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Forberedelse til besøget 

Som forberedelse skal I læse de to korte tekstuddrag og se første afsnit af følgende 

serier:  

1. Doggystyle (DR 2018-22, første afsnit). Kan ses her:
https://www.dr.dk/drtv/saeson/doggystyle_351795

2. Salsa (DR 2022-23, første afsnit). Kan ses her:
https://www.dr.dk/drtv/saeson/salsa_299777

3. Prinsesse i Alanya (DR 2025, første afsnit). Kan ses her:
https://www.dr.dk/drtv/episode/prinsesse-i-alanya_-princess-treatment_518279.

4. Hunkøn (DR 2018, første afsnit). Kan ses her:
https://www.dr.dk/drtv/serie/hunkoen_40207.

Tekstuddragene handler om henholdsvis ungdoms-tv og reality-tv. Disse er samlet i 

denne pdf.  

Tekstuddragene vil blive brugt i undervisernes oplæg, og både serier og tekst vil 

være grundlag for dagens gruppearbejde.  
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Uddrag fra Anne Jerslev: “Den store bagedyst og reality
ty , I Tv-analyse, red. Gunhild Agger, Jørgen Riber
Christensen og Louise Brix Jacobsen, Systime (s. 164-170).

Reahty-tv
Som geni e et Ieallt\ en hbi ici med i odder sa\ el i en i ækLe t undet

holclninggenier som g inehoi og talkho som i en t blanclinggenre

om doku di anriet ou i faktaprogrtmmet H\ bi iditeten ci inden fbi de

sidste femten ai ble\ t mete omFattende og et meer t bieclt felt d tot ma

tet kan i dag inkludei e i betegneLt n i eallu\ t\ dci som \nnette Hill slgei

er blevet the cieftirilt dehnition fbi’ a media mix ot’ t’actual entei’tainment”

Hill. 2015, o 14).

j ‘ Christensen og Hjai’vard gjorde allerede i 2011 opmærksom på. at på

den ene side var seertilsititningen til en række i’ealitv-progranimer dalet

men at tv’s samlede programlandskab den anden side “er Mclt med

gmi11e (ler på den ene eller den anden måde ster i gæld til i’ealitv-tv

holgen og indeholder, hvad de to Ibrl’attere kalder For ‘‘is’alitv—elemen—

tel’. I ilsvarencle argulnenterer Hill for at ‘‘jt]he implic’ations of’ i’ealitv

tele\’ision as a new kind of’ inter-genei’ic ai’e evei’vxehere’ 2015. p,
142 . og hun citerer Big BrolI,o-skahei’ og programudviklei’ Gai’v Carter

For i 20 13 at sige. at “realitv television is beconung invisible: it is hard to

identifv what it is. precise1 and vet its implicanons are seen evei’ where.

even in the news’’ ibid. p• 139 Sporgsmålet el’ således. hvordan man

kan deFinere (lette “moving target”. som Hill kalder realitv-iv ihid.. p 9.

Hvordan skal man f’orstå dette nye mix at’ allerede etahlei’ede genrer og

formater. som i lohet at’ sin ca. tvveårige period1e markant har ændret så

vel tbi’ste1sen som iscenesættelsen at’ “reality”. at’ virkeligheden Holmes,

20U8;. og som hele tiden knopskvder i nye t’ormater? IDet el’ dog karakteri

stisk, at genret’ornvelsen i lohet at’ perioden i mindre grad har Fundet sted

indenfor realitv gameshowet og i hojei’e grad i i’ealitv-fbrniateringer af

gem’er som ta1entsho’s :X_Facto, og realitydokumentarer med elementer

at’ socialt eksperiment fra TV3 Par p proie. 2003-2005 til Dair nllg, DR3

20 15 og Gifi redforste luk,
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Anne Jerslev

