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Sammendrag 
I denne oppgaven ser jeg mot den virkelighetsnære skjønnlitteraturen for å undersøke hvilke 

elementer som bidrar til å forme vår forståelse av slektskapet mellom en tekst og 

virkeligheten utenfor det litterære universet. Samtidslitteraturen er sterkt preget av 

blandingsformer som ikke passer inn i tradisjonelle, rene sjangerbetegnelser som roman eller 

biografi. Jeg skal undersøke tre bøker som befinner seg i en slik uavgjørlighetssone: 

Drömfakulteten (2006) av Sara Stridsberg, Det uoppløselige episke element i Telemark i 

perioden 1591-1896 (2013) av Dag Solstad, og Claus Beck-Nielsen (1963-2001): En biografi 

(2003) av Claus Beck-Nielsen. Jeg ser på hvilke leserkontrakter de etablerer i tekstene sine og 

hvilke andre tekslige elementer som bidrar til å forme leserens inntrykk av tekstens 

virkelighetsforhold. Philippe Lejeunes og Poul Behrendts teorier om leserkontrakt, samt Arne 

Melbergs prosabegrep er sentrale i mine nærlesninger av de tre bøkene. Jeg undersøker også 

hvilke effekter tekstene får når de blander elementer vi vanligvis forbinder med sakprosaen og 

skjønnlitteraturen. Lesningene mine viser blant annet at sakprosaen og skjønnlitteraturen ikke 

kan reduseres til kategorier som ”sannhet” og ”fiksjon”. Bøkene jeg analyserer utfordrer 

derimot slike kategorier. 
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Innledning 
I vårt samfunn blir de fleste av oss eksponert for bøker fra tidlig alder gjennom skole og 

bibliotekordninger, eller leseglade foreldre. Som seksåring var jeg like fornøyd om det var 

Albert Åberg av Gunilla Bergström eller Kroppen av Trond-Viggo Torgersen som ble lest på 

sengekanten, men allerede da hadde jeg en abstrakt forestilling og forståelse av hva jeg kunne 

forvente meg av de ulike verkene. Uten å ha et ordforråd som inneholdt begrepene 

skjønnlitteratur og sakprosa, skjønte jeg at Alberts usynlige venn Skybert tilhørte et fiktivt 

univers hvor det meste kunne skje, mens gutteskikkelsen i Kroppen kunne svare på noen av 

de reelle spørsmålene som barn kunne ha om anatomi. Begge deler var enkelt og greit bøker, 

men det faktum at bøkene i så ulik grad rettet seg mot et spesifikt tema, var blant annet med 

på å forme de forventningene jeg hadde. Selv om jeg som barn kunne relatere meg til Albert 

og vennene hans, visste jeg at dette ikke dreide seg om historiske personer av kjøtt og blod. 

De illustrerte bildene i Kroppen var derimot en faktisk gjengivelse av bestanddelene i kroppen 

min, her var ikke spillerommet like fritt og her kunne jeg hente kunnskap som kanskje ble 

anvendt på en mer aktiv måte. Etter hvert som jeg er blitt eldre og har lest langt flere bøker 

har jeg i økende grad, i samsvar med min økende interesse i emnet, opplevd gang på gang at 

det kan være vanskelig å avgjøre en tekst sitt forhold til virkeligheten.  

Dette er et fenomen som i stor grad henger sammen med et velkjent begrep innenfor 

litteraturvitenskapen – nemlig leserkontrakt. Leserkontrakten skal i all hovedsak signalisere 

hvilken sjanger en tekst tilhører, og dermed også tekstens forhold til virkeligheten. Ofte er 

sjangermerkelappen selve leserkontrakten, og da vil ethvert sjangerbrudd også være et brudd 

på leserkontrakten. I løpet av de siste årene har det blitt utgitt store mengder litteratur, særlig 

romaner, som befinner seg i dette grenselandet mellom skjønnlitteratur og sakprosa. I møte 

med denne litteraturen kan det være vanskelig for leseren å tolke hvorvidt teksten formidler 

fiksjon eller fakta. I denne oppgaven skal jeg undersøke tre, alle relativt nye, skandinaviske 

tekster som befinner seg i en slik ”uavgjørlighetssone”: Drömfakulteten (2006) av Sara 

Stridsberg, Det uoppløselige episke element i Telemark i perioden 1591-1896 (2013) av Dag 

Solstad, og Claus Beck-Nielsen (1963-2001): En biografi (2003) av Claus Beck-Nielsen. 

Disse tre romanene1 har et grunnleggende fellestrekk: de tar utgangspunkt i historiske 

hendelser og mennesker hentet fra virkeligheten, og med dette oppløses såkalte rene, 

                                                 
1
 Jeg skriver romaner, men bare Drömfakulteten og Det uoppløselige episke element i Telemark i perioden 1591‐1896 bærer denne 
sjangermerkelappen eksplisitt. Claus Beck‐Nielsen (1963‐2001) bærer derimot undertittelen ”En biografi”, men den blir også referert til 
som roman på forlagets nettsider og andre steder. Jeg skal komme tilbake til sjangerproblematikken senere i oppgaven. 
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tradisjonelle sjangergrenser. Hos Stridsberg er det livshistorien til den amerikanske forfatteren 

Valerie Solanas som formidles, hos Solstad er det livshistorien til hans egne forfedre i 

Telemark, og hos Beck-Nielsen handler teksten om ham selv og alter egoet Claus Nielsen. 

Ingen av disse emnene kan i utgangspunktet regnes som typiske romanemner – det er ikke 

snakk om tradisjonelle slekts-, oppvekst- eller biografiske romaner – men av ulike grunner 

glir de ikke på noen selvfølgelig måte inn i sakprosahylla heller. Disse sjangergråsonene 

ønsker jeg å undersøke i denne oppgaven. 

Man kan se til andre utgivelser for å se at slike blandingsformer har skapt stor debatt 

her til lands. I et tilfelle truet familien til Karl Ove Knausgård med søksmål mot romanserien 

Min kamp, og det var særlig hans onkel på farssiden som stilte konkrete krav som han hevdet 

forfatteren burde forholde seg til: ”Han hevder å sitte på 50 dokumentariske feil, som må bort. 

Både farens bo-situasjon og dødsårsak er blant områdene han mener er feil gjengitt. Dersom 

kravene ikke etterkommes, vil han trekke Knausgård for domstolen etter paragraf 23 om 

ærekrenkelse.” (Holmlund og Ramnefjell 2011). Knausgårds romanserie demonstrerer 

hvordan en sjanger som vanligvis forbindes med fiksjon kan oppleves krenkende overfor 

mennesker som fastholder en annen sannhet i virkelighetens verden. 

 Søksmålet mot Åsne Seierstads Bokhandleren i Kabul fra 2002 peker mot 

konsekvensene av å utgi en tekst som sakprosa, dersom det finnes motstridende meninger om 

hva som er virkelig og sant. Seierstad ble først dømt i Oslo tingrett, og deretter frikjent da hun 

anket saken til lagmannsretten. Anklagen og dommen i tingretten var basert på at hun hadde 

krenket bokhandler Shah Muhammed Rais og hans families privatliv. Samtidig skal hun ha 

vært for spekulativ i å tillegge tanker og følelser til hovedpersonene (Oslo tingrett 2010). 

Seierstad hevder selv at boka har en litterær form, men mange mente at hun langt på vei var 

for uklar i forhold til om boka skulle oppfattes som sakprosa eller skjønnlitteratur. Seierstad 

ble som kjent senere frikjent, fordi lagmannsretten slo fast at hun ikke hadde brutt noen 

journalistiske, etiske eller juridiske retningslinjer. Hennes advokat Cato Schiøtz uttalte seg om 

det endelige utfallet: ”Vi er glade for at dette er en total reversering av det tingretten kom 

fram til. Lagmannsretten mener at innholdet i boka er 100 prosent sant. Dette er en gledens 

dom” (Gabrielsen 2011). Lagmannsretten konkluderte altså med at Seierstad hadde klart å 

opprettholde den direkte koblingen til virkeligheten, selv om boka hadde fremtredende 

(skjønn)litterære kvaliteter. 

De tre bøkene jeg skal fokusere har skapt engasjement blant lesere og kritikere på ulikt 

vis. Stridsberg har høstet mye ros og blant annet blitt belønnet med Nordisk råds litteraturpris 
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for Drömfakulteten. I begrunnelsen fra juryen får hun skryt for sin evne til å forene virkelighet 

og fiksjon i ”febrigt prosa” (Nordiska rådets litteraturpris 2007). Telemarksromanen til 

Solstad har fått en blandet mottakelse – anmeldelsene rangerer fra særs negative til jublende 

positive. Noen av de negative anmeldelsene påpeker at slektsgranskningsmaterialet rett og 

slett ikke gjør seg godt som roman. Solstad gikk hardt ut mot kritikerne og turnerte landet 

med et foredrag kalt ”En svalesang”. I foredraget langet han ut mot kapitalistiske forleggere 

og journalister som forfatteren selv mener drev svertekampanje mot ham i forbindelse med 

Det uoppløselige episke element i Telemark i perioden 1591-1896. Claus Beck-Nielsens 

såkalte biografi har blitt godt mottatt av en rekke kritikere, men den har i tillegg blitt møtt 

med mange negative reaksjoner fordi han i forbindelse med bokprosjektet utga seg for å være 

i en sårbar situasjon og dermed utnyttet det danske velferdssystemet. Ettersom det finnes 

mange forfattere i dag som ikke bare opererer innenfor én såkalt ren sjanger, er ikke disse tre 

bøkene unike utskudd blant samtidige utgivelser. De er derimot symptomatiske nettopp fordi 

samtidslitteraturen i stor grad domineres av ulike blandingsformer. 

Blandingsformene har altså skapt stort engasjement i offentligheten når det gjelder 

både sjangergrenser, krenkelser og ytringsfrihet. Tendensen er at anklagene og den negative 

responsen kommer på bane først der fiksjon kommer for nært inn på sakprosaen og der 

virkeligheten kommer for nært inn på skjønnlitteraturen. Det kan virke som forfatterne av 

disse blandingsformene bevisst eller ubevisst tester ut språkets grenser for hvordan man kan 

formidle fiksjon eller fakta, og man kan man se at språket ikke nødvendigvis skiller mellom 

sjangre. Mye tyder derfor på at en debatt og undersøkelse av sjanger og blandingsformer 

fortsatt har en lang vei å gå.  

Oppgavens problemstilling og struktur 

Min hypotese er altså at forvirringen og de negative reaksjonene kommer på bane der hvor 

tekstens leserkontrakt er utydelig eller ikke klarer å innfri. Innledningsvis nevnte jeg at fordi 

Kroppen så bestemt kretset rundt ett emne, nemlig anatomi, så oppfattet jeg teksten som mer 

virkelighetsnær enn Albert Åberg. Dette fenomenet er uten tvil en underliggende inspirasjon 

til følgende tredelte problemstilling: 1. Hvilke faktorer kan bidra til å forme leserens inntrykk 

av tekstens virkelighetsforhold? 2. Hvilken effekt får teksten når den blander typiske 

elementer både fra sakprosaen og skjønnlitteraturen? 3. Hvordan er forholdet mellom sannhet 

og fiksjon i henholdsvis sakprosa og skjønnlitteratur? Punktene henger godt sammen med 

hverandre og jeg vil undersøke dette videre i tekster som befinner seg i en slags 
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uavgjørlighetssone: grenselandet mellom den litterære sakprosaen og romanen. 

 Hovedgrunnen til at jeg har valgt akkurat de tre nevnte bøkene som hovedfokus i 

oppgaven er at de alle sammen har en tvetydig leserkontrakt. Dette er tekster som inneholder 

både sannhet og fiksjon, og som verken kan betegnes som tradisjonell roman eller biografi. 

Som jeg nevnte er samtidslitteraturen sterkt preget av blandingsformer. Det er derfor 

interessant å undersøke hvordan de tre forfatterne Stridsberg, Solstad og Beck-Nielsen 

forholder seg til, interagerer med og formidler ulike hendelser som har én fot i virkeligheten 

og den andre i fiksjonen. 

 Leserkontrakten vil være hovedfokuset mitt i analysen av hver tekst. Det er et 

veletablert begrep i litteraturvitenskapen, men før jeg kommer til nærlesningene ønsker jeg 

likevel å vie begrepet en kort introduksjon for å tydeliggjøre mitt utgangspunkt. Diskusjonen 

om leserkontrakten kan hovedsakelig dreie seg i to retninger: etisk og estetisk. Det er 

hovedsakelig det siste punktet jeg vil konsentrere meg om i oppgaven. Hvordan transformeres 

virkelige hendelser til skjønnlitteratur og hvilke sjangerspesifikke, litterære grep tar 

forfatteren i bruk? 

 I oppgaven ønsker jeg å gå systematisk til verks. Innledningsvis vil jeg utbrodere 

begrepet om leserkontrakten samt presentere teoretikere som kan gi innsikt i både 

tradisjonelle og nyere perspektiver på leserkontrakt. Deretter dedikeres tre kapitler til en 

nærlesning av hver av de tre primærtekstene. Til slutt følger et kapittel hvor jeg sammenligner 

og drar konklusjoner på tvers av de tre tekstanalysene, samt går over i en mer generell 

diskusjon om blandingsformer. 

Leserkontrakten 

Den franske forfatteren og litteraturteoretikeren Philippe Lejeune diskuterte ulike definisjoner 

av selvbiografien i essaysamlingen Le pacte autobiographique fra 1975. Han ønsket å knuse 

myten om at den eneste hovedforskjellen på de to diskursene selvbiografisk og ikke-

selvbiografisk avgjøres av hvorvidt teksten er skrevet med førstepersons synsvinkel eller 

tredjepersons synsvinkel. Lejeune er opptatt av forholdet mellom forfatter, forteller og 

hovedperson, og hevder at dersom de tre oppfattes som en enhet – om de bærer samme navn – 

er teksten en selvbiografi: ”Nom du personnage = nom de l’auteur. Ce seul fait exclut la 

possibilité de fiction. Même si le récit est, historiquement, complétement faux, il sera de 
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l’ordre du mensonge.”2 (Lejeune 1975: 30). Dette er altså le pacte autobiographique. Leseren 

skal forstå at denne treenheten (etter beste evne) forteller noe som er sant. Dersom teksten 

inneholder noe som er usant må det regnes som løgn, og ikke fiksjon. Dersom man skal 

akseptere Lejeunes modell om leserkontrakt må man også ta hensyn til en forfatterintensjon, 

ettersom den legger føringer for hva leseren kan forvente seg av teksten. Lejeune skriver at 

den selvbiografiske leserkontrakten hovedsakelig inngås på to måter: 1. Implisitt: for 

eksempel ved at fortelleren henvender seg til leseren på en forfatteraktig måte, eller ved at 

tittelen på boken indikerer at førstepersonsfortelleren er forfatteren, og 2. eksplisitt: 

Fortelleren i teksten heter det samme som forfatteren av boken. Nøkkelen til å knekke den 

selvbiografiske pakt ligger i navnet, og navnets forhold til forfatter, forteller og hovedperson: 

”Ce qui définit l'autobiographie pour celui qui la lit, c'est avant tout un contrat d'identité que 

est scellé par le nom propre”3 (Lejeune 1975: 33). En fiksjonskontrakt innebærer derimot det 

motsatte: at leseren er innforstått med at forfatter og forteller (eller hovedpersoner) ikke er en 

enhet (Lejeune 1989: 14-15). Enten bærer de ikke samme navn, eller så har forfatteren 

proklamert at teksten er fiksjon – samt at innholdet i teksten er oppdiktet. Denne kontrakten 

kaller Lejeune for le pacte romanesque. Fortelleren kan ha likheter med forfatteren, men de er 

ikke den samme.  

