorde hun ved at satte dig selv i en sarbar position samt poste
et billede af sin egen krop og igennem billedteksten beskrive, at hun ser det som en dag med
et fedmefobisk formal. P& Instagram kan man sege efter et bestemt hashtag og derved blive
prasenteret for alle de opslag, som har brugt dette hashtag. Seger man pa #WorldObesityDay!
kan man se, at hashtagget, som tidligere beskrevet, er et led i en kampagne mod overvagt,
hvilket er det modsatte af Hagens hensigt med at bruge hashtagget. Pa Instagram far man, nér
man seger efter et hashtag, et feed med en masse billeder, som man derefter kan klikke ind pé,
for at lase den tekst, som afsenderen har skrevet til billedet. Nar Hagen bruger dette hashtag,
havner hun derfor i dette feed og bliver en del af kampagnen. Hendes hensigt med dette er,
som hun selv beskriver, at gare modstand mod denne kampagne, men vi vil diskutere, om det
ender med at fa den modsatte effekt, nar ikke selve teksten til billedet ogsa bliver vist i feedet.
Nér Hagens billede af sin bare mave ender i et feed af billeder, der alle promoverer budskabet
om, at overvaegt er et problem, mener vi, at det ender med at understotte opfattelsen af
hashtagget som en kampagne mod overvegt. Der bliver derfor reproduceret en fedmenorm i

stedet for en forhandling og @ndring af denne opfattelse af fedme. I forleengelse af teorien om
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filter bubble, kan vi derfor diskutere, om den intenderede forhandling opnas. Det risikeres, at
modtageren ikke opfatter det forhandlende i billedet, da det bliver en del af det samlede feed,
hvor budskabet er, at overvaegt er et problem. Hagens forhandling af de tykaktivistiske
budskaber kan derfor ogsa diskuteres ud fra den pointe, at hendes budskab kun nar de
modtagere, som i forvejen er enige.

Vi vil dog argumentere for, at det er muligt for komikerne at sprede deres budskab i
medierne og stadig na ud til modtagere, som ikke nedvendigvis er enige i deres budskaber.
Her leegger vi os i forlengelse af Nahon og Hemsleys pointer omkring viralitet, der kan

defineres saledes:

(...)asocial information flow process where many people simultaneously forward a specific
information item, over a short period of time, within their social networks, and where the
message spreads beyond their own (social) networks to different, often distant networks,
resulting in a sharp acceleration in the number of people who are exposed to the message (Nahon

og Hemsley 2013, 16).

Nér et opslag, en video eller et billede gér viralt, vil det derfor spredes i nye modtagergrupper
og pa den méde pavirke den feromtalte filter bubble og dermed invitere nye modtagere til at
reflektere over det delte. Ifelge Nahon og Hemsley er det igennem de mange “weak ties” 1
relationerne pé de sociale medier, der gor viraliteten mulig (Nahon og Hemsley 2013, 32).
Disse weak ties skal forstas séledes, at vi pa fx Facebook eller Instagram har mange “venner”
eller folgere, men det er ofte ikke mange af disse, som er vores tette venner, men en
storstedel vil i hgjere grad betegnes som bekendte. Dette beskriver Louise Jacobsen sédledes

med udgangspunkt i Nahon og Hemsley:

We might only share a few points of interest with our many acquaintances online, but each of
these acquaintances has a network consisting of strong and weak ties that ensure further
spreading. This also means that viral events can create momentary networks of interest: ‘a viral
information event creates a temporally bound, self-organized, interest network in which
membership is based on an interest in the information content or in belonging to the interest

network of others’ (Nahon og Hemsley 2013, 34 if. Jacobsen 2018, 2).
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Naér et opslag pa sociale medier gér viralt, er det via mange-til-mange kommunikation og
socialiteten i denne spredningsproces er derfor vasentlig, da det netop ikke er med de naere
relationer indholdet deles (Nahon og Hemsley 2013, 32). P4 den made kan komikernes
budskab deles i1 nye sociale grupper, der er opstaet pa baggrund af det delte materiale.

Det foregéende eksempel med Spang og Vermund er et eksempel pé en sketch, der gik
viralt i medierne. Jacobsen forklarer, hvordan viraliteten kan forklares ud fra bade et top-

down- og et bottom-up-perspektiv. Top-down-perspektivet forklares séledes:

The top-down force is based on the process of gatekeeping. Content goes viral because powerful
networks or actors promote it. This force is usually (and often negatively) associated with virality
as promotion. [...] The performer is a celebrity who is already the center of media attention and

thereby has the power to affect consumers (Jacobsen 2018, 10).

Som vi tidligere beskrev, kan Spang bruge sketches som promovering for programmet 7cet pd
sandheden — eller som vi s& med Stokholm, der promoverede sig selv til at vinde érets
komiker. Samtidig har komikerne i kraft af deres kendisstatus ogsé en fordel, fordi de allerede
er i mediernes sggelys. Det vil derfor veere muligt for komikerne, ved at skabe indhold, der
gér viralt, at udvide deres modtagergrupper via dette indhold. Nahon og Hemsley beskriver
dog ogsa, at for at skabe viralt indhold pa sociale medier skal det overvinde vores modvilje
mod at dele det (Nahon og Hemsley 2013, 61). Heri ligger deres bottom-up forstaelse, som
fokuserer pé, hvordan den menneskelige opmarksomhed og tilbgjelighed til at dele pavirker
viraliteten. Indholdet skal derfor veere bemerkelsesveardigt nok til, at modtageren ser det som
delingsvardigt (Nahon og Hemsley 2013, 62).

I Spangs sketch med Vermund, som ogsa gik viralt og fik meget omtale i medierne,
forméede Spang at skabe indhold, som modtagerne (og andre medier) fandt delingsvaerdigt.
Hans forhandling af de politiske vardier, og den made vi forholder os til andres politiske
overbevisninger, blev dermed delt bredt blandt befolkningen. Vi kan pé den baggrund
argumentere for, at han med denne sketch bred ud af den feromtalte filter bubble. I selve
kyssescenen, nevnte vi tidligere, hvordan dette hos publikum skabte reaktioner i form af
latter og udbrud. Jacobsen beskriver, hvordan det ofte er forbundet med emotionelt eller
humoristiske indhold, nér noget gar viralt: “A message is likely to go viral if it is surprising or
new to us, if it is something we can easily relate to, if it is contextually important (e.g. its