Jerslev argumenterer i Realur-ti Jerslev, 2014) for, at realitv-tv kan forstås som 1) serialiserecie, ikke-skrip tede faktaunderholdningsformer, hvoralmindelige mennesker eller celebrities følges enten i deres “naturlige”omgivelser (hjemme, på arbejde eller lignende’) eller i konstruerede rammei 2) som folger det intime liv med fokus på konfliktsituationer og følelsesmæssige reaktioner og med kameraet tæt på (såkaldt folelses-tv, jf.Jers1e\ 2004) og 3) som, for de programmers vedkommende, der udspillersig i konstruerede rammer, indeholder et konkurrenceforloh. Seerne hari de formater, der også indeholder en live-del, indflydelse på udfaldet afkonkurrencen igennem afstemninger om hjemsencielse og, mere inclirekte, igennem rmiligheclen for løbende at kommentere på programmerneshjemmesidei:
Realitv-tv er interesseret i menneskers snak, deres konflikter og deresfolelser, og forrnrnæssigt er hetroelsen som kommunikationsform karaktei’istisk for reality-tv. Deltagerne fortæller igen og igen i haivnære og nærebilleder til en interviewei vi ikke ser, og hvis spørgsmål vi ikke horet; hvadde tænker og føler om de situationer, de er placeret i. Overordnet indgårfølgende kommunikative og stilistiske strategier i skabelsen af reality-tvsom folelses-tv, intimitet som tilskuerposition, intensitet som aflektiv modus og autenticitet som oplevelseskategori jf. også Jerslev. 2014, p. 52):

• Iscenesættelse af emotionelle hojclepunkter
• Betroelsen og afsloringen som komrnuriikationsform
• Interviews som simuleret rnonolog/henvenclelse til seerne
• Samtidighed — “liveness”
• Nærbilleder og haivnærbilleder reaktionshilledet og

hetroelsesbilledet.

Betegnelsen reality-tv er blevet brugt om realitj’-magasinet en af de forsterealitv-suhgenrei; der maksimalt benyttede sig af dramatiske iscenesættelser og håndhoicit kamera, hvor man fx var hackstage mccl politi elleruclrvkningskoretojer (Jerslev, 20 14). Enclviciere om rea/ily-dokumentaren (ellerdoku-soap’en), som i starten især omfattede serier om livet på stressfylcltearbejdspladser (lufthavnen, politistationen, skadestuen). I den seneste årrække har realitv-clokumentaren imidlertid især beskæftiget sig med detprivate liv i fx serier som De unge mødre, Fainulien fra Bryggen og Bonderoren(DR i 2008-); hermed tangerer realitv-clokumentaren livsstilsprogrammet.
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Den store bagedyst og reality-tv

Derudover inkluderer reality-dokumentaren livsstilsprogrammer (med fø

lelser i centrum), mere eksperimenterende programmel’ om privatlivet.

fra Par på prore til et program som Gi/i redforste blik; coachingprogramrnei

en slags reality-clokumentar, hvor tv-stationen med hjælp fra en eller flere

eksperter eller værtei’ intervenerer i en families eller en enkeltpersons liv

for at løse et specifikt problem (fx Liksusfælden, TV3 (overforbrug. og Rigtige

mænd, DRI (overvægt)). Sidstnævnte kalder DR for et sundheclseksperi

ment, men det kunne også kaldes for et makeoreiprogram (jf. Wehei 2009)

ligesom andre feclmeprogrammer (som Ekstremt fed — et år til at redde uret
(TV3 2011-2013) og Den store rægtkamp (TV3 20 17)) eller et livsstilsprogram

på linje med en række sundhedsprogrammei:

Ydermere kan ta/en/showet placeres under reality-tv-paraplven. I talent

showet kæmper almindelige mennesker med et mere eller mindre åbenlyst

talent for at udvikle dette i konkurrence med andre udvalgte deltagere.

Også her findes en række forskellige formater, hvoraf nogle trækker på

makeovershowet (forvandlingen af deltagerne i X-Factor fra håblost sce

neuvante amatører med et vist talent til professionelle celebrities in spe),

mens Den store bageyst trækker på maclprogrammet og, hvilket vil fremgå

af analysen nedenfor, bruger en række reality-tv-karaktei’istika. Endelig et’

der realitygamesliowet, der ofte drejer sig om en gruppe mennesker almin—

clelige mennesker og/eller celebrities), der i en for dem uvant kontekst af

regelstvrede rammer, under mere eller mindre konstant overvågning og

i total afsonclrethecl skal etablere en form for socialt fællesskab, samtidig

med at de skal konkurrere med hinanden. Realitygameshowet inkluderer

en lang række programmer fra Robinson Ekspeditionen og Big Brother (sendt i

Danmark første gang i 2001) til Paradise Hotel TV3 2003-) for en tidfoldet

diskussion af realitv-tv som geni’e og af gameshowet, se Jerslev. 2014).