Flere teoretikere har utfordret Lejeunes syn på leserkontrakt, deriblant den franske 

forfatteren Serge Doubrovsky. I 1977 utga han boken Fils hvor han brakte sammen Lejeunes 

selvbiografiske og fiktive pakt. Historien er fortalt i tredjeperson og hovedkarakteren i boken 

heter Serge Doubrovsky (le pacte autobiographique), mens sjangerbetegnelsen på forsiden er 

roman (le pacte romanesque) (Doubrovsky 1977). I et brev avslører Doubrovsky at 

sammensmeltningen av leserkontrakter var gjort bevisst fordi han ønsket å fylle et tomrom 

som befant seg i Lejunes analyser: ”J'ai voulu très profondément remplir cette case que votre 

analyse laissait vide, et c'est un véritable désir qui a soudain lié votre texte critique et ce que 

j'étais en train d'écrire.”4 (Lejeune 1986: 63). På baksiden av Fils etablerte Doubrovsky 

sjangerbetegnelsen autofiksjon som skulle gjelde for litteraturen definert av en slik 

oksymoronspakt. Det er en kombinasjon av to motstridende leserkontrakter hvor de tre 

fortellende posisjonene (forfatter, forteller og hovedperson) bærer samme navn, samtidig som 

                                                 
2 Egen oversettelse: ”Karakterens navn = forfatterens navn. Denne kjennsgjerning alene ekskluderer 
muligheten for fiksjon. Dette gjelder selv om historien er fullstendig falsk, i så fall vil det være snakk om løgn.” 
3 Egen oversettelse: ”Det som definerer selvbiografien for den som leser den, er først og fremst en 
identitetskontrakt forseglet av egennavnet.”  
4 Egen oversettelse: ”Jeg ønsket å fylle et hull i din analyse, og dette ønsket koblet plutselig din tekstkritikk og 
det jeg var i ferd med å skrive.” 
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at fortellingen skal være fiktiv og de paratekstlige elementene (tittel, bakside eller lignende) 

skal understreke at teksten tilhører fiksjonssjangrene.  

Det har senere kommet særlig to begreper som ligger nært opp mot autofiksjon: den 

selvbiografiske roman og den engelske slangbetegnelsen faction (kombinert fra ordene ”fact” 

og ”fiction”). Den selvbiografiske romanen er ganske selvforklarende og ikke underordnet 

noen strenge regler: teksten kan fritt blande biografiske og fiktive elementer innefor en 

struktur som ligner på romanen og biografien. Faksjon kan på den ene siden betraktes som en 

sakprosasjanger som tar i bruk litterære virkemidler, og som må opprettholde den direkte 

koblingen til virkeligheten:  

Faction is a hybrid genre, aiming at the factual accuracy of journalism on the one hand 

and the literary form of the novel on the other. There is a fundamental tension however 

between those two aims, given the constraints which factual accuracy places on 

characterization, plot, and thematic exploration characteristic of the novel. (Connor og 

Haydar 2008: 347) 

Et eksempel på faksjon kan være at en journalist velger å skrive en reportasje i førsteperson 

når reportasjen egentlig er basert på en samtale mellom journalisten og intervjuobjektet, 

dagboksnotater og lignende. Reportasjeforfatteren har da muligheten til å gå inn i hodet på 

hovedpersonen, men opprettholder samtidig sannhetskontrakten knyttet til sakprosaen – slik 

som Åsne Seierstad fikk rettslig gjennomslag for i forbindelse med Bokhandleren i Kabul. 

Faksjon kan også ligne på en hvilken som helst sakprosatekst eller fiksjonstekst, og det er 

heller ikke avgjørende hvilken av de to størrelsene som dominerer. Det innebærer at en 

faksjonstekst også kan være fiktivt innhold fremstilt gjennom faktasjangrenes former og 

uttrykk (Borker og Brøndgaard 1990: 9).  

Det finnes flere motstridende tolkninger av autofiksjon som er utledet av ulike 

litteraturkritikere. Hvorvidt man kan betrakte slike betegnelser – autofiksjon, faction og 

selvbiografisk roman – som synonymer, avhenger derfor av hvilken definisjon av autofiksjon 

man velger å ta hensyn til. Flere teoretikere, deriblant Jacques Lecarme og Vincent Colonna, 

hevder enten at autofiksjon er en slags sjanger hvor forfatteren fritt blander virkelige minner 

med fiksjon (Lecarme 1992), eller på den andre siden at alt som er selvbiografisk inneholder 

elementer av fiksjon – derfor er alt som er selvbiografisk autofiksjon (Colonna 1989: 23-25). 

Gérard Genette har derimot en strengere definisjon av autofiksjon. Han hevder at det må 

finnes et helt tydelig og eksplisitt fiktivt narrativ, slik som i Dante Alighieris Den 
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guddommelige komedie. Autofiksjon er ikke en tekst som fritt blander fiksjon med 

virkelighet, erfaringer og minner, men derimot en ren fiksjonstekst hvor forfatter, forteller og 

person i tillegg bærer samme navn (Genette 1991). Slik kan autofiksjon forstås som noe annet 

enn de mer generelle hybridbetegnelser hvor forfatteren har ubegrensede muligheter til å 

blande virkelige og fiktive hendelser.  

En annen som har utfordret Lejeunes syn på leserkontrakt, er forfatter og lektor ved 

Københavs Universitet, Poul Behrendt. I 2006 ga han ut en bok kalt Dobbeltkontrakten. 

Begrepet dobbeltkontrakt springer ut i fra ideen om at en bok alltid tilbyr en kontrakt som 

tradisjonelt kan utformes på to måter: Enten er bokens innhold sant, dokumenterbart og har 

foregått i virkeligheten eller motsatt – bokens innhold er ren diktning (Behrendt 2006: 19). 

Behrendt forfekter at leserkontrakten ikke alltid er så entydig. Kontrakten kan bli dobbel, ved 

at den empiriske forfatteren uttaler seg tvetydig om bokens sjanger. Som eksempel på dette 

skriver han blant annet at Peter Høegh omtalte boken De måske egnede som det mest 

selvbiografiske han noen gang har skrevet, samtidig som han hevdet at det selvfølgelig er en 

roman (Behrendt 2006: 14). Bøker kan ha en innbygget dobbeltkontrakt, slik som De måske 

egnede også har: på omslaget blir boken omtalt som en ”beretning”, på tittelbladet står det 

”roman”, men i selve teksten blir boken på et punkt omtalt som selvbiografi. En innebygget 

dobbeltkontrakt innebærer at bokens paratekst og/eller implisitte forfatter/forteller gir 

tvetydige signaler om tekstens forhold til virkeligheten. Leserkontrakten antyder på den ene 

siden at teksten er sann, men den inneholder samtidig indre motsigelser som peker mot at 

teksten er fiksjon. 

Leserkontrakten er altså en pakt mellom forfatter og leser. Den utformes blant annet ut i fra 

tekstens fortellende posisjoner og den skal i all hovedsak hjelpe leseren å skille mellom 

sannhet og fiksjon. Dersom en bok bærer en tydelig sjangermerkelapp i tittelen, parateksten 

for øvrig eller hovedteksten blir denne raskt den sterkeste indikasjonen på tekstens forhold til 

virkeligheten. En biografi er ”betinget” av en sannhetskontrakt, mens en roman er ”betinget” 

av en fiksjonskontrakt. Ikke nødvendigvis i juridisk forstand (selv om det finnes eksempler på 

at forfattere blir trukket for retten), men i hvert fall i sammenheng med leserens forventninger. 

Ofte er det også slik at leserkontrakt og sjangerbetegnelse faller sammen i ett: 

sjangerbetegnelsen er selve leserkontrakten. Eller sagt på en annen måte: leserkontrakten 

bestemmes i henhold til sjangeren. Tradisjonelt, og grovt sett, har vi to typer leserkontrakter 

som er knyttet til sannhetsbegrepet: sakprosaen skal fortelle oss noe som er sant, mens 

skjønnlitteraturen dikter. 
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Dersom man går ut fra en tradisjonell forestilling om at sakprosa skal fortelle noe som 

er sant og at skjønnlitteraturen skal fortelle noe som er oppdiktet, må man ta høyde for at 

tekster ikke alltid innfrir forventningene knyttet til sjangermerkelappen som følger med den. 

Det er fordi grensene for sannhet/fiksjon i henholdsvis sakprosa/skjønnlitteratur ikke 

nødvendigvis er satt. Mange kan være enige om at fiksjon ikke har noen plass i sakprosaen – 

en avis skal for eksempel ikke dikte opp en nyhetssak – men samtidig være helt uenig i at 

fiksjonseksempler ikke skal være tillatt i lærerbøker for matematikk: ”Eva hadde 26 epler, før 

hun ga 12 til Olav, 7 til Mia og 2 til Toril, hvor mange har hun nå?”.  

 Det er ikke slik at det finnes noen helt åpenbare grenser for i hvor stor grad man har 

lov til å operere med fiksjon innenfor sakprosasjangrene – og vice versa – virkelighet innenfor 

skjønnlitteraturen. Hvorvidt en leserkontrakt innfrir forventningene, handler om at vi har 

utviklet spesifikke teksttradisjoner med visse forventninger, framfor muligheten vi har til å 

systematisk redusere tekstkategorier til båser som ”sann” eller ”usann”. I matematikken 

forventer vi å komme frem til løsninger med to streker under svaret, men vi tar i bruk 

fiksjonsscenarioer for å komme oss dit. I skjønnlitteraturen forventer vi at forfatteren dikter, 

men at hun samtidig skal hente inspirasjon fra og ta i bruk mye av sin kunnskap om den 

virkelige verden; vi klarer ikke å finne opp en ny farge som ikke er utledet fra de vi allerede 

kjenner, uansett hvor hardt vi prøver. Man vil dessuten ofte reagere på åpenbare faktafeil 

dersom en roman tar i bruk spesifikke, virkelige hendelser. Derfor må vi forestille oss at 

sjangrene beveger seg over et spektrum av sannhet og fiksjon. I tillegg til dette må man ta 

hensyn til at utsagn kan være verken sanne eller usanne, men i stedet subjektive og relative. 

Essaysjangeren er et godt eksempel på dette, her kan forfatteren spekulere, synse og mene 

nærmest hva hun vil, uten at det påvirker den direkte koblingen til virkeligheten. Det er tvert i 

mot kun formen og de litterære virkemidler som kan hindre forfatteren i å skrive et 

”vellykket” essay.  

 Johan Tønnesson, verdens første sakprosaprofessor, har utarbeidet følgende definisjon 

for det han kaller litterær sakprosa5: 

 

Litterær sakprosa er forlagsproduserte tekster med navngitte forfattere. Forfatterne 

forstås her som individer. Forfatteren henvender seg som uavhengig skribent til en 

allment tilgjengelig offentlighet. I den litterære sakprosaen står alle litterære 

                                                 
5 Tønnesson skiller mellom litterær og funksjonell sakprosa. Funksjonell sakprosa er tekster som utelukkende er 
skapt for å innformere, for eksempel bruksanvisninger og branninstrukser. 
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virkemidler til rådighet, så lenge kontrakten om den grunnleggende, direkte 

tilknytningen til virkeligheten er opprettholdt. Den litterære sakprosaens medier er for 

tiden elektroniske og trykte bøker, hefter og tidsskrifter. (Tønnesson 2012: 34) 

 

Som sitatet ovenfor indikerer, tar den litterære sakprosaen i bruk mange av de virkemidlene vi 

kjenner fra skjønnlitteraturen. Ettersom den skal være utgitt under et forlag og ha en navngitt 

forfatter, har den også likheter med skjønnlitteraturen når det gjelder hele det 

produksjonsrelaterte apparatet rundt. Grensene mellom de to tekstkategoriene kan derfor, rent 

definisjonsmessig, være diffuse. Ifølge Tønnesson er det en trend å omtale all sakprosa som 

”tekster som ikke er av skjønnlitterær art”, innenfor bokbransjen og massemedia (Tønnesson 

2012: 29). Dette er i seg selv en ganske intetsigende formulering, ettersom vi ser at 

sakprosaen både tar i bruk de samme virkemidlene og ofte blir utgitt på lik måte som mye 

skjønnlitteratur. At den grunnleggende, direkte tilknytningen til virkeligheten må være 

opprettholdt, er kanskje det mest konkrete punktet fra sitatet ovenfor, men også dette vil vise 

seg å være verdt å problematisere – særlig i forbindelse med Claus Beck-Nielsen. Det henger 

sammen med at sannhet og virkelighet er relative kategorier. 

 På samme måte kan romanen ta i bruk mange av de samme virkemidlene som 

tradisjonelt er forbundet med sakprosaen. Selvbiografiske og historiske romaner, memoarer 

og nøkkelromaner har eksistert i årtusener, med lignende sjangergråsoner – så hvordan kan 

man i dag hele tatt beslutte at noe er for virkelig til å akseptere det som en del av 

fiksjonssjangrene? Og kan man i det hele tatt snakke om sjangerbrudd når det kommer til en 

så fri og plastisk sjanger som romanen? Det er nesten ubegripelig å forestille seg at en tekst 

ikke skal klare å leve opp til leserkontrakten dersom boken bærer merkelappen roman og/eller 

dersom forfatteren eksplisitt har uttrykt at teksten er skjønnlitterær. Dette vil særlig bli 

interessant å undersøke i forbindelse med Dag Solstad, ettersom han bastant påstår at han ikke 

dikter i boken han har valgt å kalle for roman. Det er ikke et ukjent fenomen at mye 

skjønnlitteratur insisterer hardnakket på sin tilhørighet i den virkelige verden uten at det 

forstyrrer leserkontrakten på noen som helst måte, men i boken til Solstad har altså dette blitt 

et problem. Alle disse tingene tyder på at grensene for hva som er tillatt innenfor de to 

tekstkategoriene er ekstremt vage, samtidig som at vi har utviklet sterke teksttradisjoner med 

helt tydelige forventninger. Et paradoks som innebærer at kontekst, form og fremstilling er 

alfa omega uansett om innholdet er sannhet eller fiksjon. 
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Drömfakulteten 
Den første boken jeg vil undersøke er Sara Stridsbergs roman Drömfakulteten: - tillägg till 

sexualteorin. I likhet med de to andre bøkene jeg skal se på, Det uoppløselige episke element i 

Telemark i perioden 1591-1896 av Dag Solstad og Claus Beck-Nielsen (1963-2001) av Claus 

Beck-Nielsen, er dette en bok som blander virkelige elementer med fiksjon, men i motsetning 

til de to andre bøkene har denne en tydeligere og mer entydig fiksjonskontrakt som jeg snart 

skal komme tilbake til. Hovedpoenget er at det gjør denne romanen til et fint sted å starte: 

Den tar utgangspunkt i noe historisk, men er tilsynelatende tro mot sin leserkontrakt, og 

spenningen mellom fiksjon og virkelighet vil gradvis vise seg å være enda sterkere og mer 

kompleks i de to neste bøkene jeg skal undersøke. Før jeg kommer tilbake til alt dette vil jeg 

si noen ord om Stridsbergs forfatterskap og Drömfakulteten for å illustrere hvorfor hun, og 

akkurat denne romanen, er et naturlig analyseobjekt i sammenheng med problemstillingen 

min. 

Sara Stridsberg (f. 1972) er en svensk forfatter og oversetter bosatt i Stockholm. Hun 

debuterte skjønnlitterært med Happy Sally i 2004, og vant i 2007 Nordisk råds litteraturpris 

for nettopp Drömfakulteten. I begrunnelsen fra juryen kan man blant annet lese følgende: 

”Drömfakulteten är en brinnande roman med många bottnar. Berättelsens nav utgörs av den 

extrem-feministiska ikonen Valerie Solanas och hennes på månge sätt tragiska livsöde. 

Stridsberg blandar dokumentärt material och fri fiktion i en febrigt vibrerande prosa” 

(Nordiska rådets litteraturpris 2007). I sitatet poengteres det at boken blander fiksjon med 

fakta, og Stridsberg er en forfatter som hyppig låner fra både virkeligheten og andre litterære 

verker når hun selv skal skrive skjønnlitterært. Hennes første roman Happy Sally handler om 

to ambisiøse kvinner med en felles hovedinteresse: svømming. Den ene kvinnen er svenske 

Sally Bauer, som i virkeligheten var 1930-tallets store langdistansesvømmer og den første 

skandinav som krysset Den engelske kanal. I romanen Darling River: Doloresvariationer 

(2010) er det tre parallellhistorier som alle inneholder referanser til Vladimir Nabokovs 

Lolita. Stridsberg har også skrevet drama og suksesstykket Medealand (2009), som er en 

moderne gjendiktning av Euripides´ klassiker Medea (431 f.Kr.). Både virkelige personer og 

hendelser, samt intertekstualitet er altså et viktig anliggende i Stridsbergs forfatterskap. 