newsworthiness), and if it creates emotional or humorous impact.” (Jacobsen 2018, 11). Som
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tidligere redegjort for, er det sarligt Spangs @rinde at skabe satiriske kommentarer til
samfundet og derfor fylder det humoristiske element i hans sketches. I sketchen med
Vermund ser vi s@rligt inkongruensteorien, fordi selve kysset kommer bag pa modtageren.
Dette gor det, fordi modtageren har en forhandsviden om bade Spang og Vermund, og derfor
spiller fiktionaliseringsperspektivet ogsa en rolle her. Modtageren overraskes, fordi han/hun
godt ved, at Spang og Vermund ikke er karester og befinder sig i hver deres flgj politisk. Han
skaber derfor via humoren et overraskende element, som eger sketchens evne til at g viralt,
samt skaber pa den made reklame for Tt pd sandheden og derigennem inviteres nye
modtagere til Spangs forhandling af samfundsmaessige emner. Netop humoren beskriver
Nahon og Hemsley som et s@rligt greb i at skabe viralt indhold i medierne: “Researchers have
found that humor is certainly one of the elements that can help content go viral” (Nahon og
Hemsley 2013, 65). Komikerne har derfor en s@rlig position til at skabe viralt indhold, fordi
det forventes af dem, at de skaber humoristisk indhold pa deres sociale medier.

Serligt ogsa Annika Aakjars performance til ZULU Comedy Galla gik viralt efter det
var sendt pa tv. Denne performance opfylder flere af kravene til viralt indhold, bl.a. ved at
Aakjer i forvejen er kendis og, som tidligere beskrevet, havde et mil med at blive delt, da det
promoverede hendes nye onemanshow Enebarn. Nér komikerne skaber indhold der gér viralt,
kan de dermed bryde ud af den foromtalte filter bubble, fordi deres indhold deles med mange
flere, end det ellers ville deles med, hvis det blot blev delt pa deres egne sider. I det folgende
vil vi forklare, hvordan det affektive ogsa har et vaesentligt potentiale, for at kunne forhandle

normalitetsopfattelser igennem standuppen.

Affektive reaktioners indflydelse pa normopfattelserne

Som vi har redegjort for indledningsvist i specialet, opstar forhandlingen af individets egen
identitet, ifolge Butler, igennem performative handlinger. Det er dog vigtigt at pointere, at
Butler ser det sproglige og kropslige som uadskilleligt og vi vil i felgende afsnit diskutere ud
fra Butlers og affektteoretikeren Sara Ahmeds forstaelse af affekt, hvordan de kropslige og
folelsesmaessige reaktioner viser, hvilke sociale strukturer og normopfattelser individet er
underlagt. Affektive reaktioner er ifolge Butler socialt konstruerede og derfor ogsa mulige at
bryde ud af og @&ndre pa. Vi vil derfor tage udgangspunkt i et affektivt perspektiv, der skal

belyse, hvorledes modet med affektivt ladede objekter skaber affektive reaktioner hos
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modtageren og dermed kan vere med til at skabe en forhandling og @ndrer vores
normalitetsopfattelser.

I vaerket Frames of War - When Is Life Grievable? beskriver Butler, hvordan affektive
reaktioner, ifolge hende, skal forstds som tilleerte igennem social pavirkning og
opfattelsesstrukturer: ”Our affect is never merely our own: affect is, from the start,
communicated from elsewhere. It disposes us to perceive the world in a certain way, to let
certain dimensions of the world in and to resist others.” (Butler 2009, 50). De sociale
sanktioner er ifolge Butler s steerke og historiske, at vi performer vores identitet ind i disse.
Den performative affektteoretiker Sara Ahmed laegger sig i forlengelse af Butlers
affektforstaelse og beskriver i vaerket The Cultural Politics of Emotion (2004/2014) et
eksempel med et barn og en bjern. Barnet som subjekt reagerer affektivt i medet med en bjern
ved at blive bange og lebe vaek. Denne reaktion opstér, fordi barnet har laert igennem
kulturelle historier, der lagres i hukommelsen, at bjernen er farlig (Ahmed 2004/2014, 7). Det
er Ahmeds pointe, at affekten klaber til objekter, og affekten aktiveres i medet med subjektet.
Samtidig mener hun, at affekten cirkulerer imellem os, knyttet til ord eller objekter: I am
tracking how words for feeling, and objects of feeling, circulate and generate effects: how
they move, stick, and slide. We move, stick and slide with them.” (Ahmed 2014, 14). Vi ser et
eksempel p4, at affekten aktiveres i modet med Sofie Hagens krop, og nar hun forhandler
synet pa fedme, eller nar Annika Aakjar tager et bind med pa scenen, og viser frem til
publikum i salen og taler om menstruationsblod, affering og prutter. Her vil modtageren, alt
athaengig af de kulturelle opfattelsesstrukturer, reagerer pd fx kroppe, der afviger fra normalen
og pa objekter, som i medet med subjektet er affektivt ladede. I forhold til specialets fokus er
det her interessant, hvordan Ahmed beskriver, at vi associerer noget med at vere skidt eller
dérligt, nér vi oplever, at det er anderledes end det vi kender, eller pd anden vis afviger fra os
selv. Ahmed har i afsnittet "The Performativity of Disgust”, fokus pa, hvordan afsky viser sig

affektivt:

Disgust reads the object that are felt to be disgusting: it is not just about bad objects that we
are afraid to incorporate, but the very designation of “badness” as a quality we assume is
inherent in those objects. Darwin relates “badness” to anything unusual about food, that is, to
anything that departs from “the ordinary plate”. This association of what is bad with what is

strange or other is significant. The strangeness; here, the proximity of the bodies of others is
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read as the cause stranger-than-me and stranger-to-us in the first place (Ahmed 2004/2014,
82-83).

I medet med anderledes kroppe, er vores forste affektive reaktion, ifelge Ahmed, dermed
afsky, fordi der klaeber sig en darlighed til dem som objekter. Nar Sofie Hagen i sin standup
forteeller om sig selv og sin fedme eller nér Nikolaj Stokholm . i
tematiserer sin egen bleghed og blindhed, fremstér de som . - w O
anderledes kroppe, fordi de afviger fra det, vi kender som

normalen. Det er derfor vores pointe, at nar komikerne Just wanted to say that you have

motivated me....motivated me to

keep dieting because | would want to
die if | looked like you. & @

performer ind i disse normalitetsopfattelser om overvegtige

eller albinoer, kan vaere med til at forhandle og @&ndre disse
opfattelser.