Hill (2013) forsøger i sin bog at få styr på kaosset af subgenrer og mu

tationer inclenfoi’ reality—tv ‘ecl at tage programmernes rum/ig/?ed som ud

gangspunkt og skelne mellem, hvad hun kalder for “world space”-pro

grammer og “television space”-programmer; hver især trækker de på en

eller flere af de nævnte suhgenrer. World space-programmer er typisk reality

dokumentaret der foregår i den virkelige verden og med deltagere. der

performer en version af sig selv i deres hverdagslige omgivelser; i overens

stemmelse hermed har John Corner kaldt denne suhgenre for “location

talkshows” (2000, p. 687). Telerision space-programmer foregår heroverfor i en

tv-designet vei’clen, der enten ikke ville eksistere, hvis det ikke var for ty-
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Anne Jers’ev

produktionen, eller ucigor sin egen lukkede verden. Dette er typisk realitygameshowets hus (Big Brothe) , ø (Robinson Ekspeditionen) eller resort (ParadiseHotel) reglen i disse shows ei at forlader man rummet, er man ude afspillet — men det kan også være fx talentshowets ove- og dansesal (Vild meddans) eller kokkenet/kogeoen i en lang række madprogrammei:\iens world spaces altså er autentiske rum, er telerision spaces artificielle.14”orld space-programmer beskæftiger sig med mennesker i en social kontekst, mens især gameshowets regelstyrede telerision space benytter sig afen rumlig (og tidslig) dekontekstualisedngsstrategi Gersiev, 2014, p. 35). Ved atudelukke enhver reference til world spaces kan realitvgameshowet, i sammenhæng med programmernes overvågningskoncept, etablere et spændingsfyldt her-og—nu spille—rum.
Der vil være overlap mellem de to kategorier; dette gælder først ogfremmest den brede kategori af reality-dokumentarer mccl et eksperimenterende sigte. Et eksperimenterencie program som GJ1 redforste blik vil fxhave et world space som primær setting (typisk en af de nygiftes lejlighedler(, men denne vil, i kraft af formatets eksperimenterencie regeisæt. væregamficeret og transformeres til et blandet world-teleeision space. Det sammegjaldt programmet b1edt af(DRI 2015), om hvilket DR anforte i deresprograminformation, at “Eksperimentet undersoger vores forhold til deting vi omgiver os mccl. og udfordrer ciagligdagens faste rutinee Pr hvemer du titlen dine ting” Fire persoier skal “leve 30 (lage efter tre regler”:(le skal aflevere alle deres ting: de må hente en ting tilbage om dagen fraen containen hvor alt er opbevaret), og de må ikke på anden vis erhvervesig ting.2 \Ien derudover har world sJ)ace— og telezision space—programrnernefokusset på betroelserne. deltagernes refleksioner og følelsesmæssige reaktioner til fælles.

Der er tradition tilbage fra den forste (hollandske) Big Brother i 1999 ogMTV’s The Real Hr/d(l992-2016) for at markecisfore sig som “socialt eksperiment” jf. fx Mathijs. 2002). Men især DR har i de senere år gjort brugaf hvad de kalder for “eksperimenter” i udviklingen af reaiitv-tv-formatertilpasset en ptiblic service—institution. Programmernes unclerhoiclningskoncept indeholder, som forklaringen på formålet med A1cdt afviste, somregel et læringselernent. Fælles for denne type genremix er, at de ofte gørbrug af eksperter og en voiceovei der, illustreret af for eksempel arkivhil
2 Se fx haps: / /wddk/tv/se/k1aec1t-af/k1aedt-af-2/klaedt-af-3.
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Den store bagedyst og reality-tv

leder. redegor for historiske traditioner og uciviklinger (fx vedrorende bryl
luppet i Gi/I redforste blik).

HilIs to kategorier klargor det dilemma, der altid har været implicit i
begrebet realit’v-tv. og som en stor del af litteraturen om realitv-tv har væ
I’et optaget af, nemlig virkelighedssporgsmålet, sporgsmålet om reality tv’s
“stagilag of the real” (Kilhorn, 2003), og hvad det el’ for en virkelighed,
programmerne konstruerer (jf. foi’ eksempel Biressi & Nunn, 2005; Escof
ferv. 2006: Kavka. 2012,.