 Som utdraget fra Nordisk råds litteraturpris forteller, handler Drömfakulteten om 

Valerie Jean Solanas (1936-1988), som blant annet ble kjent på 60-tallet for å forsøke å myrde 

Andy Warhol, samt utgi det ekstremfeministiske SCUM manifesto. Solanas ble født og vokste 
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opp ved østkysten i USA, som datter av Dorothy og Louis Solanas. Oppveksten hennes skal 

angivelig ha vært preget av jevnlig seksuelt misbruk fra faren og dette tematiseres av 

Stridsberg i Drömfakulteten. Solanas var en rebelsk tenåring som blant annet ble utvist fra 

skolen for å ha slått en nonne (Heller 2001: 171), og som senere utdannet seg til psykolog ved 

University of Maryland. Hun var åpen om sin lesbiske legning, men ble opptil flere ganger 

gravid med ulike menn som ikke ønsket å være far for barnet. Biografien om Valerie forteller 

at moren hennes skal ha overtatt omsorgen for den ene datteren og rykter forteller at hun 

finansierte studiene sine ved hjelp av penger hun skal ha fått fra en familie i bytte mot at de 

fikk overta omsorg for sønnen hennes (Fahs 2014). 

 Fra midten av 60-tallet bodde Solanas i New York, og der skal prostitusjon angivelig 

ha bidratt til å finansiere et arbeidsrom hvor hun kunne skrive. Det var også i New York at 

Solanas kom i kontakt med popkunstner Andy Warhol, og dette er også tematisert i 

Stridsbergs roman. Mot slutten av 60-tallet skrev Valerie et drama, Up your Ass, som hun 

ønsket at han skulle produsere. Han gikk med på å lese det, men tok aldri kontakt med henne 

igjen. Dette førte til at Solanas ble rasende og krevde å få tilbake manuskriptet, men Warhol 

hevdet å ha mistet det. Denne hendelsen ledet opp mot Solanas mordforsøk på Warhol i hans 

New York-studio kalt The Factory, og hun begrunnet det med at han hadde fått for stor 

kontroll over livet hennes. På tross av å ha blitt skutt tre ganger, overlevde Warhol hendelsen. 

I 1967 ble det ekstremfeministiske manifestet SCUM utgitt. Tittelen har blitt antatt å være et 

akronym for ”Society for Cutting Up Men”, men det finnes ingen sikre kilder på dette (Heller 

2001: 168). Forholdet til Warhol og manifestet er viktige deler av handlingen i 

Drömfakulteten. 

 Livshistorien til Valerie Solanas har inspirert andre utgivelser, deriblant filmen I Shot 

Andy Warhol fra 1996. Filmen er basert på The Letters and Diaries of Candy Darling (1992) 

av Jeremiah Newton. Candy Darling var en transkjønnet skuespiller som Solanas ble kjent 

med i New York, og som introduserte Solanas for Andy Warhol (Highberger 2015:15). Lili 

Taylor spiller Valerie Solanas i dramafilmen. Det er også utgitt én biografi om henne – 

Valerie Solanas: The Defiant Life of the Woman Who Wrote SCUM (and Shot Andy Warhol) 

(2014), skrevet av Breanne Fahs. Dette er den eneste jeg har klart å finne, og forfatteren 

hevder å ha skrevet den første biografien om Valerie Solanas. Boken inneholder Solanas egne 

tekster, intervjuer med Solanas familie, gjenlevende fra Warhols omgangskrets og lignende. 

Begge de nevnte utgivelsene er basert fullstendig på historier fra mennesker som var en del av 

livet til Solanas på et eller annet tidspunkt og andre sekundære kilder – noe som illustrerer 
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den dårlige tilgjengeligheten på kilder som kan fortelle oss hvem Valerie Solanas var. Fahs 

har poengtert dette i biografien om Solanas: ”Tracking the life of Valerie Solanas, much like 

pursuing the movements of an invisible wolf, has lead to many dead ends.” (Fahs 2014: 

Forord, avsnitt 1)6. Jeg kommer til å referere til biografien i det jeg senere skal gjøre en 

sammenligning av Valerie Solanas som roman og biografi. 

Det er per dags dato ikke skrevet så mye om Drömfakulteten, eller Sara Stridsbergs 

forfatterskap for øvrig, innenfor akademiske kretser. Den har derimot fått mye 

oppmerksomhet og omtale fra kritikere i media, og sørget som nevnt for at Stridsberg ble 

tildelt Nordisk råds litteraturpris i 2007. I Dagbladet roser Cathrine Krøger Stridsberg for å 

være ”nesten grenseløs i sin evne til å leke med ulike sjangrer” (Krøger 2007), mens Maria 

Bergom Larrson i Aftonbladet beskriver boken som et ”uppgörelse med patriarkatet från 

horans och gatans horisont”. (Larsson 2006) Disse to sitatene representerer romanens 

generelle mottakelse: Flere anmeldere påpeker sjangerblandingen i romanen, men i likhet med 

det lille som er skrevet om Drömfakulteten i akademia, får det feministiske og det kroppslige 

ved teksten mest fokus. Jeg har likevel klart å finne noen tekster hvor bokens 

sjangerproblematikk blir direkte berørt eller hvor forfatteren drøfter sider ved teksten som kan 

bidra med interessante perspektiv i sammenheng med sjanger. I masteroppgaven ”Jag hatar 

mig själv och jag vill inte dö” skriver Snorre Seim Rustad om forholdet mellom virkelighet 

og fiksjon, flerstemmighet i romanen samt at det finnes en kobling mellom sjangertrekkene og 

mor/datterforholdet i boken (Rustad 2010). I oppgaven Intermedial analys av Sara 

Stridsbergs Drömfakulteten skriver Amanda Mjörnman om kaosnarrativ og intermedialitet 

(Mjörnmann 2014), samt drøfter tekstens særegenheter med tanke på fortellerteknikk og 

språk. Mjörnman berører sjangerspørsmålet fordi hun påpeker at romanen bruker virkemidler 

fra ulike tekstkulturer. I en tredje masteroppgave leser Marianne Fonnaas Nilsen 

Drömfakulteten som feministisk og intertekstuell metafiksjon (Nilsen 2012). Stridsbergs 

roman har altså vekket en viss interesse, og flere har notert seg tekstens usikre 

sjangertilhørighet.   

Man kan enkelt plassere Drömfakulteten innenfor faksjonen, den vide 

samlebetegnelsen for litteratur som blander virkelige og fiktive elementer, og som jeg nevnte 

innledningsvis er det likegyldig hvorvidt det er de fiktive eller virkelige elementene som får 

dominere i faksjonen. Slik er det også med sjangeruttrykket: en tekst kan ha form som en 

                                                 
6 Ettersom boken er en kindlebok har jeg ikke mulighet til å referere sidetall. Jeg følger derfor APAs 
retningslinjer for sitering av kindlebøker.  
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roman, men inneholde biografiske elementer eller virkemidler fra faktasjangrene – eller så 

kan en tekst se ut som en reportasje og inneholde fiktive elementer eller skjønnlitterære 

virkemidler. Faksjonen er derfor en sjangerbetegnelse som går på tvers av de to 

tekstkategoriene sakprosa og skjønnlitteratur. De fiktive eller virkelige opplysningene, 

sjangertrekkene og virkemidlene som dominerer og blandes sammen innenfor en 

faksjonstekst kan derfor (men må ikke) føre til at teksten ikke klarer å innfri til leser- og 

sannhetskontrakten som tradisjonelt er knyttet til skjønnlitteraturen og sakprosaen. Den 

dominerende sjangertilhørigheten til Drömfakulteten er romanen, men jeg ønsker å studere 

Drömfakulteten fordi det er en bok som leker med ulike sjangervirkemidler og uttrykk 

samtidig som den omfavner både fiksjon og virkelighet. Å lokalisere disse elementene, samt 

si noe om hva slags effekter disse skaper, er hovedmålet med min nærlesning av boken. Jeg 

vil i første omgang undersøke hvilke deler av teksten som bidrar til å etablere en leserkontrakt 

og hva denne leserkontrakten innebærer. Jeg vil deretter undersøke hvilke sjangerslektskap 

som finnes i teksten i tillegg til romanen. Til slutt i dette kapittelet skal jeg studere teksten i 

kontrast til biografisjangeren, blant annet ved hjelp av Breanne Fahs biografi om Valerie 

Solanas. Det er fordi jeg ønsker å finne ut mer om hvilke litterære muligheter Stridsbergs 

leserkontrakt gir, særlig med tanke på plot og handlingsstruktur. I dette kapittelet vil jeg 

derfor bevege meg fra en diskusjon om paratekst og leserkontrakt til deretter å fokusere på 

tekstens fortellende posisjoner, virkemidler og narrativ. 

”En litterär fantasi.” Paratekst og leserkontrakt.  

En tekst kommer sjeldent uten en paratekst, som er alt det materialet som går utover 

hovedteksten. I Paratexts: Thresholds of Interpretations skriver den franske 

litteraturteoretikeren Gérard Genette om paratekstens ulike funksjoner, egenskaper og former. 

Grovt fortalt er det slik at parateksten omkranser, kontekstualiserer og presenterer det som 

regnes som hovedteksten. Det er ikke alltid lett å avgjøre hva man skal regne som en del av 

hovedteksten og hva som går utenfor, men parateksten er i hvert fall det som bidrar til å gjøre 

en tekst til bok: Den omfatter for eksempel tittel, forfatternavn, forord, kolofonside og 

illustrasjoner. Disse elementene hører inn under det Genette betegner som ”peritext”: det er 

all paratekst som hører til innenfor bokens permer. Videre skriver han om ”epitext”, som er 

all kontekst med forfattersignatur utenfor selve det litterære verket (Genette 1997: 344). 

Eksempler på epitekst kan være forfatterintervjuer og andre ytringer forfatter gjør seg om 

verket. Paratekst bidrar til å definere oppfatningen og lesningen av hovedteksten, og dette 
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innebærer at den ofte også formidler hva som er bokens sjanger.  

 Stridsbergs leserkontrakt etableres i parateksten, og bidrar til at Drömfakulteten havner 

i en slags uavgjørlighetssone, selv om det finnes en tydelig intendert sjangertilhørighet. 

Sjangerintensjonen er tydelig fordi den er står fremhevet i kursiv allerede på bokens 

kolofonsiden. Den har ingen signert avsender, men det er en slags ansvarsbeskrivelse som 

sannsynligvis kommer fra forfatteren – boken kalles en ”litterär fantasi”:  

Drömfakulteten är inte en biografi utan en litterär fantasi som utgår från den döda 

amerikanskan Valerie Solanas liv och verk. Det finns få kända fakta om Valerie 

Solanas liv och verk. Det finns få kända fakta om Valerie Solanas och den här 

romanen är inte heller trogen dessa fakta. Alla personer som förekommer i romanen 

måste därför betraktas som fiktive, även Valerie Solanas (Stridsberg 2006: 4)  

Problemet her er bare det at vi ikke helt vet hva lovnaden om ”litterär fantasi” innebærer 

ettersom det ikke er en tradisjonell sjangerbetegnelse. Begreper som ”litterær fantasi”, ”doku-

roman”, ”selvbiografisk roman”, ”fiksjonsfri fiksjon” og lignende er likevel med i en stadig 

voksende rekke av begreper vi blir mer vant til å beskjeftige oss med i forbindelse med 

romanen. Hvorvidt Drömfakulteten skal forstås som tradisjonell roman eller biografi blir altså 

klargjort allerede i parateksten innledningsvis: Den er ingen av delene – verken eller. I stedet 

for å beskjeftige seg med trivielle og vante begreper, velger Stridsberg å dikte opp et nytt 

begrep som ikke kan forstås som noe annet enn enda en hybrid. Fantasi er nøkkelordet, og 

Stridsberg tar også eksplisitt avstand fra biografien som vil binde henne fast til en 

sannhetskontrakt. Dette henger sammen med at leserkontrakten er en form for 

ansvarsfraskrivelse: Stridsberg ønsker full kunstnerisk frihet, uten å være forankret fast i 

virkeligheten. I tillegg til dette bærer boka en tittel som virker langt mer poetisk enn de fleste 

sakprosatitler, hvor målet er å veilede leseren om hva teksten skal handle om på en effektiv 

måte. Dette høres kanskje ut som et banalt poeng, men kokebøker har som regel titler som 

inneholder ord fra matverdenen og biografier inkluderer hovedpersonens navn på 

bokomslaget. Drömfakulteten er derimot en mystisk tittel som ikke tydeliggjør hva vi kan 

forvente oss av innholdet. Det kan også legges til at boken ikke inneholder noen 

kildereferanser eller litteraturliste, slik som i mesteparten av sakprosatekster, kun en 

innholdsliste bakerst. Stridsberg proklamerer at dette er en usann historie som er løst basert på 

livshistorien til Valerie Solanas. Man kan med andre ord kalle det for en fiksjonsbiografi som 

befinner seg et sted i mellom romanen og biografien. 
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Det neste steget blir da å undersøke hva en fiksjonsbiografi er, og hvilke muligheter og 

konsekvenser dette har for teksten. Kunstnerisk frihet har åpenbart vært viktig for forfatteren i 

prosessen om å skrive en bok om et menneske man vet så lite om. Stridsberg er ikke opptatt 

av at historien må være en nøyaktig rekonstruksjon av Solanas liv, ettersom hun ikke engang 

er trofast mot de få kjente faktaene som finnes. Det kan forstås som at forfatteren ikke har 

ønsket at virkeligheten skal få legge beslag på den kreative prosessen og at research ikke skal 

”komme i veien” for hennes egen fantasi. Det peker også mot at forfatteren ønsker å skrive 

frem én entydig sannhet om Valerie hvorav det i virkeligheten, og i biografien om henne, 

viser seg å eksistere flere ulike mulige sannheter. Dette skal jeg komme tilbake til senere, men 

først vil jeg påpeke at bokens etterord på et vis også forsterker inntrykket om at research ikke 

skal komme i veien for diktningen. Stridsberg forteller at hun oppsøkte Bristol Hotel i San 

Francisco, hvor Solanas ble funnet død, først etter å ha skrevet boken:  

Efter romanen besöker jag Tenderloin District i San Franscisco, det lilla området av 

sjukdom mitt i staden vid Stilla havet. Bristol Hotel är fortfarande ett socialfallshotell i 

stadens regi och Tenderloin är fortfarande ett helvette. Det sägs att hotellet har blivit 

mycket bättre sedan åttiotalet när Valerie bodde där (359). 

Besøket har altså ikke vært en del av research-prosessen, kun en utvidelse av forfatterens 

Solanas-fascinasjon. Ved å kalle boken en litterær fantasi, åpner Stridsberg for muligheten til 

å dikte Solanas liv.  

 Med tanke på alle disse tingene, forstår leseren at forfatteren/forlaget ønsker at boken 

skal leses som fiksjon. Det som derimot utgjør en slags gråsone er at en slik kontrakt også 

innebærer at teksten kan inneholde sannheter, men at det er umulig å til enhver tid avgjøre om 

det som står skrevet i boka er fakta eller fantasi. Dette kan påvirke leseren til å undres hva 

som er harde fakta og hvor Stridsberg forsøker å fylle hullene i Solanas livshistorie. 

Forfatteren gjør ikke rede for dette, og det er tryggest at leseren behandler alt som fiksjon. De 

fleste navnene og stedene er ikke fiktive, men det kan likevel være snakk om fullstendig 

alternative, fiktive versjoner av disse menneskene og stedene. Selv om leseren bør betrakte alt 

som fiksjon, kan man likevel ikke undervurdere effekten av at boken handler om historiske 

mennesker og steder, og heller ikke utelukke at leseren vil begynne å spekulere i hva som kan 

være sant. 