I veerket Medieanalyse (2015) beskriver Carsten Stage

saledes: ”Sociale medier har en reekke kendetegn og potentialer,
som motiverer skabelsen af affektivt intense rum” (Stage 2015,
280). Stage pointerer, at det bl.a. er pa baggrund af de sociale
mediers samtidighed/immediacy, brugernes mulighed for
anonymitet, interaktivitet, multimodalitet og spontanitet, der er @ Wiite a message... 8 QO
med til at skabe et affektivt rum (Ibid., 280). Det ser vi et (screenshot: Hagen, Instagram.com 2020)
eksempel pa, nar Hagen deler en besked, hun har faet pa sin

Instagramprofil, hvor en kvinde reagerer pé de billeder, som hun

har delt pé sin profil af sin krop. I beskeden giver kvinden udtryk for den afsky overfor

Hagens anderledes krop, og er dermed et eksempel pa den affektive reaktion som Ahmed
tematiserer. Det er pa ovenstdende billede tydeligt at atkode den afsky som modtageren

udviser affektivt, nar hun beskriver, hvordan hun ligefrem hellere ville dg, end at ligne Hagen.

Det er dog bdde Ahmeds og Butlers pointe, at det er muligt at &endre disse affektive

reaktioner, ved at repetere denne genkendelige struktur og forhandle den. Det har i vores

analyse af Hagens normalitetsforhandling netop veret formalet at vise, hvordan hun har

forhandlet den hate speech, som hun har medt i forbindelse med sin overvaegt ved at

tematisere den og performe ind i den. Affektbegrebet kan benyttes til at skabe en aktivering af

modtageren i forhandlingssituationen, og vi ser dette som en affektiv aktivering, nar Hagen
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veelger at dele beskeden med sine folgere, der sé kan reagere affektivt pa beskeden og dermed

forhandle den.

Et andet tydeligt eksempel pa, hvordan modtageren reagerer affektivt pa en performance,

(screenshot: ZULU Comedy Galla 2019, 01.04.22) (screenshot: ZULU Comedy Galla 2019, 01.00.44)

(screenshot: ZULU Comedy Galla 2019, 00.56.35) (screenshot: ZULU Comedy Galla 2019, 00.01.34)

ser vi til Aakjars performance til ZULU Comedy Galla, hvor vi kan spore affektive
reaktioner blandt publikum i salen. Her ser vi pa ovenstaende billeder personer, der ser
utilpasse ud og reagerer affektivt pa hendes sang om menstruation, nir kameraet panorerer ud
over publikum i salen. Aakjar viser i dette tilfeelde et bind frem, hvilket aktiverer en affektiv
reaktion i form af afsky og pinlighed hos nogle af publikummerne, der kommer til udtryk i de
kropslige reaktioner. Her teenker vi, at der is@r kleber affekt til bindet som objekt, fordi det
forbindes med menstruation, som er tabubelagt, hvilket bliver tydeligt, nar publikum som
subjekter konfronteres med dette. Her har de som subjekter, ifolge Ahmed, tillert sig en
bestemt reaktion forbundet med objektet, og disse reaktioner viser, hvilke normopfattelser de

er forankret i. Vi ser ogsé disse affektive reaktioner af afsky, nar hun illustrerer og beretter
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om, hvordan hun lugtede til sit blod for at finde ud af, om det var afforing, eller nar hun
forklarer, at menstruationsblodet har “klumper” og “bobler”, nar hun prutter. Aakjaer aktiverer
affektive reaktioner hos publikum igennem disse sproglige billeder og som de forrige billeder
illustrerer, reagerer mange af publikummerne pa Aakjaers performance ved at gemme sig og
tage hdnden/haenderne op til ansigtet. Publikum reagerer dermed affektivt, men hvad der ogsa
er interessant 1 forhold til Aakjers performance, er hendes egen manglende skamfolelse, som
kan forklare, hvorfor mange blandt publikum reagerer ved at vare pinlig bererte pa Aakjers
vegne. I forlengelse af dette kan vi benytte Ahmeds affektperspektiv om skam, som hun

forklarer sdledes:

The subject may seek to hide from that other; she or he may turn away from the other’s gaze or
drop the head in a sensation more acute and intense than embarrassment. In other words, shame
feels like an exposure — another sees what I have done that is bad and hence shameful — but it

also involves an attempt to hide, a hiding that requires the subject turn away from the other and

towards itself (Ahmed 2004/2014, 103).

I dette citat tager Ahmed udgangspunkt i den affektive reaktion, der opstar, nir individet har
gjort noget skamfuldt. Vi kan ud fra publikums reaktioner konstatere, at de reagerer affektivt,
men i forlengelse af Ahmeds pointe, mener vi ikke, at det er selve publikum, der har gjort
noget skamfuldt. Det er derimod Aakjers egne fortellinger, som burde vere skamfulde for
hende. Dog er Aakjer upavirket af de ting, hun forteeller om og gemmer sig ikke vaek, som
Ahmed beskriver som en kropslig reaktion pd denne folelse. Hun er ikke skamfuld, men deler
abent om intime detaljer og det affoder en affektiv reaktion af pinlighed og ubehag hos nogle
af publikummerne, der reagerer ved at vende sig vak. Her kan overlegenhedsteorien samtidig
forklarer, at mange af publikummerne ogsa reagerer med latter, fordi de foler sig socialt
overlegne i forhold til Aakjer, der ikke selv kan se, hvor socialt upassende det er at tale om
afforing og menstruation til et gallashow. Det er dog en vigtig pointe, at pa baggrund af
Aakjers manglende skamfolelse, kan modtageren reflektere over, hvorfor han eller hun
reagerer affektivt ved at blive pinligt bererte pa Aakjers vegne. Er der overhovedet grund til
dette? Er det overhovedet skamfuldt, nar Aakjer tydeligvis ikke selv skammer sig? Publikum
kan dermed aktiveres igennem deres affektive reaktion af pinlighed eller afsky til at reflektere
og forhandle disse reaktioner og derigennem forhandle normalitetsforstaelsen. Spergsmélet

er, om de kan bryde ud af denne pinlighedsfolelse eller reaktion af afsky og forhandle det
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faktum, at der ikke er noget at skamme sig over, eller om de affektive reaktioner er et bevis
pa, at de blot reproducerer de sociale strukturer, der er forankret i dem; at det er
“forkert/skamfuldt” og "ulaekkert” at have menstruation. Vi mener dog, at Aakjaer kan skabe
en mulighed for forandring ved at bruge velkendte strukturer som en vigtig del af sit show og
aktivere de affektive reaktioner hos sit publikum. Nér modtageren bliver aktiveret, er det
dermed bade kropsligt men ogsd mentalt. Det er dog ogsa interessant, at mange af
publikummerne reagerer forskelligt under Aakjars optreden, og her kan vi med fordel traekke
pa Brian Massumis affektteori.