Anita Bii’essi og Heather unn betragtede reality-tv som “a changing

vehicie for the representation of the orclinarv (that is, non-elite) people and
a platform for a projection of ordinary voices” (2005, p. 155). Eksempelvis
var det revolutionerende og fascinerencle ved de forste realitygameshows
omkring år 2000 deres tilbud om dag efter dag (Big Brotheï), uge efter uge
(Robinson Ekspeditionen) tæt på at kunne folge almindelige mennesker og
deres konflikter og reaktioner i tilsyneladende uskriptede scener, nål’ del

tagerne blev udfordret maksimalt. Dette har ændret sig markant. I lohet

af realitv-tv’s tyveårige historie kan man sige. at publikums skepsis over for

realitv-tv som virkelighedsfjernsvn er blevet storre — i takt med, at graden

af (let skniptede og formaterede og graclen af deltagernes bevidsthed om

sig selv som performere, (‘ler’ skal sælge sig selv som vare, er oget.
Gary Carter :2004) kaldte Big Brother for en “popularitetskoiakuri’ence”.

I dag kan man forstå alle reality-shows som popularitetskonkurrencer; al
mincielige mennesker (forstegangs-realitv-tv-deltagere), i’calitv-tv-regulars
(som har opnået en form for celebrit -status; og celebrities kæmper for
deres programmer og dei’es egen overlevelse. Det, der altså omkring år
2000 kunne ses som en direkte adgang til almindelige menneskers sociale
ageren, er i (lag laiagt hojere gi’ad resultat af strategiske performances —

og opleves SOIT1 sådanHe af publikum (jf. fxJerslev, 2015).
Med de to realitygameshows Big Brother og Paradise Hotel som pejlemær

ker kan den gennemgående udvikling mod mindre realit og mere game
show i reality-tv bestemmes. Der er sket folgencie (jf.Jei’slev, 2014, p. 36):

• Realisme og virkelighed er både stilistisk og kommunikativt ned
tonet til fordel for iscenesættelsen af en mere glamou ros spil- og
strategiverclen.

• Fokusset på det hverdagslige og rutinemæssige er nedtonet til for
del for fest og partystemning.
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Anne Jersiev

• Uforudsigelighed og “liveness” er som dramatisk motor nedtonet
til fordel for kontrol og interventioner; uforudsigelighed er i dag
knyttet til tilrettelæggeres styring af spillets regler, mere end til
deltagernes adfærd.

• En fællesskahsretorik blandt deltagerne om at ‘stemme med
hjertet’ er nedtonet til fordel for en individualistisk retorik om at
‘stemme strategisk’ eller ‘spille strategisk’

• Celebrificering og glamour er lige så meget blevet en del af det
strategiske spil som en effekt af det.

Dette betyder, at (let, som Skeggs og \Voocl kalder for “the drama of themoment” (2012, p. 95), oplevelsen af, at det uventede kan ske, er blevetsjældnere. Fordi reality-tv ikke arbejder på baggrund af et manuskript
— men nok på baggrund af et koncept og en styring —- har der i programmerne været indbygget et råcierum foi’ uforucisigelighed og tilfældighed.Dette råderum ci’ mulighedsbetingelsen for oplevelsen af øjeblikke afautenticitet, af at virkeligheden og “virkelige menneskers” uforfalskedereaktionet’ trænger sig på. tværs igennem tv—institutionens kalkuler og sty—ringsmekanisnier.