 Skjønnlitteraturen kan bidra til å påvirke hvordan vi ser verden, selv når vi blir sterkt 

oppfordret til å betrakte virkelige hendelser og personer som fiktive innenfor det litterære 
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universet. Tekstens fremstilling av Andy Warhol kan stå som eksempel på dette. Warhol blir 

fremstilt i lys av de urettferdige gjerningene Solanas hevder at han har påført henne. Ettersom 

leseren i stor grad har sympati for hovedpersonen kan hennes følelser om Warhol prosjekteres 

over til leseren. Selv om forfatteren har gjort rede for at teksten er fiksjon kan portretteringen 

på ubevisst plan forme leserens inntrykk av den virkelige Warhol – som fremstår som nokså 

feig og pretensiøs. Man kan ikke undervurdere definisjonsmakten en forfatter kan ha, og en 

fiksjonsbiografi står derfor ovenfor en del etiske problemstillinger ved å dikte et annet 

menneskes liv.  

Det er imidlertid ikke de etiske dilemmaene jeg ønsker å dvele ved her, men derimot 

hvilke spesifikke muligheter Stridsbergs sjangerbetegnelse åpner for. Man kan på den ene 

siden argumentere slik jeg har gjort for at sjangerbetegnelsen er gunstig fordi den åpner for 

kunstnerisk frihet – men man kan også argumentere for at Stridsberg ikke bare velger 

leserkontrakten for å få dikte fritt, men også med hensikt om å skrive mot romanens 

tradisjonelle konvensjoner. Forfatteren uttrykker eksplisitt at teksten ikke er biografi, men hun 

uttrykker også indirekte at den ikke er noen vanlig roman, ettersom hun velger å bruke 

betegnelsen litterær fantasi og fordi den handler om et historisk menneske. Det er på linje med 

å etablere teksten som en slags antiroman. Betegnelsen antiroman brukes ofte synonymt med 

de franske nyromanene fra 1940-60-tallet, men sjangertrekkene knyttet til antiromanen går 

imidlertid enda lengre tilbake i tid og er relatert til tekster som bevisst går mot tradisjonelle 

romantrekk. Det er viktig å understreke at antiromaner er former for romaner, men at 

forfatterne av disse tekstene har et ønske om å fornye, utfordre og eksperimentere med 

romanformens konvensjoner. De er motparter til tradisjonelle romaner og det samme kan man 

si om alle de ulike hybridbetegnelsene som har oppstått i kjølvannet av diskusjoner om den 

virkelighetsnære skjønnlitteraturen. Sjangerdebattene oppstår som en reaksjon på tekster som 

ikke passer inn i faste sjangerbåser – altså litteratur som i utgangspunktet blir definert ut fra 

hva de ikke er. Sjangerblandende tekster står alltid som motpart til såkalte rene sjangre og er 

derfor alltid anti- i forhold til noe annet. Det er gapet mellom de rene sjangrene 

hybridbetegnelsene skal forsøke å fylle. Stridsberg litterære fantasi er et eksempel på dette og 

er sådan en sjangerbetegnelse utledet fra negasjoner: ikke helt biografi, ikke helt roman, men 

noe eget.  
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Leserkontrakten i praksis: fire størrelser støtes mot hverandre 

Drömfakulteten kan betegnes som en form for antiroman av to grunner: 1. Som jeg har vist 

ovenfor etablerer Stridsberg en leserkontrakt som tar avstand fra biografien og etablerer 

betegnelsen litterær fantasi som skaper en distanse til den tradisjonelle romanen og 2. 

Stridsberg benytter seg av metafiksjon, låner sjangeruttrykk og virkemidler fra andre 

tekstkulturer og leker på den måten med romankonvensjoner. Videre ønsker jeg å fokusere på 

punkt nummer to og vise hvordan Stridsberg utfordrer og går i mot romankonvensjoner med 

hjelp av utradisjonelle fortellerteknikker. Det innebærer at teksten stadig påvirker leseren til å 

glemme, for så å bli påminnet om, at hun leser en roman.  

 Romanen om Valerie Solanas starter på et hotellrom i Tenderloin District, San 

Francisco i 1988, der hun blir funnet død. Her er det uklart om vi fortsatt befinner oss i 

parateksten eller i hovedteksten. I tråd med leserkontrakten virker det som om virkeligheten 

glir sømløst over i diktning i de fire første avsnittene. For øvrig er hovedtekstene i boken delt 

inn i fem ulike partier: ”BAMBILAND”, ”OCEANERNA”, ”LABORATORIEPARKEN”, 

”FABRIKEN” og ”LOVE VALERIE” – men teksten som utgjør de fire første avsnittene er 

altså frittstående, lignende et forord i begynnelsen av boken. Her refereres det til en 

politirapport som forteller hvor, hvordan og når liket av Valerie ble funnet – samtidig som det 

er uvisst om alle de ulike miljøskildringene i teksten har opphav i den samme politirapporten, 

eller om forfatterens fantasi allerede har trådd inn. ”Utanför fönstret blinkar rosa neonskyltar 

och porrmusiken arbetar dag och natt” (7) – som motsetning til der det er eksplisitt uttrykt at 

hun refererer til politirapporten: ”Det står att rummet är i perfekt ordning, prydliga 

pappershögar på skrivbordet, kläderna ihopvikta på en pinnstol vid fönsteret.” (7). Det er i det 

hele tatt uvisst om det er snakk om den virkelige politirapporten fra da Solanas ble funnet død 

i 1988, men den fungerer som en slags katalysator for forfatterens videre fantasering, slik vi 

kan lese i parentesene av følgende setning:  ”I polisrapporten står det att den döda knäar vid 

sängkanten (har hon försökt ta sig upp i sängen? Har hon gråtit?)” (7) – og videre i utdraget 

under: 

Några veckor tidigare, sägs det vidare i rapporten, har någon i hotellpersonalen sett 

henne sitta och skriva vid fönstret. Jäg tänker mig högar av papper på skrivbordet, 

silverkappan på en galge vid fönstret och lukten av saltvatten från Stilla havet, jag 

tänker mig Valerie febrig i sängen där hon försöker röka cigaretter och göra 



18 
 

anteckningar. Jäg tänker mig utkast och manuskript överallt i rummet… sol kanske… 

vita moln… en ökens ensamhet… (7) 

I disse avsnittene virker det som de (tilsynelatende) dokumentariske faktaene og fortellerens 

frie fantasi glir over i hverandre – og som at forfatterens metode og utgangspunkt 

demonstreres foran øynene på leseren. Fortelleren (som kanskje også er forfatteren) er 

fascinert av historien og skjebnen til Valerie og det trigger inspirasjonen til videre diktning. 

Teksten glir fra observasjoner hentet fra en politirapport til mer poetiske miljøskildringer og 

sanseuttrykk. Politirapportene gir inntrykk av autentisitet og denne effekten blandes sammen 

med fortellerens stemme som stiller spørsmålstegn ved de tingene politirapporten ikke 

omfavner og forsøker å forestille seg hvordan Valerie hadde det i løpet av de siste timene som 

et levende menneske. Autentisitet og diktning glir altså over i hverandre foran øynene på 

leseren. 

 Det siste avsnittet i innledningsteksten uttrykker det ledende fortellergrepet videre i 

boken. Fortelleren forestiller seg å være tilstede i hotellrommet sammen med hovedpersonen: 

”Jag tänker mig att jag är der hos Valerie.” (7). Dette er en oppfølging og forsterkning av 

lovnaden om litterär fantasi fordi fortelleren ofte bruker utrykk som ”jeg tenker meg…” og 

”jeg forestiller meg…”. Her blir leserkontrakten satt i praksis – men samtidig som den peker 

tilbake mot leserkontrakten på kolofonsiden, etableres den også på nytt her. Isolert fra sin 

paratekst bidrar altså disse bisetningene til å etablere den samme fiksjonskontrakten, men på 

en mindre eksplisitt måte, og minner leseren på hva slags tekst hun leser. 

 Fortelleren dukker til stadighet opp i hovedpersonens nærvær og intervjuer Valerie 

gjennom romanen:  

 BERÄTTEREN: Har du tid en stund? 

VALERIE: Sorry, jag arbetar. Tio för ett knull. Fem för ett sugjobb. Två för en 

avrivning. Hela reportoaren. Inga kyssar. Inget skitsnack. Inga fingrar. Inget slick. Sex 

är bara en hang-up.   

BERÄTTEREN: Jag vill veta vad du tycker om prostitution. 

VALERIE: Numera har jag nog mer praktikk än uppfatning.  

BERÄTTEREN: Berätta om den då. (184) 
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Stridsberg var bare 16 år det året Solanas døde på Bristol Hotel. Da er det ganske usannsynlig 

at forfatteren har vært til stede da Valerie lå for døden, og helt umulig at forfatteren har vært 

til stede i enhver av Valeries livsfaser og spurt om disse tingene i virkeligheten. 

Tidsavstanden mellom forfatteren og hovedpersonen i det virkelige liv er helt utslettet i det 

litterære universet, og dette har jeg valgt å kalle et temporalt kollaps. Fortelleren yter 

imidlertid ikke stor innsats for å skjule det temporale kollapset ettersom fortelleren 

gjennomgående gjør det klart at hun bare forestiller seg å være til stede hos Valerie. Romanen 

påpeker sin egen fiksjonalitet, og påberoper seg å være fiksjon, ved å innlemme 

BERÄTTEREN i teksten på denne måten. Vi forbinder betegnelsen med en som formidler 

oppdiktete fortellinger, altså fiksjon. ”Berätter” vil være en merkelig betegnelse på noen som 

intervjuer hovedpersonen i en biografi fremfor ”intervjuer”, ”journalist” eller rett og slett ved 

forfatterens egennavn. Som effekt retter fortelleren leserens oppmerksomhet mot 

fiksjonskontrakten.  

 I Drömfakulteten er likevel fortellerens taktikk den samme som intervjuerens: og få 

Valerie til å fortelle om seg selv og sin egen historie – fortelleren fungerer som en slags 

forløser. Andre steder bidrar fortelleren til å orientere Valerie: 

 

  VALERIE: Vilken dag är det? 

  BERÄTTEREN: Den tjugofemte april 1988. 

  VALERIE: Var är vi någonstans? 

  BERÄTTEREN: Bristol Hotel, Tenderloin. 

  VALERIE: Vart är vi på väg? 

BERÄTTEREN: Ingenstans. 

VALERIE: Vem är president i Amerika? 

BERÄTTEREN: Fortfarande Ronald Reagan. (338)  

 

Dette tillater fortelleren å kontekstualisere historien om Valerie – på en noe utradisjonell 

måte. Informasjonen om årstall og sted kunne vært innlemmet i teksten på andre måter enn i 
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dialog mellom hovedpersonen og bokens forteller. Det gir et kunstig inntrykk fordi 

mennesker ikke trenger å orienteres på denne måten med mindre de akkurat har våknet fra 

langvarig koma. Det kan også tolkes som romankarakteren Valerie Solanas blir ”skapt” 

gjennom disse samtalene. I utgangpunktet har hun verken tid eller sted, men får dette i møte 

med fortelleren. Dette bidrar til å distansere romankarakteren Solanas fra den virkelige 

Solanas, og dermed forsterke inntrykket av fiksjon. I tillegg til å intervjue og orientere Valerie 

under berätter-betegnelsen som gir leseren assosiasjoner til fiksjon, bidrar fortelleren til å 

forsterke inntrykket av fiksjon fordi fortelleren ikke er skjult i teksten, men derimot en aktiv 

del av historien. Dette er et eksempel på metafiksjon: Fortelleren bryter ned den fjerde veggen 

i det litterære universet og snakker direkte med hovedpersonen. Denne fortelleren innlemmes 

som en aktiv figur, fremfor ”flue på veggen”, og blottstiller dermed sin funksjon i teksten. Det 

er altså en forteller som ikke bare har evnen til å forflytte seg mellom ulike hendelser i 

Valeries liv, men også å interagere med hovedpersonen: 

VALERIE: Är det jag som är materialet? 

BERÄTTAREN: Material och material… Du är föremål för den här romanen. Jag 

beundrar ditt arbete. Jag beundrar ditt mod. Jag är intresserad av manifestets kontext. 

Ditt liv. Den amerikanska kvinnorörelsen. Sextiotalet (71) 

I dette utraget kan vi lese at en roman er i tilblivelse innenfor det litterære universet. Det kan 

tolkes dit at Drömfakulteten har valgt å inkludere sin egen tilblivelsesprosessen. Her kunne 

denne formen for metafiksjon bidratt til å forsterke inntrykket av at teksten har en sterk 

kobling til virkeligheten, men ettersom teksten inneholder et temporalt kollaps må denne 

tilblivelsesprosessen forstås som fiktiv. Bruken av metafiksjon gir dermed også her et 

forsterket inntrykk av fiksjon, fremfor at vi forstår det som står skrevet som sant. Dette må 

selvsagt problematiseres, fordi det forutsetter at man tar tekstens avsender, forfatteren Sara 

Stridsberg, med i betraktning. Forfatteren og fortelleren faller sammen i ett ved at 

”BERÄTTAREN” meddeler at hun også er forfatteren av romanen samt at Valerie er bokens 

studieobjekt. Dersom teksten hadde blitt lest uten kontekst og forfattersignatur ville det 

temporale kollapset mellom forfatter og hovedperson gått leseren hus forbi.7 Leseren ville 

                                                 
7 Dette er for så vidt noe som gjelder for all litteratur i skjæringspunktet mellom fiksjon og virkelighet: 
spenningen mellom de to størrelsene er betinget av leserens kontekst. For å gi et ekstremt eksempel: En 
hypotetisk leser fra en fremmed planet har ingen forutsetninger for å bedømme sannhetsgehalten i en hvilken 
som helst tekst skrevet av en forfatter på jorden. Selv magiske krefter eller hopp i tid ville ikke nødvendigvis 
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sannsynligvis tolket teksten som en slags roman, ettersom det blir eksplisitt uttrykt, men i 

tillegg kanskje oppfattet tilblivelsesprosessen som mer sann eller i det minste mer mulig enn 

den er i virkeligheten. Konsekvensen kunne vært at leseren oppfattet teksten som en 

nøkkelroman og som at fortelleren brukte romanbetegnelsen på en ironisk måte.  

 Ved å tematisere tilblivelsesprosessen i romanen tematiserer også forfatteren de etiske 

implikasjonene som ligger i å dikte en annens liv. Stridsberg forteller om en hovedperson som 

motsetter seg å bli en del av forfatterens historie: ”VALERIE: – och inga sentimentala 

småbrudar och låtsasförfattare som leker att de skriver en roman om att jag skal dö. Du har 

inte min tillåtelse att gå igenom mitt material” (39). Fortelleren er altså en slags inntrenger i 

hovedpersonens liv. Det metafiksjonelle grepet om å tematisere skriveprosessen bidrar til at 

romanen får en slags dobbeleffekt: den får for det første et slags gjennomsiktig og ærlig 

utrykk ved å påpeke sin egen litteraritet på denne måten. Teksten tematiserer ”sin egen” 

tilblivelse og kommenterer de etiske implikasjonene forfatteren står ovenfor i prosessen. Dette 

er ikke er så vanlig i skjønnlitteraturen, men mer vanlig i sakprosaen. Skjønnlitteraturen 

handler ofte om skrivende forfattere, men sjeldnere om forfatteren av boken leseren sitter med 

i hånda – med mindre det er en dagbok- eller brevroman. Dette peker tilbake til det Lejeune 

skriver i Le pacte autobiographique: dersom fortelleren ter seg som forfatter, indikerer dette 

også at fortelleren er forfatteren – og at teksten dermed både er (selv)biografisk og referer til 

en faktisk virkelighet utenfor det litterære universet. På den andre siden medbringer det et 

temporalt kollaps, fordi teksten forvrenger virkeligheten ved å utrykke disse tingene i dialog 

mellom bokens forteller og dens hovedperson. Dette er kommunikasjon som aldri, bortsett fra 

i forfatterens hode, kan ha funnet sted i virkeligheten. 