Massumi abonnerer pd den prakognitive retning inden for affektteorien, hvor affekten
skal ses som et begreb for en forsproglig reaktion, der aktiveres af det han kalder for
ubevidste mikroshok (Massumi 2008, 4). Massumi skelner, 1 modsetning til Ahmed og den
performative affektteori, mellem affekt og folelser/emotioner. Affekten er, ifelge Massumi,
ikke emotioner som tristhed eller gleede, men skal spores i transformationen og i bevagelse i
intensiteten fra den ene emotion til den anden i medet med et miljg, andre kroppe, et medie
osv. (Reestorff og Stage 2018, 316). Selvom Ahmed og Massumi abonnerer pa forskellige
affektteoretiske perspektiver, er disse perspektiver pd mange mader ens. Begge tilgange er fx
ens i deres forstdelse af, at affektive reaktioner lagres i hukommelsen og dermed er péavirket af
individets historie: ’the capacitation of the body as it’s gearing up for a passage towards a
diminished or augmented state is completely bound up with the lived past of the body
(Massumi 2008, 2). Vil vi ikke gé ind i en yderligere diskussion af, hvordan de to tilgange
adskiller sig, men derimod se en fordel 1, at de kan supplere hinanden i vores arbejde med
affekten i Aakjers performance.

Aakjer som komiker faciliterer igennem hendes performance en affektiv retning. Hun
skaber et affektivt ladet miljo af latter, afsky og pinlighed, men en vigtig pointe her er dog, at
der altid er et kontroltab forbundet med affekt, idet hun som afsender, ikke kan vare sikker
pa, hvilke affektive effekter det fAr hos modtagerne. Her kan vi med fordel inddrage
Massumis begreb differential attunement, der handler om: “at kroppene er rettet mod det
samme tegn og bliver en del af den samme begivenhed, men erfarer og reagerer affektivt pa
den pé forskellige mader” (Massumi 2009, 6 if. Reestorff og Stage 2018, 323). Ved Aakjers
performance er publikum en del af samme begivenhed, og Aakjer giver i sin optraeden en
affektiv retning, nér hun velger at fortelle om fx blod og lort eller vise et bind frem. Vi kan

dog ikke med sikkerhed vide, om alle blandt publikum reagerer pa samme affektive made. Pa
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billederne af publikum, kan vi da ogsa se, hvordan nogle gemmer sig vaek, rynker pa panden
og @jenbrynene i veemmelse, mens andre griner hgjt eller blot ser forundret ud med aben

mund.

(screenshot: ZULU Comedy Galla 2019, 00.57.09)

I forleengelse af Massumis begreb kan vi derfor ogsa argumentere for, at hvert individ baerer

pa hver deres hukommelse og historie og derfor erfarer og reagerer pa forskellige affektive
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mader. Hver reaktion er dog stadig et bevis p4, at vi reagerer alt efter, hvilken normopfattelse
vi har, og hvilke sociale strukturer vi som individer er forankret i.

Ahmed leegger sig i forlengelse af Butler, nir hun forklarer, hvordan gentagelser af
normer er med til at konstituere og producere verdner (Ahmed 2004/2014, 12). Igennem
gentagelse m& man derfor ogsé kunne bryde ud af en norm og skabe en ny. Her mener Butler
og Ahmed, at repetition af normer, er nar vi performer genkendelige strukturer, som vi har
vist eksempler pa igennem vores analyse, og som fx nar Aakjer performer ind i den
menstruelle kvinderolle og repeterer disse strukturer. I hendes performance skaber hun en
citation af allerede eksisterende sociale forestillinger om menstruation, men hun opfinder
samtidig ogsa udtrykket ”dag nummer to”, der er en betegnelse for menstruationsdag nummer
to, som ifelge Aakjer er den svareste og hardeste. Hun repeterer dermed en kendt struktur,
men opfinder et nyt udtryk for dette. Efter Aakjaers optreeden til ZULU Comedy Galla sa vi,
hvordan X-factor vaerten Sofie Linde 1 et liveshow fortaeller dommerne, at de hellere ma
opfore sig ordentligt, fordi hun er pa ”dag nummer to”. Her refererer hun til Aakjers sang og
udtryk og skaber dermed en repetition af Aakjers citation og forseger at skabe en norm for
dette udtryk. Det er samtidig interessant, hvordan normen for dette udtryk her skabes via en
gentagelse.

Naér Sofie Linde italesatter dette emne og henviser til Aakjaers tematisering af ’dag
nummer to”, er hun med til at forhandle og udbrede den. Det er derfor ogsa vores pointe her,
at jo flere, der italesatter emnet, bruger Aakjaers udtryk og performer ind i det, jo mere
normalt bliver det, hvilket er med til at skabe en @ndring af normen over tid. Det er ikke
sikkert, at alle iblandt publikum med det samme kan tale frit om menstruation eller padpeger
foran andre, at de er pd ”dag nummer to” efter de har set Aakjars performance, men ved at
folge hendes eksempel, kan det veere med til flytte greensen for normen og dermed a&ndre den.
Det kreever dog, at man ter s&tte sig selv 1 en udsat position som bade Aakjer og Linde
valger, ndr de star alene pd scenen foran et publikum og taler om en privat ting. Det er
sarbarheden og intimiteten som opstar igennem Aakjers standup og sang, der i det hele taget
gor det muligt for modtageren at reagere affektivt, men iser ogsa at hun italesatter
menstruationsblod, lort, klumper og prutter, som automatisk er forbundet med afsky som
affektiv reaktion.

Gennem tiden og is@r de seneste 40-50 ar har vi set flere eksempler pa forhandling af

samfundsstrukturer og normalitetsopfattelser bdde i forbindelse med fx race- og
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kvindeundertrykkelse. Det er ikke @ndringer af normer, der er sket fra den ene dag til den
anden, men det er @ndringer, der sker gradvist, og vores affektive reaktioner er gradvist
kultiveret. Ifolge Ahmed er der “gode” og “dérlige” folelser, som individet forholder sig til og
forhandler: ”If good emotions are cultivated, and are worked on and towards, then they
remain defined against uncultivated or unrule emotions, which frustrate the formation of the
competent self.” (Ahmed 2004/2014, 3). Det er i forlengelse af dette vores pointe, at vores
standupkomikere tematiserer og forhandler normaliteten inden for sex, ken og krop, men at
det ikke er et spergsmal om, at denne forhandling fungerer med det samme, og dermed
a@ndrer vores forstaelser fra den ene dag til den anden. Det er derimod en gradvis proces, som
er athengig af sociale og kulturelle faktorer og repetition. Komikerne melder sig ind i en
allerede etableret diskussion, som tager udgangspunkt i en forhandling af emnerne ken, krop
og sex. De bidrager til denne forhandling ved at performe ind i diskussionen med egne kroppe
og egne oplevelser og dermed er de med til at udbrede denne forhandling. Samtidig skaber de
med deres performances nye indspark til diskussionen og forhandlingen af ken, krop og sex,

som modtageren kan tage stilling til og veere med til at sprede.