Det var logikken i realitygameshowet, at overvågede man folk dognetrundt og overalt i (let konstruerede telerision space, ville deltagernes sandejeg på et eller tidspunkt stresse igennem paraderne og performancen. Såville rie give dramatisk los for folelserne og (let sociale equilibrium blive erstattet af intensive, affektladecie momenter af konflikt (Jerslev, 2004, 2014;.Så ville den sociale og performative fernis blive erstattet af ukontrolleredeuclvekslinger mellem konkurrenter i et telerision spare uden udgang.
Såvel forestillingen om som oplevelsen af at få adgang til det ikke-iscenesattes øjeblikke af uforudsigelighed og autentiske folelser har æn(lret sigmccl tilrettelæggeres meget mere aktive og åbenlyse intervention i bådeworld spare- og teledision spare-programmer. Der er ikke hare tale om eksperimentei i hvilke teledsion spare bringes til at intervenere i world spare. Mengeni’en har i stigende grad ophloclt grænsen mellem fakta og fiktion, og(ler gores udbredt brug af æstetisk og dramatisk fiktionalisering. Reality-tver virkelighedstilrettelæggelsei der skal underholde. Ikke desto mindre tilbyder realitv-tv også, som Skeggs og Wood sigei “a scene for struggle overwhat matters” (2012, p. 232). Reality-tv’s serielle struktur affoder kontinuerlig snak og sladder, men programmerne inviterer også til refleksioner
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Den store bagedyst og reality-tv 

over, hvad det er for en ide om den sociale virkelighed, om subjektivitet og 
om fællesskab, reality-tv tilbyder. 
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Analyseinstituttet �Iarketminds foretog i 2016 for ZULC en analyse 
af medieforbruget for unge i alderen 15-25, hvilket blot er en del af mål­

gruppen for ZCLU (:\larketminds, 2016). Imidlertid pegede Landin på, at 
ZULU-publikummet er et komplekst og sammensat publikum med flere 
submålgrupper, og at netop SJIT Happens - deres flagskib - hovedsageligt
var tiltænkt netop et publikum i alderen 15-25 (Landin, 2017). Underso­
gelsen henviser til denne aldersgruppe som Gen C (generation Cj, hrnr c'et
hem·iser til en række karakteristika for deres medieforbrug: creation, cura­
tion, communit:y og connection. Mariann Hardey peger også på 'content' 
og 'choice' som centrale 'oversættelser' af c'et (Hardey, 2011 ). Samlet set 
er interessen for denne brugergruppe en 'creation' af og frit 'choice' i 

adgangen til 'content', som er med til at 'curate' et 'community' sammen 
med dem, man gerne vil være 'connected' med. Skellet mellem online og 
offline giver ikke længere mening, mens oplevelsen af medieindhold lige 

så \·el handler om at være medskabende: Generationen er ifolge under­
sogelsen super-content-farbrugere, "som opererer simultant i en fysisk og en

virtuel virkelighed" C�Iarketminds, 2016). For aldersgruppen hos ZULU 

er smartphonen det vigtigste instrument enten som platform til at tilgå 
materiale eller som second screen-redskab. Selvom smartphonen dog er 
blevet en central platform, peger undersogelsen også på, at denne alders­
gruppe ikke adskiller sig nævneværdigt fra tidligere generationer: De stil­
ler stadig det samme grundlæggende identitetssporgsmål (hvem er jeg?), 

men i modsætning til tidligere udle\·es og konstrueres identiteten nu i langt 

hojere grad ved at være social via medier. Det har også konsekvenser for 
deres præferencer i medieindhold, der ifølge ZULus undersøgelse skal 
være umiddelbart socialt brugbart (enten fysisk eller via medier), fremstå 
autentisk ift. deres egen eksistens samt indeholde et fornyende element. I 

takt med, at den yngste del af ZULUs kernepublikum på 15-40 år vise1� 
at medieforbruget bliver mere og mere on-demand, udfordrer det der­
med ZULU, fordi det bliver sværere at skabe en samlet kanalprofil for en 

afgrænset målgruppe. Cdfordringen er et udslag af Generation C's spe­
cifikke interesse i 'content' og 'choice'. Dette kapitel definerer derfor ikke 
ungdom og ungdoms-tv ud fra, hvad ungdom er, men snarere hvad unge

gør med medier.
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Kim Toft Hansen

Faer

Genstande

scenesæeIse

Narog

Lys og
lyssætning

Karakterer
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skuespiI(ere)