 Interaksjonen kan likevel forstås som metafor på forfatterens prosess: dialogen kan 

peke tilbake til tankene, dilemmaene og utfordringene Stridsberg opplevde under skrivingen. 

Man kan tenke seg at fortelleren stiller Valerie spørsmål ved de tingene som Stridsberg ikke 

har hatt mulighet til å finne svar på i noe dokumentarisk materiale. Vi vet at dialogene er 

oppdiktet, fiksjon, men likevel fulle av referanser til Solanas virkelige liv og samtid. 

Stridsberg har innlemmet steder hun vet den ekte Valerie Solanas har oppsøkt, handlinger hun 

har begått, tekster hun har skrevet og mennesker hun har beskjeftiget seg med. Mye av det 

man leser om Valerie i romanen kan bekreftes i biografen eller i andre tekster om og av 

Solanas. For øvrig er det vanskelig å vite hva som berørte seg i den virkelige Valeries tanke- 

                                                                                                                                                         
forsterket en slik lesers inntrykk av fiksjon, og bruken av virkelige mennesker eller steder ville ikke forsterket 
inntrykket av virkelighet.  
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og følelsesliv, og det er nok særlig disse hullene forfatteren forsøker å fylle med sin egen 

fantasi.  

I disse avsnittene har jeg forsøkt å vise hvordan Stridsberg etablerer leserkontrakten på 

nytt i teksten og hvordan den fungerer i praksis. Leseren glemmer, for å så bli minnet om, at 

hun leser en roman. Det innebærer at fortelleren noen steder referer til en virkelighet utenfor 

teksten og andre steder lever seg fullstendig inn i handlingen, uten å begrense seg til det 

utilstrekkelige kildematerialet. For å kunne undersøke dette fenomenet videre, synes jeg det er 

gunstig å lage et skille mellom de følgende størrelsen: fiksjon, virkelighet, roman og sakprosa. 

Det er fordi det er ulike elementer som bidrar til hvorvidt teksten signaliserer at den har en 

sterk tilknytning til virkeligheten og helt andre ting som gjør at den har sjangerslektskap på 

tvers av de to tekstkategoriene sakprosa og skjønnlitteratur. I det følgende ønsker jeg derfor å 

først undersøke hva som gjør Drömfakulteten til en utradisjonell roman. Deretter skal jeg 

undersøke hvilke elementer i teksten som signaliserer at det som står der er sannhet eller 

fiksjon. 

Brudd med den tradisjonelle romanen, men ikke fiksjonen 

Tidligere påpekte jeg at Stridsbergs bruk av fortellerbetegnelsen ”Bëratteren” kan tolkes som 

en slags etablering av teksten som fiksjon. Betegnelsen bidrar også til å trekke 

fortellerposisjonen frem fra kulissene og tydeliggjøre dennes funksjon. Dette avviker fra den 

tradisjonelle historiefortellingen fordi det fremhever tekstens fortellende posisjoner – altså det 

tekniske ved tekstlig formidling. Metafiksjon har selvsagt en lang tradisjon i romansjangeren, 

det er bare å se til Miguel de Cervantes Don Quijote, men poenget er at det bryter ned 

illusjonen om at det vi leser er virkelig og øker inntrykket av fiksjon. Samtidig har ikke de 

partiene hvor ”Bëratteren” gjør inntog en tradisjonell allvitende forteller. Fortelleren stiller 

spørsmål til Valerie om alle de tingene som angår det indre, fremfor å beskrive hva 

hovedpersonen mener, tenker og føler: ”BERÄTTEREN: Tycker du om dem?” (40). Slik 

gjenspeiler fortelleren forfatteren, som ikke har mulighet for å vite disse tingene i 

virkeligheten. Resultatet er at det oppheves et skille mellom fortelleren og forfatteren. Det 

finnes ingen allvitende forteller gjemt mellom linjene, men i stedet en forteller som til tider 

har samme aktive funksjon som intervjueren i sakprosaen. Effekten er tosidig: teksten får et 

sterkere inntrykk av fiksjon, samtidig som den ved å låne en fortellerposisjon tradisjonelt 

forbundet med journalistikken, får et sterkere slektskap til sakprosaen. Sannhetskontrakten 

forblir den samme og signaliserer fiksjon, men den entydige sjangertilhørigheten forstyrres. 
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Det er flere ting som gjør at teksten går mot den tradisjonelle romanen uten at det 

påvirker sannhetskontrakten. Dette innebærer at teksten også har slektskap til andre 

fiksjonssjangre og tar i bruk utradisjonelle virkemidler. For eksempel veksler teksten mellom 

ulike fortellerposisjoner gjennom hele boken: dialogen mellom forteller og hovedperson, 

andre- og tredjepersons synsvinkel, Valerie som førstepersonforteller og passasjer med 

alfabetiske lister hvor det er vanskelig å avgjøre hvem som forteller. I tillegg veksler teksten 

hele tiden mellom å være intern og ekstern. Når fortelleren er intern, interagerer hun med 

hovedpersonen, og når fortelleren er ekstern, betrakter og forteller hun uten å selv delta i 

handlingen. Videre ønsker jeg å drøfte de ulike fortellerposisjonene for å vise hvordan de 

påvirker det tekstlige uttrykket og bidrar til sjangerblanding. 

Prosa er det tradisjonelle romanspråket og det er en språklig fremstilling i ubunden 

form, ofte betegnet som motsetning til for eksempel drama og lyrikk. En stor andel av 

dialogen i Drömfakulteten skiller seg fra denne flytende prosaformen og utarter seg i stedet 

som i et drama. Det er fordi disse dialogpartiene mellom forteller og hovedperson inneholder 

karaktermarkeringer og scenebeskrivelser, samt at replikkene er skilt fra hverandre med 

blanklinjer:  

VALERIE (tar upp pjäsen ur handväskan och räcker den till Andy): Till dig  

Andy. Den enda pjäs värd att sätta upp.   

ANDY (bläddrar och röker): Intressant, Valerie (Stridsberg 2006: 224)  

Drama kan påstås å være den litterære sjangeren som har det mest eksplisitte forholdet til sin 

egen fiksjonalitet, i hvert fall når den spilles på en scene. Når et publikum ser drama vet det at 

skuespilleren som opptrer ikke er samme person som karakteren den spiller, og er derfor nødt 

til å inngå i det som kalles en publikumskontrakt hvor man er bevisst fiksjonen, men likevel 

lar seg forføre (Stene 2015: 16). Når Stridsberg benytter seg av dramaformen i enkelte scener 

i Drömfakulteten, spiller hun på denne publikumskontrakten. Det forsterker inntrykket vi har 

av tekstens fiksjon, men oppmuntrer oss til å la oss forføre av fiksjonen, samtidig som det 

bryter med tradisjonelle kjennetegn ved romanen. Det kan legges til at selv om denne teksten 

først og fremst var intendert som roman, har Stridsberg senere tatt historien om Valerie 

Solanas til scenen med dramaet Valerie Solanas ska bli president i Amerika. Stridsberg er 

både romanforfatter og dramatiker, og dette skinner gjennom i Drömfakulteten. Dersom hele 

boken var skrevet gjennomgående i denne stilen, i stedet for prosa, hadde teksten utvilsomt 

lignet mer på et drama enn en roman. Men teksten veksler altså mellom dramalignende dialog 
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og flytende prosasekvenser, og denne vekslingen forsterker romanens fiksjonalitet samtidig 

som den utfordrer romansjangeren. 

I tillegg til dramaet, har Drömfakulteten et slektskap til poesien. Tekstens forteller i 

andreperson gjør at det i store deler av romanen virker som at fortelleren forteller Valeries 

livshistorie til Valerie selv: 

 

Andy går ner på knä och ber till Gud. / Du håller pistolen mot hans hjärta. Sedan 

skjuter du sönder hans bröst og alla framtidsmöjligheter. Du skjuter sönder allting som 

borde ha varit du. […] Du blundar och släpper pistolen i regnrocksfickan. Du lämnar 

Fabriken, tar hissen därifrån. (328) 

 

Andrepersonsfortelleren er ytterst sjeldent i den tradisjonelle romanen. Det er en 

fortellerposisjon vi vanligvis forbinder med musikk eller poesi for øvrig, men grepet har også 

i nyere tid blitt utforsket av postmodernistiske prosaforfattere (Bell og Ensslin 2001: 314). 

Effekten er lik som ved bruken av dramaformen: fortellerposisjonen øker inntrykket av 

fiksjon, men samtidig får teksten et uttrykk som går i mot den tradisjonelle romanen. 

Romanen legger seg som regel opp mot dagligtalen og virker dermed realistisk, mens det 

derimot er svært sjeldent at vi oppfatter et dikt som en naturlig konversasjon mellom to 

mennesker. 

 Fortelleren som interagerer med Valerie orienterer henne på en måte som går utover 

behovene til et vanlig, oppegående menneske. Slike kunstige fortellergrep og dialoger er ikke 

nødvendigvis noe vi assosierer med romansjangeren. Forfatter og litteraturforsker Jane 

Smiley hevder at prosa er det som ligger nærmest dagligtalen vår fordi, selv om vi som regel 

ikke snakker i fulle setninger, organiseres tankene som setninger når de tar form (Smiley 

2006: 16). Som konsekvens oppfatter vi det som den mest naturlige uttrykksformen. At 

Drömfakulteten veksler mellom dramadialog, prosa og andrepersons synsvinkel, gjør at den 

distanserer seg lengre bort fra vår naturlige språkrytme, og dermed lengre bort i fra det som 

virker dagligdags og virkelig. Særlig dramadialogene virker kunstige og iscenesatte, og 

dermed også mer fiktive enn de flytende prosasekvensene.  

I tillegg til dette brytes teksten opp av diverse alfabetlister flere steder i teksten. De 

inneholder ulike observasjoner som kan være vanskelig å koble sammen med resten av 

teksten, og utarter seg blant annet slik: 
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BERÄTTARNA 

A. Ett hjärta fullt av svarta flugor. En ökens ensamhet. Stenlandskap. Cowboys. Vilda 

mustanger. Ett alfabet av dåliga erfarenheter.  

B. Blå rök i bergen. Jag är den enda som inte är galen här. Det fanns inga riktiga 

cowboys. Det fanns inga verkliga bilder. Jag dammsög alla rum, det var fortfarande 

dammigt. Jag tvättade alle fönster, jag kunde fortfarande inte andas. Det var något 

med strukturen. Solen brände genom parasollerna. (57) 

Det gis ikke noen forklaring på hvorfor de er listet opp i alfabetformat, men disse 

observasjonene/tankene/miljøskildringene formidles i førsteperson og ligner dermed på indre 

monologer. Dramadialogene og alfabetlistene bryter ikke bare med den naturlige 

uttrykksformen som prosastilen gir, det bryter også ned narrativet (alfabetlistene er nærmest 

som rene beskrivelser å regne) og det bryter med det som anses det tradisjonelle 

romanspråket. Prosaen er den språkstilen vi forbinder med romansjangeren, og språket i 

Drömfakulteten eksperimenterer med mange flere uttrykksformer, deriblant drama og poesi. 

Mellom de oppstyltete dialogene, de alfabetiserte monologene og prosasekvensene fortalt i 

førsteperson, inneholder boka også den sjeldne andrepersonsportelleren. 

 I Drömfakulteten bruker altså Sara Stridsberg en rekke litterære grep som forsterker 

inntrykket av fiksjon, samtidig som de beveger teksten vekk fra den tradisjonelle 

romansjangeren. Vi ser her hvor viktig det er å skille mellom størrelsene fiksjon, roman, 

virkelighet og sakprosa, fordi et brudd med romankonvensjoner ikke nødvendigvis betyr at 

teksten nærmer seg virkeligheten eller sakprosa, men også kan fungere som fiktiviserende 

grep.  

Intertekst og sitering som brobyggere til virkeligheten 

Det er derimot andre ting som påvirker sannhetskontrakten og endrer inntrykket av tekstens 

tilknytning virkeligheten. Stridsberg dokumentariske materiale består av Solanas egne tekster, 

avisintervjuer og -artikler samt politirapporter, rettsreferater og sykehusjournaler. Stort sett er 

disse flettet inn i historien og gjendiktet av Stridsberg uten henvisninger til de opprinnelige 

tekstene. Politirapportene er et unntakseksempel, her referer fortelleren til det som står der og 

peker mot en virkelighet utenfor teksten. Andre steder fremgår det enda tydeligere at 

Stridsberg siterer lengre sammenhengende tekst. På side 332 under ”ARITMETIKK OCH 

SURFING III” siteres (gjendiktet på svensk) Solanas forord til SCUM-manifestet i 
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anførselstegn. Under ”NOTIS TILL OKÄND FÖRFATTARE, PUBLICERAD HÖSTEN 

1967 I NEW YORK MAGAZINE” (231) siteres Maurice Girodias stillingsutlysning på vegne 

av det nyetablerte forlaget Olympia Press som tilbydde seg å publisere Solanas´ tekster. Disse 

siteringene gir inntrykk av at Stridsberg etterstreber historisk korrekthet. Det er understreket 

at tekstene er hentet fra en verden utenom boken – som en form for kildehenvisninger – og 

det fører til at det tekstlige uttrykket får en sterkere tilknytning til virkeligheten og 

sakprosaen.  

Enkelte deler av teksten oppsummerer hendelser i Valeries liv med nøyaktige 

datomerkinger og stedsnavn. Tre av tekstene i boken under titlene ARITMETIKK OCH 

SURFING I, II og III tjener til dette formålet og de dekker på en kort og konsist måte hva som 

skjedde med Valerie fra 1969 til begynnelsen av 1980-årene:  

I juni 1969 döms du till två års fängelse för mordförsöket på Andy Warhol och hans 

kompanjoner [.] I september 1971 lämnar du fängelset och i november samma år 

arresteras du igen för att ha ringt och hotat ett antal berömda och okända män, bland 

dem Andy Warhol. Under hela år 1973 åker du in och ut på olika mentalsjukhus. 

Vinteren 1974-75 återvänder du till stränderna vid Alligator Reef för att sola och surfa. 

Men bare efter några veckor i Florida blir du tvångsintagen på South Florida State 

Hospital i Fort Lauderdale där du tilbringar resten av året fastspänd i britsat, diagnoser 

och spännbälten (331) 

Tempoet er raskt i disse partiene og fulle av informerende opplysninger som forfatteren 

frastår fra å dvele særlig ved. Inntrykket av fiksjon brytes ned fordi passasjene fremstår som 

mer deskriptive enn fortellende. Det er autentiske opplysninger og partiene kunne vært tatt ut 

i fra hvilken som helst faktabok eller biografi hadde det ikke vært for det noe sjeldne 

andrepersonsperspektivet. Poenget er at teksten ikke bare ligner sakprosaen fordi den har en 

deskriptiv form, men også fordi vi opplever det som står der som sant.  