Opsamling

I de forrige afsnit har vi ud fra forskellige teoretikere diskuteret, hvorvidt det er muligt for
komikerne at endre normalitetsopfattelser igennem deres standup, eller om de ender med at
reproducere disse opfattelser. I dette afsnit vil vi na frem til en besvarelse péd dette spergsmal
ved at inddrage pointer fra vores analyse af komikernes kendthed, standuppens genretrek og
komikernes performances. Det er dog vigtigt for os at pointere i forlengelse af Massumis
begreb, differentieret attunement, at komikerne blot kan facilitere eller give affekten en
intenderet retning, men affekt er altid forbundet med et kontroltab, s& de kan ikke vere sikre
pa, hvilken effekt den affektive respons har. Ud fra de affektive reaktioner blandt publikum
kunne vi spore bade glaede, overraskelse, pinlighed og ikke mindst afsky. Disse affektive
reaktioner er dermed et tegn pa, hvilke normopfattelser publikummerne er forankret i. Aakjaer
udfordrer disse affektive reaktioner ved ikke selv at reagere affektivt pa hendes egne
forteellinger. P4 denne made inviteres publikum til at reflektere over deres reaktioner og
forhandle disse.

Igennem specialet har vi haft et socialkonstruktivistisk genstandsfelt, men vi har i

diskussionen valgt at inddrage Bourdieus socialiseringsteori, fordi Butler ogsé forholder sig
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til denne. Med denne teori kunne vi forklare, hvordan normalitetsopfattelserne kan blive
reproduceret fremfor @ndret. Ifolge Bourdieus habitusbegreb vil modtagerne vere fastholdte i
deres socialisering, hvor de er relationelt forbundne med andre med samme habitus. Teorien
modsiger dermed det genstandsfelt vi har, og abner op for diskussionen af, hvilke benspand
komikernes forhandling kan have. I forleengelse af dette perspektiv har vi overvejet de
teknologiske faktorer, der kan gere sig gaeldende i forhold til at bremse en forhandling og
@ndring af normopfattelser ved at inddrage begrebet filter bubble. Dog har komikerne
mulighed for at bryde denne filter bubble, hvis de formér at skabe indhold til medierne som
gér viralt. Dermed opnar de at udvide deres modtagergruppe og pa den made invitere nye
modtagere, som ikke i forvejen er bekendte med deres budskaber og forhandlinger, til at
reflektere over de samfundsstrukturer og opfattelser som de forseger at &ndre. Dette gor de
primart via humor og emotionelt indhold samt ved at have en allerede etableret status som
kendisser i mediebileddet.

Inden for de sidste 40-50 ar, er der sket utrolig meget i forhold til vores syn pé og
abenhed omkring bade sex, det mandlige og kvindelige kon samt vores opfattelser af kroppen.
Det er derfor vores pointe, ud fra Butlers performativitetsteori, at vores habitus godt kan
modificeres og @ndres over tid ved hjelp af en bevidstgerelse af vores handlingsmenstre.
Denne bevidstgerelse er komikerne med til at skabe, nar de fx ogsa bruger publikums
affektive reaktioner som en del af deres performance. Det ser vi et eksempel pé, nér Stokholm
italesatter, at publikum reagerer forarget pd, at han ger grin med og kritiserer folkeskolen,
men reagerer affektivt med grin, nar han laver en racistisk joke lige forinden (jf. afsnittet Den
astestiske performance). Her kommenterer han pa de forskellige affektive reaktioner fra
publikum og er dermed ogsé med til at aktivere modtagerens refleksion over egne reaktioner.
Som vi tidligere har beskrevet, siger disse affektive reaktioner noget om de kulturelle og
sociale strukturer. Komikerne inviterer publikum til at reflektere over det Bourdieu vil kalde
for deres egen habitus og det ubehag der opstar, nar de treeder ind i en ny situation, der afviger
fra den de kender. Nar man bevager sig udenfor sine vante felter/arenaer, opfanger man,
hvordan ens habitus pévirker vores made at teenke pa, og hvordan vi opferer os (Inglis og
Thorpe 2012, 215). Det kreever dog, at individet er i stand til at reflektere over disse
handlingsmenstre og den normalitetsopfattelse som han/hun besidder for at kunne @&ndre pé
den. Her mener vi, at komikerne og standuppen har en unik mulighed for netop at skabe

denne refleksion hos modtageren. Det er Butlers pointe, at der igennem repetition, kan skabes
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en forhandling af samfundsmassige strukturer og opfattelser. Som tidligere beskrevet ser vi,
hvordan Annika Aakjars forhandling af kvindekennet og serligt menstruation forsterkes i
repetitionen.

Standuppen som genre er provokerende og graenseoverskridende og genredefinitionen
medferer en forventning fra modtagerens side, om at komikerne tager kontroversielle emner
op og behandler disse emner pé en provokerende made. I kraft af standuppens intimitet og
fellesskab mellem komiker og publikum er modtageren folelsesmaessigt investeret, hvilket
kan forstaerke de affektive reaktioner. Standuppen har dermed et potentiale til at forhandle
disse emner, som ofte er underlagt tabu eller forbindes med noget skamfuldt eller pinligt.
Komikerne har derudover ogsé en tet relation til deres publikum og ikke mindst de fans og
folgere, der folger dem i medierne og iser pa de sociale medier. Sidst, men ikke mindst, er
standupgenren kendetegnet ved humorbrugen. Humoren og latteren i performancen er
determinerende, og det er ved brug af humoren, at komikerne ofte adskiller sig fra mange
andre kendte 1 mediebilledet. Komikerne har en fordel, fordi de kan skabe en humoristisk
vinkel pd tunge emner. I kraft af deres humor og deres selvironi fremstar de tilgaengelige og
ofte sympatiske, hvilket er med til at styrke relationen til modtageren.