Special
effekter

Kostumer og
make-up

Figur i : Iscenesættelsens dimensionei

Allerede i 2003 påpegede Kristin Thompson, at flow-tv som indflvdel
sesrigt perspektiv på tv-analyse var udfordret af nye seerl)raksisser, hvilket
samtidig hos hende var en begrundelse for at hæv(le enkeltprogramsana
lysen som en grundlæggende tilgang til at forstå ty og serier Thompson,
2003). I)ette argument er kun siden blevet mere gyldigt, eftersom hoved-
sageligt yngre seeres forbrug i langt mindre grad foregår via traditionelt
lineært ty. Sporgsrnålet er så, hvordan et enkeltprogram frem for en hel
programfiade kan henvende sig specifikt til en målgruppe, og hvordan det
teoretisk og rnetodisk skal frstås at lave en enkeltprogramanalvse af det,
der vil kunne kaldes ungdoms-tv eller måske snarere en ungdomsserie,
eftersom platformen i mindre grad er tv-apparatet. Det er dlette kapitels
hovedpointe, at særligt en series iscenesættelse fungerer som en repræsenta
tion af kernepublikummet for det specifikke program. Her bruges isce
nesættelse hovedsageligt som et mere tekstligt begreb for analysen af det,
som Borciwell og Thompson henviser til som rnise-en-scène (Bordve1l &
Thompson. 200 i , p i 56 fE). Jeg har andetsteds defineret iscenesættelse
som “selve scenen eller rummet, hvor handlingen foregår, og karakteriserer
(let, som vi reelt kan se i billedet (genstande, natur mv.).” Dette involverer
også karakterer, skuespil(lere), kostumer, make-up, farver special-effekter,
lys og lyssætning samt specifikke stedslige kendetegn (se figur 1). Samlet set
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SuT Happens og ungdomstv

—

iscenesætter disse ting hovedsageligt det, der normalvis omtales som die

gesen: “det mulighedsrum, som potentielt er tilgængeligt for en karakter”,

hvilket også kan inkluciere set design, setting, byrurn og bredere spatiale

etableringer i en series visuelle design (Hansen, 2015, p. 134-35).

Et væsentligt sporgsrnål er så, hvorfor særligt iscenesættelsen er et re

levant 1)erspektiv 1) ungclomsserier. Der er i Pri1CiPPet to samnwnhæn

gencie årsager til dette. som rækker tilbage til rnålgruppens ovennævnte

onske om autenticitet såvel som den grundlæggende antagelse af at den

aldersmæssige periode 15-25 er særligt identitetsforrnative år. Carsten

René Jorgensen foreslår, at

der hoi’ indfores en ny livsfase mellem den tidlige ungdom eller

tecnageårene og voksenlivet [. . .], en livsfase fra de sene teenager

til slutningen af tyverne. Som livsfase er denne period1e i menne

skets liv karakteriseret ved en udtalt frihed til at eksperinenterc

mccl sin identitet, vedvarende forandringer eller fravær at’ stabi

litet over tid). en lidt selvcentreret tilgang til verden, store håb og

Forventninger til Fremtiden og en mere eller mindre bevidst for—

nerrimelse af at bende sig i en overgangsfase [. . .j Jorgensen,

2008. P 136).

ZULLs unclersogelse af aldersgruppen I 5-25 henviser også til altiers

grup)en som en iden titetsmæssig skabelsesproces. men tinclerstreger også,

hvordan netop identitet meclskabes af forbrug og bevidsthed om uciseen

(le. I den forbindelse er det særdeles centralt, at identitet og begrebet irlen

tifikation har samme sproglige rod, og at identifikation med en livsverden

i en serie kan være et blandt mange flere led i en modtagers forhandling

af egen identitet. Denne pointe kan vi koble til aldersgruppens specifikke

krav til ungdomsindhold: “Det skal være autentisk. Det skal være ærligt.

De unge har en “allergi” over for tilstræbt/forstilt ungdommelighed eller

andlen form for påtagethed’ (Marketminds. 20 1 6. På den rnde er dier en

kontinuitet imellem oplevelsen af autenticitet i en serie som SjlTHappens

og et vist forhold til seerens individuelle formative livsproces. Det er såle

(Jes ikKe nOdl\en(ljojS et Sporgsrnâl om. at noget eï autentisk. men snarere
at det ofi/etes som autentisk