 Åsa Beckman har skrevet en anmeldelse av Drömfakulteten hvor hun kritiserer 

hvordan Stridsberg blander det dokumentariske materialet inn i romanen: ”Här tror jag att 

Stridsberg varit för bunden av att korrekt citera ur manifestet och intervjuer i stället för att på 

egen hand bygga upp en kraftfullare person. Hennes fria fantasi kunde varit ännu friare” 

(2006). Beckman hevder at Stridsberg ikke klarer å finne en troverdig røst til hovedpersonen 

og er ikke overbevist om at romanens Valerie Solanas er skarp nok til å kunne skrive SCUM-

manifestet:  
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Betydligt svagare är dialogerna där Stridsberg aldrig hittar någon riktigt bra röst för 

Valerie. Svårigheten för alla som skriver romaner om verkliga personer är att skapa 

gestalter som läsaren accepterar. Man måste helt enkelt lita på att de skulle kunnat 

göra vad de i verkligheten gjorde. (Beckman 2006) 

Dette er en nokså paradoksal problemstilling: Beckman hevder at det er særlig de direkte 

sitatene som hindrer Valerie å bli en vellykket romankarakter. I det Stridsberg ikke klarer å 

omskrive den historiske Solanas til en troverdig romankarakter, må leseren rett og slett stole 

på at tingene er mulig fordi de vet at det har hendt i virkeligheten. I det dialogene og andre 

tekstpartier peker mot en virkelighet utenfor teksten, kommer siteringen i forgrunnen og 

historien slutter å ”fortelle seg selv”. Teksten ligner mer et lappeteppe av intertekst, og sånn 

sett er det mulig at det ligger et slags stilbrudd i teksten og at det er denne stilistiske 

”schizofrenien” Beckman reagerer på. Det er også kanskje like mye det at en troverdig 

romankarakter ikke er det samme som realistisk romankarakter, fordi det ofte forventes en 

helt egen indre logikk i litteraturen knyttet til den virkeligheten som skapes der: ”it has been 

objected that characters in fiction, many of them at least, are not denizens of our world but of 

an imaginary world; they belong in that world, not in ours, and should not be judged by the 

standards of plausibility in ours” (Hospers 1980: 14). Romankarakterer opererer i en annen 

virkelighet enn vår egen, men Stridsberg forstyrrer dette skillet når hun siterer fra vår 

virkelighet og bringer det inn i romankarakterens virkelighet. Samtidig kan man tenke seg at 

denne forstyrrelsen uansett er uunngåelig, fordi det allerede finnes en historisk Solanas og 

mange lesere vil bringe med seg en forestilling om henne i lesningen av romanen. Men når 

Stridsberg veksler mellom å gi Valerie en fiktiv stemme og å sitere den ekte Valeries 

forfatterskap, skapes det en uoverensstemmelse i inntrykket av personen og i tekstens 

tilknytning til virkeligheten.  

Narratologiske forskjeller: Valerie Solanas som biografi og roman 

Tidligere i dette kapittelet har jeg undersøkt hvilke sjangerslektskap Drömfakulteten har til 

sakprosaen og andre fiksjonssjangre samt hvilke elementer som gir teksten et økt inntrykk av 

autentisitet eller fiksjon. I det følgende ønsker jeg å gjøre en kort komparativ analyse av 

Drömfakulteten og biografien om Valerie Solanas for å vise hvilke spesifikke muligheter 

Stridsberg sjangerbetegnelse gir når det gjelder narrativ og plot. I Thirtheen Ways of Looking 

at the Novel skriver Jane Smiley følgende om forskjellen på historikeren og romanforfatteren: 
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”The historian is required to give up dramatic interest in the pursuit of accurancy, but a 

novelist must give up accurancy in the pursuit of narrative drive and emotional impact” 

(Smiley 2006: 21). Det er lett å argumentere mot at for eksempel biografien må oppgi et 

spennende narrativ for å stemme overens med virkeligheten, men senere skal jeg forsøke å dra 

en distinksjon mellom hvordan narrativet ofte utfolder seg i en roman som Drömfakultetet 

kontra i biografien. Narrativ kommer fra de latinske ordene gnarus, som betyr vite, og narro, 

som betyr fortelle (Porter 2008:11). Vi forbinder det med historiefortelling – det er en måte å 

organisere handlinger og gi dem en logisk struktur. The Cambridge Introduction to Narrative 

definerer narrativ som representasjonen av en hendelse eller en serie av hendelser (Abbott 

2002: 12). Hendelse kan også byttes ut med handling:  

Without an event or an action, you may have a ”description,” an ”exposition,” an 

”argument”, a ”lyric”, some combination of these or something else altogether, but 

you won’t have have a narrative. It tells of an event. The event is a very small one – 

the bite of a flea – but that is enough to make it a narrative. (Abbott 2002: 12)   

Målet videre er å undersøke hvordan narrativet utfolder seg i Drömfakulteten sammlignet med 

Fahs biografi I Valerie Solanas: The Defiant Life of the Woman Who Wrote SCUM (and Shot 

Andy Warhol). Jeg håper det også vil åpne for en mer generell diskusjon om åpenbare 

forskjeller mellom biografien og romanen som jeg kan anvende senere i oppgaven.  

 Biografien er på mange måter den sjangeren innenfor litterær sakprosa som ligner 

mest på romanen. Det er fordi begge to har et nokså langt, sammenhengende prosanarrativ 

som kretser rundt én eller flere hovedpersoner. Jane Smiley argumenter i Thirtheen Ways of 

Looking at the Novel for at historiske fakta er interessant nok i seg selv innenfor sakprosaen, 

men at romanen trenger et spennende narrativ (Smiley 2006: 21). Dette utelukker ikke at 

biografien kan ha et spennende narrativ, eller at sakprosaforfatteren kan ta i bruk litterære 

virkemidler for å skape en rik leseropplevelse av virkelige hendelser. Jeg tror poenget er at et 

spennende narrativ i en biografi forutsetter at hovedpersonen faktisk har levd et slikt 

spennende liv. Dette kan selvsagt også avhenge av biografens interessante eller originale 

vinkling. Det er også avhengig av kildematerialet som er tilgjengelig, men jeg kommer tilbake 

til alt dette litt senere. Hovedpersonen i en biografi kan ha fantastiske prestasjoner under 

beltet, men ellers også levd et ganske begivenhetsløst liv. Disse alminnelige livsskildringene 

blir da interessante i kraft av at hovedpersonen har autoritet og status. I romanen forholder det 

seg motsatt: narrativet må i mye større grad bidra til å rettferdiggjøre hvorfor protagonisten, 
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og romanen som helhet, er interessant. Narrativet og protaganisten er litt som høna og egget, 

det er vanskelig å vite hvilken som kommer først, men de er gjensidig avhengig av hverandre. 

Det er fordi leseren ikke bringer med seg forhåndskunnskap eller beundring når hun ”møter” 

en fiksjonskarakter for første gang. 

 I forbindelse med Drömfakulteten står vi dermed ovenfor et lite paradoks dersom den i 

kraft av å være roman krever fiksjon for å oppnå et spennende narrativ, samtidig som at 

Valerie Solanas autentiske livshistorie burde være interessant nok for en biografi. Senere skal 

jeg utforske hvilke spesifikke litterære muligheter det gir Stridsberg å skrive romanen om 

Valerie Solanas, men først vil jeg påpeke at Smiley er for bastant når hun hevder at lange 

prosatekster trenger et spennende narrativ for å holde på leserens interesse. I hvert fall hvis 

det innebærer å krydre handlingen med spektakulære vendinger, tilsløringer eller 

tilbakeholding av informasjon, som senere skal slippes på leseren som en bombe. Ofte er det 

helt andre ting som gjør en biografisk tekst god og sterk – slikt som detaljmangfold, språklig 

bilder, gode beskrivelser, spennende dialoger eller originale fortellergrep, og det er ikke 

nødvendigvis slik at romanen trenger høye spenningskurver for å underholde leseren. Det er 

også bastant å påstå at dette overhodet ikke gjelder for sakprosaen. Narrative virkemidler er 

mer knyttet til undersjangre enn tekstkategori – det er klart at en kriminal- eller thrillerroman 

er mer avhengig av overraskende vendinger for å engasjere leseren, enn det mye annen 

litteratur er.  

 Det er klart at et narrativ begrenses om man må ta hensyn til at alt skal stemme 

overrens med virkeligheten. Det betyr likevel ikke at det trenger å være en negativ 

begrensning, eller at det utelukker virkemidler for å gjøre teksten interessant. Det finnes flere 

litterære grep en biograf kan anvende for å krydre teksten, uten at det går på bekostning av 

virkeligheten. Biografien kan ta i bruk omtrent alle de språklige virkemidlene 

skjønnlitteraturen har til rådighet – som metaforer, gjentakelser, kontraster, ironi og 

skildringer. Når det gjelder dyptgående detaljrike skildringer, psykologiske innsikter og et 

sammenhengende narrativ, kan biografen derimot ikke strekke seg lenger enn det 

dokumentariske materialet underbygger. Derfor utfolder narrativet i biografien seg ofte i en 

annen retning. Sakprosatekster har en litt annen retorikk for å engasjere, overbevise og 

formidle, enn det skjønnlitterære tekster har. Et typisk biografisk tekst er også preget av 

argumentasjon og slutninger, mens romanen i mye større grad beskriver hendelser og 

handlinger. Det at romanen forteller, fremfor å forklare, betyr at teksten ligger mye mer åpen 

for tolkning. At biografien argumenterer og romanen forteller er selvsagt en polarisert ytring, 
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og det finnes ikke én definisjon som ikke også utelukker flere tekster på begge sider. Men jeg 

tror også det er en nyttig distinksjon, og jeg skal forsøke å eksemplifisere hva jeg mener ved 

hjelp av ulike tekstutdrag fra Drömfakulteten, sammenlignet med utrdrag fra Breanne Fahs 

biografi om Valerie Solanas.  

 En romankonvensjon er at narrativet følger én eller flere hovedpersoner gjennom hele 

boken, enten i førsteperson eller ved hjelp av en allvitende forteller. Narrativet trenger ikke å 

være kronologisk av den grunn, og det kan selvsagt gjøre sprang i tiden. Drömfakultetet 

hopper i tid, den starter med at Valerie er død, og veksler mellom beskrivelser fra 

barndommen, voksenlivet og scener fra dødsleiet – det er i det hele tatt kaosnarrativ. Dersom 

romanen har en allvitende forteller, slik som andrepersonsfortelleren i Drömfakulteten, må 

denne fortelleren ha innsikt i hovedpersonens følelser, handlinger, steder hun besøker, hvem 

hun snakker med, hva som blir sagt og følt i alle romanens scener. En biograf kan nesten aldri 

ha en så inngående innsikt i sin hovedperson og kan derfor ikke beskrive tankerekker, 

dialoger, erfaringer og hendelsesforløp i samme detaljmangfold som det en romanforfatter 

kan. 

I Valerie Solanas: The Defiant Life of the Woman Who Wrote SCUM (and Shot Andy 

Warhol) skriver Fahs blant annet at Valerie Solanas hadde en trøblete barndom8. Hun hadde 

et turbulent forhold til moren som veksler mellom både kjærlig og kjølig, og hun vokste opp 

med en far som misbrukte henne jevnlig. Fahs utrykker at oppveksten kan ha fostret Valeries 

rebelske natur9, og det faktum at Valerie så tidlig ble introdusert for sin egen seksualitet mot 

sin vilje kan forklare hvorfor hun hatet menn, hvorfor hun senere ble prostituert og hvorfor 

hun skrev det mannefiendtlige manifestet SCUM10. Dette er et eksempel på hvordan 

biografen beskriver og trekker slutninger, fremfor å fremstille en rekke hendelser som føyes 

sammen i et narrativ. Dette er dessuten tre setninger som på mange måter også gjenspeiler 

strukturen i flere biografier. En biografi starter gjerne med en eller flere påstander, slik som 

Fahs blant annet gjør her: ”Valerie saw things, knew things, sensed things far earlier than her 

contemporaries of the 1960s, giving her work a quality that is both beyond the pale and 

startingly prescient” (Fahs 2014: Forord, avsnitt 5). Denne påstanden og flere andre indikerer 

                                                 
8 ”Valerie grappled with many disadvantages growing up: ”bad home life, poverty, psychological instability, 
born in the wrong time”. Later reports by psychologists described Valerie’s wild adolescence, filled with 
shoplifting and other petty crimes, early sexual experiences, and instability with all of her caretakers” (Fahs 
2014: Fahs 2014: Kapittel 1, del 2, avsnitt 6). 
9 ”Valerie became deeply unhappy about living with Red and her mother and started to rebell against them and 
expectations she felt constrained her” (Fahs 2014: Kapittel 1, del 2, avsnitt 24) 
10 I forbindelse med at det seksuelle misbruket hjemme førte til at Solanas ble gravid: ”Since then […] she’s 
been pretty much against men” (Fahs 2014: Fahs 2014: Kapittel 1, del 2, avsnitt 32) 
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ting som at Valerie Solanas var et sinnsforvirra geni, Valerie Solanas var en pioner innen 

feminismen eller Valerie Solanas var et symptom på sin samtid. Neste del av biografien byr 

på ulike historier fra hovedpersonens liv som senere skal illustrere og underbygge påstandene. 

I biografien til Fahs utspiller det seg blant annet slik: ”Valerie excelled in high school from 

ages fifteen to eighteen, though she had few friends. In her senior years, she received all As 

with one exception: her physics class” og: 

As a teenager, Valerie had a steadfast determination about her educational future, 

setting her sights on college despite the many hurdles she faced. In her senior year at 

Oxon Hill High School, she asked the principal, Michael Hernick, for a letter of 

recommendation, which he happily agreed to write and in which he declared, ”I 

understand that Valerie Solanas needs a letter of recommendation. She is an 

exceptionally bright girl with lots of courage and determination. She lacks financial 

support at home, and is determined to get an education, and is proving that 

determination” (Fahs 2014: Kapittel 1, del 2, avsnitt 38) 

En annen slik beskrivelse forteller at etter at Solanas forsøkte å myrde Andy Warhol ble hun 

dømt til tre års fengsel, samt behandling på en mentalinstitusjon for diagnosen 

schizofrenparanoia (Fahs 2014). I den siste delen av biografien benytter biografen seg av 

anledningen til å konkludere med at disse historiene blant annet bekrefter påstanden om at 

Valerie var gal, men at hun utvilsomt også var genial og forut for sin tid11. 

 En allvitende romanforteller kan beskrive de spesifikke erfaringene hovedpersonen 

gjør seg og hvordan de til enhver tid bidrar til å forme spesifikke tanker i hodet på sin 

hovedperson. Forskjellen er at biografen drar en slutning, mens romanforfatteren beskriver 

erfaringene slik at leseren selv kan dra slutningen om at hovedpersonen hadde en trøblete 

barndom. Her er et utdrag fra Drömfakulteten som illustrerer hvordan dette kan utfolde seg: 

det var ett mörker, det kom när jag skulle fylla sju. Vi var på picknick vid floden. 

Dorothy var där, Louis var där. Ljuset var så starkt, jag visste inte var jag skulle göra 

av mig. När jag vaknade låg Louis intill mig, Dorothy såg jag inte. Trädkronorna 

kastadel ljus på hans händer, jag lå på rygg och Louis var där. Min klänning var 

snöhvit, jag hade aldrig vit klänning sedan. Han hade händerna innanför min vita 

                                                 
11 Da Valerie var instituert på mentalsykehus målte legene Solanas intelligens: ”Valerie scored 132 in verbal IQ, 
125 in performance IQ, with a full‐scale IQ of 131: placing her in the 98th percentile of intellectual functioning. 
In other words, Valerie functioned in the ”very superior” category, far above average compared with most of 
her peers and in the top 2 percent overall” (Fahs 2014: Kapittel 4, del 3, avsnitt 5) 



32 
 

klänning. Jag lät honom og jag lät honom. Sedan ett mörker. Ljuset som kommer ur 

träden på hans händer (25) 

Dette utraget forteller om hvordan Valeries far, Louis, misbrukte henne seksuelt i 

barndommen. Her blir handlingene beskrevet fra Valeries synsvinkel i ”show-don’t-tell”-stil. 

Beskrivelsen avslører også Dorothy som sviktende morsfigur, fordi hun ikke er tilstede og 

forhindrer disse overgrepene fra faren. I kraft av den hvite kjolen forstår vi også at Louis tar 

fra Valeries hennes uskyld. Senere i romanen kan man lese følgende: 

Första dagen på Maryland är döden ännu ett obestämt antal sjömil och landmil bort 

från dig. Universitetsparken är invaderad av nya studenter. Du sitter en bit bort från 

psykologiska institutionen, utanför Shiver Laboratory och väntar på att det skal bli 

dags at gå in, röker cigaretter och förutsätter att du under alla omständigheter är 

felklädd och felutrustad och felkonstruerad. Det luktar krig om dig, undantagstillstånd, 

belägring och något annat, något våtare och farligare; prostitution, döda havsfåglar och 

svindelensamhet. Det spelar ingen roll hur många gånger du såpar ditt underliv, lukten 

av stålhandskar och solspruckna bilsäten sitter för alltid kvar i huden. (157) 

Romanen drar ikke slutninger om at det finnes en direkte kobling mellom barndommen og 

voksenlivet. Den beskriver handlinger og legger teksten åpen for tolkning, slik at leseren kan 

trekke slike slutninger på egenhånd. Den siste setningen i utdraget referer til at Louis jevnlig 

pleide å misbruke henne i baksetet på bilen når moren var borte, og viser helt tydelig at 

Valerie har et problematisk forhold til sin egen kropp og sex i voksen alder, uten at fortelleren 

trenger å påpeke det ytterligere. Teksten er full av ulike følelsesutrykk, miljøskildringer og 

symbolikk – og det bidrar til å skape et narrativ som antyder i stedet for å være en tekst som 

rent beskriver og forklarer. 