Vi vil samtidig papege, at alle de fire komikere i deres position som celebrities cirkulerer
i mange forskellige medier, hvilket skaber en gget opmearksomhed omkring deres budskaber.
Komikernes position som celebrities er dermed vigtig 1 forhold til hvor mange modtagere, de
nar ud til. Deres position som komikere giver dem ogsa mulighed for at vaere provokerende
og udfordre modtageren og igennem deres mediecirkulation er de med til at né ud til flere
forskellige malgrupper. I kraft af deres indflydelse som celebrities, hvor vi tidligere
pointerede, at de opnér en status som knudepunkt for det sociale som vi forhandler vores
personlige identitet ud fra, mener vi, at de som komikere er i en sarlig position i forhold til at
kunne pavirke den offentlige bevidsthed. Ud fra det foregdende vil vi derfor argumentere for,
at det er muligt for komikerne at skabe en @ndring af de normalitetsopfattelser, som hersker 1
samfundet. De har en sarlig position til at kunne @ndre disse opfattelser, fordi de i en
Butlersk forstand via sproget taler ind i velkendte opfattelser, for derved at skabe refleksion
hos modtageren. Som det fremgik af analysen, ser vi, hvordan alle de fire udvalgte komikere
forhandler normalitetsopfattelser ved at bruge et provokerende sprog og samtidig pointere
nogle af de samfundsmassige absurditeter, og at de bruger de opfattelser samt antaster og

udvider dem, sa de kan forandres. Vi mener dog ogsé, at forhandlingen og @ndringen ikke
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sker spontant, da de sociale og teknologiske mekanismer, bdde fremmer og bremser denne

@ndring.

Konklusion

Formalet med specialet har vaeret at undersege, hvordan udvalgte standupkomikere forhandler
normalitetsforstielser af keon, krop og sex og hvilket forhandlingspotentiale standupgenren
bidrager med i andre medieproduktioner. For at kunne undersege, hvordan standuppen
bidrager til en normalitetsforhandling, har vi defineret genren ud fra det genreteoretiske-, det
performative- og det humorteoretiske perspektiv. Denne definition bruger vi, nér vi
analyserer, hvad standuppen bidrager med i talkshows, sketchkomedie, pa Instagram og til
ZULU Comedy Galla. Derudover har vi undersegt, hvorvidt det er muligt for komikerne at
skabe en @ndring igennem deres forhandling. Det har vi gjort ved indtage en
socialkonstruktivistisk tilgang i forlengelse af Judith Butlers performativitetsteori, der siger,
at det er muligt at skabe en @ndring ved at performe ind i allerede kendte samfundsstrukturer.
Vi har benyttet standupteori af lan Brodie og Antti Lindfors, der med en folkloristisk
tilgang begge forklarer, hvordan folklore og standup er funderet i konceptet om en gruppe. De
definerer genren som en talegenre, der forteller noget historisk og kulturelt om den tid, den er
forankret i. Dette sé vi et eksempel pd, da Jonatan Spang brugte det danske folkeminde
omkring EM i 1992 som udgangspunkt for joken om, at Peter Schmeichel skulle vere russisk
sportskommentator. Komikerens historier, anekdoter og jokes bindes sammen i en ramme, fx
i form af et onemanshow. Kendetegnet for standuppen er, at dette show performes pa en scene
foran et publikum. Her er det vigtig, at der oprettes og fastholdes en intim relation mellem
komikeren og publikummet. Dette opndr komikeren ved at satte sig selv i en sarbar position,
fordi han eller hun benytter sig af personligt og intimt indhold i sine fortellinger. I specialet
analyserede vi, hvordan bade Sofie Hagen og Nikolaj Stokholm delte private informationer
om deres til tider sveere barndom, og hvordan Annika Aakjer fortalte om pinlige episoder
med menstruation og affering. Derudover kunne vi konkludere, at komikerens tone til sit
publikum skal vere direkte og venskabelig. Via den venskabelige tone og det intime indhold
skaber komikeren en form for lukket vennegruppe med publikum. I denne lukkede
vennegruppe forventes der af publikum, at komikeren deler kontroversielle og
grenseoverskridende holdninger og emner, der har en humoristisk og satirisk vinkel.

Karakteristisk for genren er derfor relationen og samspillet med publikum. Bade Brodie og
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Lindfors betegner standupoptraedener som performances, og i forleengelse af dette har vi valgt
at inddrage den @stetiske performanceteori af Erika Fischer-Lichte, som har sarligt fokus pa,
hvordan en performance skabes i et samspil mellem performer og publikum i et sékaldt
“reversal of roles” igennem et feedback loop. I standup-performancen er det i samspil med
publikum, at komikeren skaber sin performance. Dette sa vi et eksempel pé i Nikolaj
Stokholms onemanshow, hvor han reagerede pa og inddrog publikums reaktioner og dermed
skabte sin joke om folkeskolen.

Vi har i forlengelse af standupteoretikeren, Roberta Mock, ogsa konkluderet, at det er
karakteristisk for standupgenren, at der er slorede granser for, hvad komikeren mener og
hvad der laves sjov med. Det har derfor ogsd vaeret en vigtig pointe i forhold til specialets
fokus, at publikummet i kraft af disse slarede greenser settes i en forhandlende position, hvor
de inviteres til at reflektere over komikerens og dermed ogsa deres egne holdninger. I den
forbindelse fandt vi det relevant at inddrage fiktionalitetsteori, da komikerne kan benytte
fiktionalitet som retorisk greb til at pdvirke modtagernes refleksion. Dette sd vi bl.a., da
Stokholm overdrev i fortellingen om at vere bleg i skolegarden. For at kunne analysere pé
det humormaessige perspektiv i standuppen har vi brugt de tre humorteorier; inkongruens-,
overlegenheds-, og lettelsesteorien i specialet. Vi kan konkludere, at brugen af disse tre teorier
har givet en dybere forstaelse for den forhandling, som komikerne har lavet i deres
medieproduktioner. Her har vi brugt humorteorier til at kunne belyse, om forhandlingen
skabes via overlegenhed, tabubelagte emner og/eller inkongruens.

Vi har i specialet ogsa haft fokus pa den position, som de fire komikere har i kraft af
deres status som celebrities. Her har vi karakteriseret komikerne som meriterede celebrities ud
fra Chris Rojeks teori om de forskellige celebrity-typer, fordi de alle har opnaet en
anerkendelse for deres arbejde og karrierer som komikere. Vi kan konkludere, at komikerne
har en sarlig relation til deres fans og publikum i kraft af standupgenren. De har derfor
nemmere ved at skabe en tet relation til modtagerne, og i denne relation kan de 1 hgjere grad
nedbryde den sociale distance, som ifelge Rojek, ses hos andre kendisser. De fire udvalgte
komikere er alle bredt repraesenteret i medierne, hvilket pavirker deres tilstedevarelse i folks
bevidsthed. Igennem en stor mediereprasentation holder komikerne sig mediecirkulerede og
opnér derved en sarlig position, som skaber grundlag for, at de kan forhandle modtagerens

normalitetsopfattelser. Dette er en vigtig pointe i forhold til normalitetsforhandlingen, fordi de
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som kendisser og komikere kan vare forbilleder, som modtageren kan forhandle sin egen
personlige identitet ud fra.