S)rn enk1tsrenc1 :iemnter ei secI. gnsande kai’aktrer cIrnen
lære ten i isceiesæcIsit som a1er til sc’tns evne til inteisse i a

med i’Qlativt lisindcle. I)erir ftingier atiteatiittte i
srl1 ikke nlvnclis ud fra eleienter mcn
sflarQrE I’ IkflS i1Cll)\(l i(le1ilittStC2n en koiclrt illustratior afman a[ cl ovtrjelsr. som t’iens kernc-seerï intl stor saIl\nlihed
()Sl har. 1Illi(llI’LiCl tr l r i [)ri)incleLe med scrin en anden tbim torJtitnticiVt ()I[ r (Ji)i)\t via srrien transni -diQllr C la1ark tLIllL)I})l(l til Cial irli’. h)r titlen ‘r vi o rrkkr rir’. som aiivtnrlr
ifltç’)•d•/ tii’oin/zhft. sm kan op uo-cl sni lirrkt’ i )rtsr n tationerkrrmen ‘in/-i n [io )1/:’/If1iItt olli ()tll et Ut Iviciet tin ver hjeIllmeicler
tiden tO s rie os Iiee uske t n ivers !: to e to/1.o?zh1diti . l t ru mt eke m
P l)t CO 1’i. som on\encler le former for [ntri’(Ie t trdosne(liali toter L-L\ I 2Ù i 3- 1 7 der i)(le skttrmoi viser kaILktoI’orno k( )fllllfflOi
katiOH Su( ialo inotlior o to ritoor opleve Lrn aF ( le t neue tlni\rs \od
at to flere k( ) i 0 ItI Oh kations tr’tdo S(JOitl me( tier. Serio r s m \ fi!nUt.
0;! ‘ 20 I (i- (i )1O 20 I - amencier ocloltikk ode intorn traomocliali
to t . \C(l at kaaktorernos merliob rtia t()rkollic: (1i2j al lttt rmo kun
ro)rasntoIo o)In en clobboltkopierrt del a krrni)Illeclet .JIl H/tJJJ)OO

anvender derimod kun ekstern ti’ansmeclialitet. eftersom der i selve seriens
univet’s ikke oPtrte(leI’ andet end cleo specihkke anvendelse af snart1)ho-
nes og computere. altså utlon at t sniser eksponeres skteI’mefl. Den
eksterne ti’ansnedialitet ses inicllerticl. vort at TV 2 undervejs i udsende!
sen af serien også lette(1e Facehook-sicler lbr tIe enkelte karakteren Her
kunne seerne imellem alsnittene lolge den sociale meeliekomnuinikation
mellem pei’steine som vi i nogen grad kunne se i alnittene. men som
ogsà in(lehc)ldlt nv intDrmation ik. det. vi kunne ticiier1e af alsnittene sel\
Fx efter at’snit 1 [) i 55Ofl 2 komrnunjkeres etter\irknindJer1W Ira en iut
xsaFtenstèst som 1acel)ook-komluunikation mellem karaktererne (fortil).20 i 6. [). 7 i . Et andet interessant eksempe’ er l)eflVttelseI) aF inclividu
elle 36O-raclors optaxeiscI’ Ira tIe enkelte karakteren som anvendtes scn
Tacel)ook-o1)takt til sæson o som narrativt bindeled mellem sason 4 o
3. 1)isse ting har den I)Cle en interessant relation til isrenesaettelsen
aF •S7IT FIajot. eftersoni (let) eksterne transmedialitot ticlvirlor seriens
tlie2etiske rtim til os at involvere sociale medier som et koinniunikati
onsrtim tur kartiktereriie o son autentisk Ople\elsesrtlm lur seerne.
slecles tiiuleiojs kuniw supplere med l)ersl)oktiven ikke var at finclc
i seriens afsnit. Imidlertid var (lenne anvendelse af ekstern transmedialitet
ikke s konsek\dnt anvendt. som vi senere har set (let i t SKLL saintkli
med at karakterer og skuespillere interagerer. fx ved at skttespilleren Ste
I)l)a1ia Potalivo P Sin personlige Instaram-I)rofil fbrtæller intelesseie(le
seere om. hVOi hendes toj i et bestemt afsnit kommer fra ibicl.. p. 7t). Men
samlet set var anvendelsen tif sociale medier 500) en udvidelse af seriens
iscenesættelse (leI)an et nvbrtid. som senere er l)levet fu12t op af en væ
sentliL hojere 2radl at’ integreret transmerlialitet i andre procluktionei’
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