 Jeg nevnte at en biografi begrenses av det dokumentariske materialet tilgjengelig, og 

dette er noe Fahs konstaterer gjennom hele biografen: ” (T)his telling of her life is a version 

composed only of fragments, shards, remnants, whispers, thruths bubbling up, old memories, 

scribbles and trash” (Fahs 2014: Kapittel 1, avsnitt 3) – men i tillegg til å la seg begrense må 

også biografien ta hensyn til alle alternative sannheter, dersom det finnes motstridende 

meninger av hva som er sant. Tidligere i teksten ga jeg et hypotetisk eksempel på hvordan en 

biografi kan fremstille og dra slutninger om Valeries trøblete forhold til kropp og seksualitet 

på bakgrunn av at hun ble misbrukt som ung. Nå skal jeg vise til et par virkelig eksempler fra 
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biografien om Solanas, for å illustrere et annet poeng. I biografien kan man blant annet lese 

følgende om at Solanas angivelig skal ha blitt seksuelt misbrukt som barn:  

Valerie apparantly disclosed sexual abuse to two psychologists[.] These stories are 

difficult to access or confirm with Valerie’s family, though Judith had remarked, 

”Valerie had experiences I didn’t have, things I didn’t know about until I read the 

psychological evaluations of her after she shot Warhol. Our father sexually abused 

her” (Fahs 2014: Kapittel 1, del 2, avsnitt 14) 

Valerie betrodde seg ikke til noen av sine nærmeste om misbruket, selv ikke søsteren Judith, 

og fetteren hennes Robert Fustero skal være blant dem som synes det var vanskelig å 

forestille seg at Louis kunne ha gjort noe slikt: ”Her cousin, Robert, characterized both 

parents as kind people, saying it was hard to imagine that Louis sexually abused Valerie (Fahs 

2014: Kapittel 1, del 2, avsnitt 15). I biografien understreker Fahs at selv om det er en rådende 

oppfatning at Solanas ble voldtatt av sin biologiske far, kan også hennes stefar Red på et 

tidspunkt misbrukt henne og gjort henne gravid: ”[I]n her later interviews with psychologists, 

she did not specify whether her biological father or stepfather abused her. If either Louis or 

Red did sexually abuse Valerie at that time, either of them may have fathered Linda” (Fahs 

2014: Kapittel 1, del 2, avsnitt 29). En ting man må merke seg her er at fordi det ikke finnes 

noen sikre kilder som kan fastslå én entydig sannhet, så sørger biografen for at de alle de 

alternative sannhetene er inkludert i boken. På den måten unngår biografen å manipulere 

virkeligheten.  

 Stridsberg har derimot muligheten til å begrense seg til én entydig sannhet og 

manipulere virkeligheten fordi hun skriver skjønnlitteratur. I Drömfakulteten er det ingen tvil 

om at Valerie blir utsatt for overgrep fra sin biologiske far Louis. Romanen tilbyr en entydig 

sannhet for leseren, samtidig som leseren vet at teksten er fiksjon. Det ligger et slags paradoks 

i dette: leseren kommer mye tettere på Valerie og sannheten om livet hennes i romanen enn 

noen har mulighet til å gjøre basert på virkelige kilder i sakprosaen – men i dette ligger det 

også at forfatteren bidrar til å gi livshistorien til Solanas en kunstig ”avsluttethet”. Forfatteren 

antyder, i stedet for å dra slutninger, men hun lukker også historien om Valerie i en slags 

endelig sannhet. Forfatteren legger nemlig helt klart føringer hvor hvordan leseren skal forstå 

teksten, uten at hun trenger å dra overtydelige slutninger. 

 Smiley betegner fiksjon som et behov, fremfor et krav, som delvis vokser frem som 
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følge av lengden på et narrativ. Jo lengre et narrativ strekker seg, jo større er sjansen for at det 

går på bekostning av objektiv sannhet. Smiley skriver videre:  

And, as Proust would have maintained, the construction of memories themselves, and 

their arrangement into a logical and understandable order, may make them fictional, 

but also makes them worth reading about. In other words, lengthy written prose 

narratives with protagonists are all fictional, but fiction is what results from the other 

qualities, not what dictates them.  

Lange narrativ kan i større eller mindre grad uansett betraktes som en form for fiksjon, 

ettersom de er konstruert og organisert på en måte som skal være logisk og forståelig, og 

samtidig skal gi en illusjon av ”avsluttethet”. Det er likevel ingen tvil om at Stridsberg har tatt 

seg mye større frihet i forbindelse med dette enn biografen Fahs har gjort. For det første fordi 

Stridsberg, som nevnt, har valgt å fremme én entydig sannhet i stedet for å presentere leseren 

for alle alternative sannheter, slik som Fahs.  

 For det andre råder det heller ingen tvil om at forfattere som trer ut av seg selv, og inn 

i en annens hode, kan gå i mye dypere detalj i skjønnlitteraturen enn i sakprosaen, slik som 

Stridsberg gjør med sin hovedperson Drömfakulteten. Boken inneholder en rekke 

følelsesutrykk, obervasjoner, tanker og miljøskildringer, og det er flere ting som tyder på at 

fortelleren/forfatteren har et behov for forstå hovedpersonen: ”BERÄTTAREN: Jag är 

intresserad av din värld” (72). Romanen kan kanskje ses som et ønske om å komme nærmere 

det indre tankelivet hos mennesker, og fiksjonen blir dermed et verktøy for å skildre de 

tankene, følelsene og erfaringene som former et menneske. 

 For det tredje er det slik at det tilgjengelige materialet om Valerie Solanas ikke gir de 

store mulighetene for å skape et narrativ. Dette er veldig tydelig i biografien om henne. Fahs 

tekst er svært beskrivende og argumenterende. Hun har mulighet for å presentere ulike fakta 

om Solanas, hennes familie og omgangskrets. Mange steder blir hun nødt til å nærme seg 

Solanas, nettopp gjennom å fortelle om menneskene som var rundt henne. Hun har ikke 

muligheten til å sette hendelser og handlinger sammen i et narrativ. Dette kan derimot 

Stridsberg gjøre. Når hun støter på problemet med manglende informasjon, løser hun det 

enkelt ved å dikte.  
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Fiksjonskontrakt eller dobbelkontrakt? 

Jeg nevnte tidligere at Drömfakulteten er en form for antiroman fordi antiromaner går i mot 

den tradisjonelle romanens konvensjoner. Noen kjennetrekk ved antiromaner er mangel på et 

tydelig plot, hendelser som ikke er i en kronologisk rekkefølge, eksperimentering med form 

og språk, og protagonister som i liten grad utvikles i løpet av romen eller i det hele tatt 

presenteres med stabile personligheter (Cuddon 1998: 45-45). Den mest åpenbare likhetene 

mellom Drömfakulteten og definisjonen ovenfor er at boken har en kronglete kronologi, den 

eksperimenterer med form og språk, samt at den bryter med våre forestillinger om forholdet 

mellom karakter, forfatter- og fortellerposisjoner. Dette er den ene kontrakten Stridsberg 

inngår med sin leser: Drömfakulteten er ikke en tradisjonell roman, men like fullt en form for 

roman, og alt som står i den er fiksjon. Det er hovedsakelig også denne leserkontrakten 

Stridsberg forfekter i forfatterintervjuer og det må regnes som en del av bokens epitext:  

 

Min Valerie har ingenting med den historiske Valerie å gjøre, selv om hun er helt 

sentral som utgangspunkt. Jeg var opptatt av henne som den amerikanske outsideren. I 

romanen er hun hele tiden den intellektuelle horen. Jeg rykker til når jeg ser foto av 

henne, hun er ikke den jeg kjenner. Valerie Solanas var androgyn og hard i sitt ytre, 

mens jeg har skrevet fram en feminin drøm. Hun snakker sikkert også om andre saker 

enn den historiske Valerie. Den historiske Valerie er blitt borte fra meg. (Larsen 2007) 

 

I tillegg til disse tingene er det åpenbart at Stridsberg går inn i en intimsfære hos 

hovedpersonen, hun tillegger Valerie følelser og tanker som ikke har opphav i noe 

dokumentarisk materiale. Ved å etablere teksten som roman i parateksten, samtidig ta i bruk 

en virkelig persons navn og livshistorie, men likevel dikte fritt rundt denne figuren, etablerer 

Stridsberg det Poul Behrendt kaller en dobbeltkontrakt. Teksten sender tvetydige signaler til 

leseren om hvordan den skal oppfattes, og det blir uklart hvilke elementer som skal tolkes 

som fiksjon og hvilke som skal tolkes som virkelighet. Dette forsterker tekstens inntrykk som 

en roman som utfordrer sin egen sjangerbetegnelse og dermed beveger seg over i 

antiromanens territorium.  

Stridsberg tekst fyller derimot ikke kravene for le pacte romanesque i følge Lejeunes 

definisjoner. Ettersom forfatteren og forteller overlapper, det er snakk om en forfatterforteller, 

må teksten forstås som biografisk fremfor fiktiv. Dette åpner for en diskusjon om at teksten 
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kan på virke på egenhånd og sende ut signaler som går på tvers av forfatterens intensjoner. 

Slik kan man også argumentere for at teksten etablerer en leserkontrakt som står i motsetning 

til den fiksjonskontrakten Stridsberg bevisst etablerer. Drömfakulteten er basert på en 

historisk person, og det er ikke noen smal sak å be leseren fullstendig ignorere dette faktum 

samt den biografiske innsikten man kan ha om Valerie Solanas på forhånd. Leseren som 

kjenner til Solanas livshistorie og forfatterskap vil få kunnskapen det medfører bekreftet flere 

steder i teksten, fordi Stridsberg har innlemmet intertekst, siteringer og autentiske 

opplysninger. I det teksten referer til en virkelighet utenfor seg selv etableres det en sterk 

virkelighetstilknytning som forstyrrer den entydige fiksjonskontrakten – på tross av hva 

forfatteren intensjoner skulle være på det feltet.  
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Det uoppløselige episke element i Telemark i 

perioden 1591 til 1896  
Den neste teksten jeg ønsker å undersøke er Det uoppløselige episke element i Telemark i 

perioden 1591 til 1896 av Dag Solstad. Denne boken bærer også en fiksjonsmerkelapp, men 

mottakelsen viser at romanen kanskje ikke har klart å innfri leserkontrakten like godt som det 

Drömfakulteten har. I dette kapittelet ønsker jeg blant annet å undersøke hvorfor det er slik og 

i tillegg diskutere sjangersæregenheter ved teksten for øvrig. Først vil jeg gi en kort 

introduksjon til forfatterskapet for å understreke hvorfor akkurat denne forfatteren og denne 

teksten er et naturlig analyseobjekt i sammenheng med problemstillingen. 

Dag Solstad debuterte i 1965 med novellesamlingen Spiraler. Han er mest kjent som 

skjønnlitterær forfatter og har i tillegg skrevet en rekke fagartikler og essays. I flere av 

romanene Solstad har skrevet introduserer han seg selv som en del av romanuniverset og 

kommenter prosjektet sitt underveis. Han bringer også dokumentarisk stoff inn i romanen. Et 

tidlig eksempel finner man i romanen Forsøk på å beskrive det ugjennomtrengelige fra 1984. 

I starten av boka har Solstad en samtale med hovedpersonen, der de diskuterer førstnevntes 

siste bok om Gymnasleder Pedersen. På et punkt melder Solstad at han forlater romanen og 

dermed fortsetter beretningen i Romsås. Beretningen er som et lite melodrama, og det 

forekommer et mord på Romsås som stemmer overens med et mord som har hendt der i 

virkeligheten. Medaljens forside fra 1990 er en roman som Solstad skrev på oppdrag fra Aker 

Mekaniske Verksted, da de ønsket en litt annerledes jubileumsbok til deres feiring av 150 års 

virksomhet. Også her opptrer Solstad, i egen person, en rekke steder i teksten. Handlingen 

holder seg relativt strengt til faktiske hendelser. Solstad skildrer grunnleggelsen av Aker 

Mekaniske Verksted, og romanen ble faktisk avvist av statens innkjøpsordning for 

skjønnlitteratur da den kom. I 2002 introduserer han seg selv for første gang som hovedperson 

i romanen 16.07.41. Tittelen er Solstads fødselsdag, og boken har mange selvbiografiske 

elementer. Deretter, i 2006, kommer Solstad med romanen Armand V. hvor 

forfatterfortelleren i mange tilfeller faller sammen med hans egen person, særlig i refleksjoner 

over forfatterskapet som består av titler i Solstads eget forfatterskap. Solstads tilstedeværelse i 

disse romanene har ofte vært subtil, som en stemme i bakgrunnen av det som skjer, men til 

tider har han også opptrådt som en viktig karakter i handlingen. Gjennom store deler av 

Solstads forfatterskap kan vi altså se at han leker med romansjangerens forhold til 
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virkeligheten.  

 I 2013 skjer det igjen, Dag Solstad skriver seg selv inn i Det uoppløselige episke 

element i Telemark i perioden 1591 til 189612. Denne gangen kanskje ikke som hovedperson, 

eller romankarakter i det hele tatt, men absolutt i form av en tydelig stemme som navigerer 

oss rundt i romanens univers. Det uoppløselige episke element bygger på et 

slektsgranskingsmateriale som Solstad har sittet på siden han fikk det overlevert i 2007 og 

som endelig får sin utfoldelse i forfatterens hittil lengste roman. Solstad forteller historien om 

sine forfedre på morssiden, i perioden 1591-1896. Romanen inneholder altså en mengde 

dokumentarisk stoff og har den siste tiden bidratt til stor debatt rundt sjangerbetegnelsen.

 Omtalene av Solstads bok har vært både negative og positive, den har blitt kalt 

ubegripelig kjedelig og den har blitt kalt stor kunst. Litteraturkritiker Ingunn Økland har 

skrevet at boka er ”festlig som slektsgransking og traurig som roman” (Økland 2013) og i 

Dagbladet har Olav Løkken Reisop skrevet at ”oppramsingen av navn, steder og årstall blir 

heller ikke en roman uansett hvor mye forfatteren insisterer på å omtale boka som en roman 

underveis i teksten” (Reisop 2013). I Dagsavisen stiller Trond Haugen spørsmål om ”ikke den 

konkrete materialfylden i forsøket på å forvandle slektsgransking til en krønikerlignende 

roman vil få romanen til å gå under” (Haugen 2013). Til Aftenposten har Inger Østenstad, 

førsteamanuensis i litteratur som har skrevet doktorgrad om Dag Solstad, sagt følgende om 

romanen i sammenheng med den statlige innkjøpsordningen for skjønnlitteratur:  

Komiteen kan komme til å avvise også årets bok på sjangermessig grunnlag og 

eventuelt overlate den til komiteen for sakprosa, som kjøper inn et begrenset antall 

titler og nok sjelden prioriterer slektsforskning. Boken kan også bli nullet ut av den 

skjønnlitterære komiteen fordi den som roman ikke blir vurdert som god nok 

(Korsvold og Keilhau 2013) 

En konsensus har vært at mange ser ut til å være enige om at den gjør seg bra som bok, men 

dårlig som roman. Mottagelsen peker mot en interessant problemstilling. For det første at 

sjangerbetegnelsen har påvirket kritikken og for det andre at debatten antyder at en forfatter 

kan ha ”feil” tilnærming til romansjangeren.  