Igennem vores analyse af komikernes medieproduktioner, har vi konkluderet, at de alle
har flyttet standupelementer ind i nye medieproduktioner og dermed udvidet den klassiske
standupgenre. Det har varet vores gennemgéende fokus at undersege, hvad standuppen har
bidraget med i disse produktioner. Vi har i analysen konkluderet, at Spang i sit
underholdningsprogram Teet pd Sandheden skaber en genrehybrid mellem standup, talkshow
og sketchkomedie. Her har vi brugt Hanne Bruuns teori om béde talkshow og
sketchkomedien til at vise, hvordan traek fra disse genrer kan ses i programmet. Den teette
relation til publikum, som er karakteriserende for standupgenren er udfordret, nar programmet
broadcastes. Her har Spang benyttet talkshowgenren til at inddrage seeren i den taette relation
mellem ham som komiker og publikummet i studiet. Spang benytter standupgenren, nar han
ytrer kontroversielle og grenseoverskridende holdninger og slerer greenserne for, hvad der
skal opfattes som serigst og ikke-serigst. [ Teet pa Sandheden bruges sketchkomedieformatet
til at skabe et fiktivt og satirisk element, som underbygger de samfundsmaessige absurditeter,
som Spang forseger at vise modtageren. Hybriden mellem standup og talkshow skaber en
ramme for de sketches som Spang laver i programmet. Dette sa vi bl.a., nar Spang laver et
oplaeg til sketchen omkring samtykkeloven, hvor han ytrer kontroversielle holdninger
omkring det at vaere magtfuld mand i relation til #MeToo-kampagnen. Her viste vi bl.a.,
hvordan Spang skabte en forhandling af kensopfattelserne ved at performe ind i rollen som
moderne mand og dermed invitere modtagerne til at reflektere over bade lovforslaget om
samtykke, men ogsa over, hvordan kensrollerne i samfundet opfattes.

Vi kan ud fra analysen af Stokholms sketches konkludere, at han her benytter
standupelementer som act out, slerede grenser og kontroversielle holdninger til at forhandle
kensroller og ligestilling i samfundet. Her er det is@r interessant, hvordan Stokholm bruger
sin serlige og karakteristiske karakter til at performe ind i roller, der associeres til 1950’erne
og derigennem skaber en satirisk kommentar til denne tid. Modtageren inviteres dermed til at
reflektere over sin egen opfattelse af manderollen, nér Stokholm i sin sketch tematiserer, hvad
en rigtig mand skal vaere i stand til, og viser modtageren en social opfattelse af den
traditionelle manderolle og kensrollerne i hjemmet. Stokholm benytter derudover det sociale
medie Instagram i sin mediecirkulation, hvor vi kunne konkludere, at han under Corona-

nedlukningen fastholdt kontakten til sine fans igennem platformen fx ved at arrangere en
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paskefrokost i samarbejde med TV 2 ZULU samt underholde med live-standup pé sine
stories.

I forleengelse af Philip Auslander og P. David Marshalls pointe om, at performances ogsa
kan skabes selvom performeren og publikummet ikke er fysisk tilstede pa samme tid, har vi
analyseret Sofie Hagens brug af Instagram, og hvordan hun bruger denne platform til at
forhandle tykaktivistiske og feministiske budskaber. Derfor har vi karakteriseret Hagen som
celebrity-aktivist, idet hun benytter det sociale medie til at fremme egne budskaber. Vi kan
konkludere, at hun benytter standupelementer i form af sarkastiske jokes og, at hun via
billeder og tekst-opslag med sarbart, intimt og graenseoverskridende indhold, trekker pé
standupegenren, nar hun fx poster billeder af sin negne krop eller jokes om
menstruationskoppen. For at kunne analysere de sociale og kulturelle kodninger, som er en
del af Hagens billeder, har vi benyttet en socialsemiotisk tilgang. Med denne tilgang har vi
underspgt den interpersonelle relation mellem Hagen som afsender og modtagerne, idet
Hagens opslag kreever, at modtageren engagerer sig. Hun far igennem sin Instagramprofil
skabt en intim vennegruppe, hvor hun interagerer med og inddrager sin modtager, ligesom vi
ser det indenfor standupgenren. Dette giver hende et udgangspunkt for at forhandle kvindelige
kropsnormer ved at tage udgangspunkt i de normopfattelser, som kennet, ifolge Hagen, er
underlagt.

Ud fra vores analyse af Aakjaers performance til TV2 ZULUs Comedy Galla kan vi
konkludere, at hendes performance var en enkelt rutine fra hendes onemanshow, Enebarn, og
at denne rutine derfor ogsa fungerede som reklame for hendes komikerkarriere og
onemanshowet. Derudover var det en tematisk performance, omkring kvinderollen og
menstruation og de udfordringer disse medferer. Ifolge musikteoretikeren Enrique Alberto
Arias findes der teknikker til at skabe humor i musikken. Vi har inddraget udvalgte teknikker
i analysen for at kunne belyse, hvordan Aakjaer underbygger de komiske elementer i hendes
performance via musikken. Hun bruger musikken i sin standup, der forsterker det komiske
potentiale, nar hun med standuppen skaber en kontekst for sangens budskab og formal. Med
standuppen sikrer hun den intime relation til publikummet, der er afgerende i forhold til
forhandlingen af emnet. Aakjer parodierer et kendt 80’er hit i sin performance og ved at
parodiere denne sang, bruger hun musikken og den komiske tekst til at underbygge

forhandlingen af de emner, som hendes standup ogsa tager udgangspunkt i.

129



For at kunne svare pé spergsmalet om, hvorvidt det er muligt for komikerne at skabe en
@ndring i normalitetsopfattelserne af kon, krop og sex, har vi taget udgangspunkt i Butlers
performativitetsteori, som laegger sig i forlengelse af Bourdieus socialiseringsteori. Vi har 1
diskussionen vist, hvordan sociale strukturer, i form af habitus pévirker, hvordan modtagerne
opseger ny viden og information. I forlengelse af Butlers pointe fandt vi det dog muligt for
komikerne at pavirke disse sociale strukturer ved at performe ind i dem og derved @&ndre dem.
I vores diskussion har vi ogsa valgt at inddrage et teknologisk perspektiv, fordi vores udvalgte
komikere alle befinder sig pa sociale medier og deres medieproduktioner findes pa
streamingtjenester. I forbindelse med normalitetsforhandlingen, fandt vi det dermed
interessant ogsé at diskutere den pavirkning som teknologien kan have. Vi kan ud fra dette
perspektiv konkludere, at det teknologiske faenomen filter bubble, der bliver dannet ud fra
internettets algoritmer, pavirker modtagerfladen. Dette fenomen kan vare med til at bremse
forhandlingen, nar modtageren bliver introduceret for indhold, som i forvejen er i
overensstemmelse med deres egne holdninger eller preferencer. Det er dog vores pointe, at
komikerne kan skabe indhold til medierne, der gér viralt og dermed kan né ud til modtagere,
der ellers ikke ville blive praesenteret for deres medieprodukter og budskaber.

Afslutningsvist inddrog vi et affektteoretisk perspektiv i vores diskussion, for at kunne
belyse, hvordan modtagerens affektive reaktioner viser, hvilke normalitetsopfattelser, de er
forankret i. Her tog vi udgangspunkt i Butler og Sara Ahmeds performative affektteori og
diskuterede, hvorledes subjektets made med affektivt ladede objekter skaber affektive
reaktioner, og dermed kan veare med til at skabe en forhandling og @ndrer vores
normalitetsopfattelser. Vi konkluderer fx, at Aakjer igennem sin performance aktiverer
affektive reaktioner, nér hun italesatter, blod, lort, klumper og prutter, der kan vare forbundet
med afsky og pinlighed. Igennem disse reaktioner inviteres modtagerne til at forhandle deres
reaktioner. Derudover kunne vi ogsa konkludere, ud fra Brian Massumis begreb, differential
attunement, at komikeren igennem tegn kan skabe en affektiv retning, men at modtagerne
reagerer pa forskellige affektive mader. Det er igennem standupgenren, at komikeren kan
sikre den intime relation, fellesskabet og interaktionen med publikummet og skabe grobund
for forhandlingen af de grenseoverskridende og kontroversielle emner.

Ud fra analysen og diskussionen kan vi derfor konkludere, at det i vores optik er muligt
for komikerne at skabe en forhandling af de geeldende normalitetsopfattelser i samfundet. Ved

at bruge provokerende sprog og papege nogle af de samfundsmaessige absurditeter pa en
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humoristisk made, inviterer komikerne modtagerne til at reflektere over de geeldende
opfattelser af kon, krop og sex, som de udstiller. P4 den méde kan komikerne bidrage til
debatten om normalitet i samfundet ved at kreere indhold til en allerede igangvarende debat. I
deres virke som komikere og med den intime relation, som de derigennem har skabt til deres
modtagere, har de et oplagt udgangspunkt til at forhandle og @ndre modtagernes opfattelser.
Vi mener dog samtidig, at denne @ndring af normalitetsopfattelser er pavirket af sociale og

teknologiske mekanismer, og @ndringen vil derfor ikke ske spontant, men over tid.
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Abstract

In this master thesis we are interested in how the stand up genre contributes to the negotiation
of the general perception of normality, particularly in relation to our perception of body, sex
and gender. To do so, we will first give an account of how the stand up genre is placed in a
Danish context. In the thesis we have chosen four current Danish comedians; Annika Aakjer,
Jonatan Spang, Nikolaj Stokholm and Sofie Hagen. We wish to examine how the four
comedians use their status as comedians and celebrities to negotiate this perception of
normality. Firstly we define the stand up genre in general. For this purpose we include
theorists such as lan Brodie and Antti Lindfors who both contributes to a folkloristic
perspective on the stand up genre and how the intimate relation between the comedian and the
audience is essential to the genre. Furthermore, we include the aesthetic performance theory
by Erika Fischer-Lichte in the effort to show how the standup performance is generated by a
feedback loop between the performer and the audience. Roberta Mock explains how the
blurred boundaries trigger an indistinctiveness in relation to the comedian as a performer and
their actual self in the performance. Therefore, we also define how stand up uses fictionality
and humor as a resource to activate the recipient’s negotiation. To examine the use of humor
we introduce the three humor theories; incongruity-, relief-, and superior theory.

In this thesis we use a social constructivist approach to show the understanding of how it
is possible to negotiate and change perceptions of normality. Here, we use Judith Butler’s
performativity theory that explains how it is possible to change social structures through the
power of language. According to Butler it is through the repetition of language that a person
who is put at risk can make a change. Furthermore, we examine how the comedians use
certain elements from the stand up genre in other media productions such as talk show,
sketches, music and Instagram. Therefore, we utilize an analytical approach in regards to
genre, to better analyze how the mixed genres contribute to the negotiation of body, sex and
gender.

Using recent theorists and perspectives, we conclude that the mix between talkshow and
stand up genre contributes to an intimate relation to the viewers behind the screen and makes
it possible for the comedian to express controversial and vulgar opinions and attitudes. In the
tv program Tcet pa sandheden Jonatan Spang creates this intimate relation to his audience and
thereby can negotiate perceptions of normality in societal structures. In addition to this we

conclude that the use of sketch comedy in standup contributes to a satirical and fictional
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element that explains societal absurdities related to gender perceptions to the recipients. We
examine how Nikolaj Stokholm through sketches negotiates the gender roles from the 1950°s
and now. By analyzing Sofie Hagen’s use of Instagram as a performance, we conclude that
she transfers standup elements to the media platform and negotiates our perception of obesity
through jokes, pictures and texts. In addition to our analysis of Hagen’s Instagram profile we
also conclude that the comedian uses the social media for media exposure that helps her to be
circulated in the media and represented in the public awareness. Finally, we examine Annika
Aakjer’s performance at the ZULU Comedy Galla, where she uses a mix of stand up and
music. The stand up genre contributes to contextualize and amplify the humor in the song.
Aakjer’s song in the stand up routine is a musical parody of a well-known Danish pop song,
and this creates a humoristic negotiation of the female gender.

This study also contains a discussion of how it is possible for the comedians to negotiate
the perceptions of norms. It discusses how the social structures and the technological
mechanisms; filter bubble and virality on social media and streaming services can influence
our perceptions. Furthermore, we discuss how affective reactions show how norms are rooted
in individuals and can contribute in the negotiation. Finally, we point out that the comedians
through the stand up genre and the use of stand up elements in other genre hybrids are in a
position of performing into social structures and thereby negotiate and change the perception

of norms.
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