 Solstad utfordrer våre forventninger til romansjangeren fordi han tilsynelatende ikke 

skriver fiksjon. Uproblematisk blir det likevel ikke, uten videre, å skulle plassere denne boka i 

                                                 
12 Av praktiske årsaker vil jeg bruke forkortelsen Det uoppløselige episke element eller betegnelsen 
”Telemarksromanen” fra nå av. 
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en annen sjangerhylle. Det kan være naturlig å tenke seg at han underliggjør romanen fordi 

han blander stiler og virkemidler som vi kjenner fra både skjønnlitteraturen og sakprosaen. 

Med utgangspunkt i dette fenomenet vil jeg lese Det uoppløselige episke element med særlig 

fokus på det dokumentariske materialet, altså det som peker mot virkeligheten. Deretter vil 

jeg undersøke hvilke elementer i teksten som gir et inntrykk av fiksjon, og hvilke aspekter 

som peker mot at boka er en roman. Min påstand er at det finnes elementer i teksten som 

bekrefter og/eller bryter med mine forventninger til romansjangeren, og målet med analysen 

er i første omgang å kartlegge disse. Til slutt vil jeg forsøke å plasse Solstads bok ved hjelp av 

Arne Melbergs begrep om prosa.  

En tvetydig leserkontrakt 

Som i det forrige kapittelet ønsker jeg å lete etter en forfatterintensjon og en leserkontrakt. I 

første omgang kan parateksten være en inngang til dette. Et kart over Telemark brer seg 

utover, til sammen fire sider, i begynnelsen og slutten av boken. Kartet viser stedene, elvene, 

innsjøene, gårdene og fjellene som sammen utgjør det geografiske spennet i romanen. Disse 

stedene står stille gjennom hele romanen, som forankringspunkter gjennom historien. Bakerst 

i boken er selve slektsgranskingsmaterialet listet opp: navn, årstall, slektstilhørighet og 

gårdsnavn. Materialet er fordelt under ”Slekt til Birgithe Andersdatter Tveitan” (Solstads 

mormor) og ”Slekt til Hans Bertinius Brynildsen Tveitan” (Solstads morfar). Dette gir leseren 

innsikt i det dokumentariske materialet som forfatteren har bygget romanen på.  

 Disse paratekstlige elementene komplimenterer hovedteksten og bidrar til å skape et 

overskuelig og koherent litterært univers. De hjelper leseren å holde hodet over vann i det 

Solstad presenterer steder på steder, navn på navn og årstall på årstall i hovedteksten. 

Verdensbyggende grep som tegnede kart og slektsoversikter er vanlig i mye fantastisk 

litteratur, ettersom denne litteraturen konstruerer helt nye verdener ukjent for oss. Solstads 

paratekstlige elementer peker mot denne tradisjonen og det kan gi inntrykk av at Solstad 

bygger opp sitt eget litterære univers. Det gir kartet og slektgranskningsmaterialet et fiktivt  

eller fantastisk preg, samtidig som de paratekstlige elementene gir boken et preg av 

autentisitet fordi stedene og navnene faktisk referer til en virkelighet utenfor teksten: kartet 

viser steder vi kjenner fra virkeligheten og slektsgranskningsmaterialet er reelt. Paratekstens 

signaler er tvetydige: opplysningene i parateksten kan både regnes som autentiske og som 

alternative utgaver av stedene og menneskene som finnes i virkeligheten. 

 Så kommer vi til selve hovedteksten, her kommer Solstads sjangerintensjon tydelig 
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frem. Det er fordi Solstad, slik som Stridsberg, velger å eksplisitt snakke om 

sjangertilhørigheten vedrørende sin egen tekst. Elementene av fiksjon og virkelighet støter 

mot hverandre igjen fordi Solstad etablerer en tvetydig leserkontrakt: Den ene peker mot en 

fiksjonskontrakt fordi Solstad proklamerer at boken er en roman, og den andre er en 

sannhetskontrakt fordi Solstads tekst lener seg mot et dokumentarisk materiale og fordi han 

hevder at han ikke dikter. Begge disse kontraktene skal belyses, men jeg ønsker å starte med 

sannhetskontrakten. Hva er det dokumentariske grunnlaget for boken, hvordan etablerer 

Solstad en sannhetskontrakt og hvilke virkelighetsforsterkende elementer finnes det i teksten?  

En virkelighet utenfor det litterære universet 

Tidlig i teksten forteller Solstad om omstendighetene rundt slektsmaterialet: ”Det dreier seg 

om en fullstendig innsamling av data om vår felles morsslekt. Det er en nøyaktig slektstavle 

for min mormor, Birgithe Andersdatter Tveitan, og en likeså nøyaktig slektstavle for min 

morfar, Hans Bertinius Brynildsen Tveitan” (Solstad 2014: 6)13. Materialet har Solstad 

mottatt av sin kusines sønn, Bengt Lifoss, og det består altså av to slektstavler, én for Solstads 

mormor og én for hans morfar. Han forteller også om hvilke kilder han har gått til for å finne 

ytterligere informasjon om forfedrene: kirkebøker, tingbøker, pantebrev, skifter og muntlige 

overleveringer (7). Deretter går han i gang med å fortelle i detalj om sine forfedre, han går 27 

generasjoner bakover i tid på sin mormors side og 11 generasjoner bakover i tid på sin 

morfars side. Personene og stedene i romanen er ikke oppdiktede karakterer eller fantasibyer, 

men virkelige personer og virkelige steder som korrelerer med materialet fra parateksten. 

Bengt Lifoss er en faktisk sønn av hans kusine og slektningene til Solstad kan i teorien spores 

tilbake ved hjelp av de samme hjelpemidlene som forfatteren og Lifoss har brukt. Dette er 

virkelighetsforsterkende elementer.  

 Likevel er ikke det ikke lett å drive kildekritikk av teksten, ettersom Solstad ikke 

innlemmer kildereferanser i selve hovedteksten. Det innebærer at Solstad låner autoritet fra 

Lifoss når det gjelder kildematerialet og går ikke selv inn i det historiske materialet med 

kritiske øyne. Lifoss er historikeren og slektsgranskeren bak materialet, mens Solstad har tatt 

på seg jobben om å omskrive stoffet til en sammenhengende fortelling. Senere i oppgaven 

skal jeg undersøke hva dette innebærer. Før jeg kommer dit, vil jeg påpeke hvilke andre 

elementer i tillegg til det dokumentariske materialet som forsterker sannhetskontrakten. 

                                                 
13 Følgende siteringer fra denne utgaven av Det uoppløselige episke element i Telemark i perioden 1591 til 1896 
vil kun referere til sidetall. 
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 Solstad bruker seg selv for å navigere leseren gjennom fortiden. Hans innsikt trekker 

grensene for hva romanen kan omfavne, og denne innsikten begrenser seg igjen til kildene. I 

løpet av de første sidene uttrykker Solstad en slags sannhetskontrakt til leseren: 

Det ville være stikk i strid med den villfarelsen at jeg kan tenke meg hva Amund 

Rolleivson tenker. Derfor må jeg avstå. Det har med metode å gjøre. Jeg har valgt 

begrensningens metode i denne bok. For meg betyr det å dikte å la være å dikte. Jeg 

vil ikke være på ville veier. Jeg vil inn til sakas kjerne (11).  

Solstad skriver at han ikke skal gå inn i hodene til sine forfedre fordi han ikke med dikterisk 

sikkerhet kan vite hva som for eksempel foregikk i hodene til Telemark-bøndene som skulle 

ta i mot tenåringskongen fra Danmark. Han referer kun til det han vet: slektningene Nini 

Einarson Staurheim, Gjermund Torkjellson Vreim, Anund Rolleivson Lindheim, Andres 

Bjørnson Håtveit, Kittil Halvorson Sem og Bjørn Hansson Tinnes var tilstedeværende under 

kongehyllingen. Fra diverse beskrivelser fra denne begivenheten har han også funnet ut at alle 

stilte i grå vadmelsdrakt. Mer vet han ikke. Ved å ikke dikte mener han at han frastår fra å føre 

leseren (og seg selv) inn i villfarelsen om at han vet noe mer, og han opprettholder i stedet 

distansen til det materialet som eksisterer. Distansen er fysisk: Solstad og slektningene har 

mange år, ja århundrer, i mellom seg. Solstad lover altså at han skal opprettholde denne 

distansen, fremfor å utslette den i det litterære universet slik som Stridsberg har gjort i 

Drömfakulteten. Han manipulerer ikke virkeligheten på samme måten som henne, men lar 

fortelleren være Dag Solstad fra det 20. århundre og slektningene være mennesker fra en 

svunnen tid. 

 Innledningsvis drøfter altså Solstad sin metode i boken, og ved å gjøre dette oppheves 

det et skille mellom forfatteren og fortelleren. Fortelleren oppfører seg som om han er den 

empiriske forfatteren av teksten i form av en jeg-forteller som henvender seg direkte til 

leseren: ”Les langsomt, ord for ord, hvis man vil forstå hva jeg sier […] Jeg skulle 

opprinnelig ha skrevet en helt annen roman, men så fikk jeg tak i dette materialet og derved 

ble jeg oppslukt av det” (5). Fortelleren griper inn og minner oss på at vi leser en bok. Dette 

bryter selvfølgelig ikke nødvendigvis med romanens konvensjoner, fortelleren i flere 

klassiske romaner har på et punkt snudd oppmerksomheten mot leseren, slik som Charlotte 

Brontë lar hovedpersonen så kjent gjør i Jane Eyre: ”Reader, I married him.” (Bronte 1971: 

395). Men tidlig finner leseren ut at dette jeg-et er en romanforfatter med navnet Dag Solstad: 
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Men det er irrelevant. Fordi det er Dag Solstad som later som det er Anund Rolleivson 

som tenker dette, men det er det ikke. Det er Dag Solstad. Dag Solstad er ikke Anund 

Rolleivson. Dag Solstad fra det 20. århundret (egentlig det 21. århundret, men pytt, 

pytt, jeg skriver som vanlig at jeg er fra det 20. århundret) forholder seg til Anund 

Rolleivson fra det 16. århundret, men det er noe helt annet. (12) 

Leseren støtes mot en vegg som svekker illusjonen om at den verden vi blir presentert for i 

teksten, er en verden isolert fra vår. Forestillingen om at vi leser fiksjon brytes smått ned som 

følge av at fortelleren sammenfaller med den virkelige Solstad. Det er et paradoks ettersom 

han betegner boken som roman, men det er svært sjeldent at forfatteren skriver seg selv inn i 

handlingen på denne måten i skjønnlitteraturen. Det er ikke bare en hvilken som helst 

forfatterforteller som bryter inn i det litterære universet, men en som ligner den empiriske 

forfatteren på en prikk. Det finnes ingen tydelig distinksjon mellom forfatteren og fortelleren 

Dag Solstad. 

Lejeune hevdet at det bare er i selvbiografien at forfatter, forteller og person bærer 

samme navn. I Det uoppløselig episke element bærer forfatteren og fortelleren samme navn 

fordi Solstad skriver seg selv inn i handlingen og opptrer som forfatteren av boken. Det er 

likevel ikke helt slik at navnet hans også faller sammen med person: han er fremfor alt en 

stemme som navigerer oss rundt i romanens univers, snarere enn en handlende karakter. Han 

er et fortellende jeg som legger ut om forfedrenes liv og skjebner, uten å iscenesette seg selv i 

handlingen. Slik sett er boken biografisk, fremfor selvbiografisk, etter Lejeunes modell – men 

uansett i sakprosaen. Dette endrer seg derimot helt mot slutten av romanen, da er vi kommet 

frem til Solstads mormor og hans egen levetid. Han erindrer å ha hatt mormoren på besøk, og 

at hun havnet i en religionsdiskusjon med Solstads onkel: ”Og jeg hørte, og så, at hun snøftet 

indignert av sin egen sønns snakk. Jeg var fjorten år og måpte over min mormors uvitenhet. 

Og skråsikkerhet. Jeg skjønte at det lå hundrevis av år mellom oss” (426). Her faller 

forfatternavnet sammen med både forteller og person. Dette gir bokens siste sider et preg av 

selvbiografi, selv om Solstad på ingen åpenbar måte er den viktigste personen i boken.  

 Rammeverket, altså det dokumentariske materialet som Det uoppløselige episke 

element beror på, gjør innholdet troverdig. Leseren tror på det som står der. Samtidig er det 

nettopp dette rammeverket som også gjør boken utroverdig som roman. Det kan på den ene 

siden argumenteres for at man kan lese hele teksten, med innledende såkalte sannhetskontrakt, 

som en del av fiksjonsuniverset. Solstad informerer tross alt også leseren om at boka har 

betegnelsen roman. Da er fortellerstemmen, selv om den faller sammen med forfatteren, med 
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på å bygge opp under troverdigheten rundt hendelsene, uten at den peker mot en virkelighet 

utenfor boken. Flere romaner bruker jo akkurat dette virkemiddelet. Særlig mye fantastisk 

litteratur innlemmer en forteller som garanterer at det som står i teksten er sant, uten at dette 

virker som et sjangerforstyrrende element. Spesielt i den virkelighetsfjerne litteraturen er dette 

uproblematisk. For eksempel begynner Gullivers Travels (1726) med et kortfattet forord der 

Gulliver gir et sammendrag av sin livshistorie i forkant av reisene han snart skal legge ut på, 

og dette bidrar til å forsterke troverdigheten rundt det han skal fortelle om. Reisene han så 

legger ut på er fylt med fantastiske hendelser og skapninger som leseren ikke kjenner igjen fra 

sin egen verden. Vi opplever ikke Gullivers Travels som sann eller virkelighetsnær, dette i 

kontrast til Det uoppløselige episke element. Men i førstnevnte roman finnes det et annet 

eksempel der fortellerens synspunkter faller sammen med forfatteren Jonathan Swifts. Swift 

var frustrert over endringene og sensureringene av boken i de følgende opplagene at han la til 

et nytt forord til 1735-utgaven: A letter from Capt. Gulliver to his Cousin Sympson (Swift 

2008). Her lar forfatteren Gulliver uttrykke sin fortvilelse over at fortellingene hans har blitt 

redigert til det ugjenkjennelige, og at reiseskildringene ikke lenger stemmer overens med 

hvordan tingene forløp seg i ”virkeligheten”. Omstendighetene rundt Gullivers historier og 

Swifts roman i virkeligheten stemmer overens.  

 På samme måte sammenfaller forfatteren og forteller i Det uoppløselige episke 

element, men hos Solstad er det ekstra vanskelig å akseptere bokas rammeverk som fiksjon 

fordi fortelleren faller fullstendig sammen med forfatteren, også i navnet. I kombinasjon med 

de autentiske menneskene og stedene, samt Solstads lovnad om at han ikke skal dikte kan 

virkelighetstilknytningen bli for sterk for leseren som forventer at roman = fullstendig fiksjon. 

Jeg vil derfor undersøke hvilke fiksjonsforsterkende elementer i Solstads tekst.  

Fiksjonsspørsmålet 

Videre vil jeg drøfte det mest åpenbare spørsmålet knyttet til Solstads fiksjonskontrakt: dikter 

han? Ettersom han betegner boka som en roman, innebærer sjangerforventningene også at 

teksten skal være fiktiv. Litteraturvitenskapelig leksikon definerer blant annet romanen på 

følgende måte: Det er en fiktiv prosafortelling av betydelig lengde. Selv om den er fiksjon, tar 

romanen prinsipielt utgangspunkt i, bygger på og viser til, lesernes livserfaringer i tid og rom. 

Sjangeren illustrerer likefullt Aristoteles’ syn på dikteren: Romanforfatteren fremstiller ikke 

det som har hendt, men presenterer gjennom romanens form det som kunne hende. Romanen 

kan, trass i sin fiktive karakter, være en form for indirekte historieskriving (Lothe, Refsum og 
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Solberg 2007: 195). Det ligger altså implisitt i bokens sjangerbetegnelse at teksten er fiktiv, 

men som vi vet hevder Solstad at han frastår fra å dikte. Jeg skal nå undersøke om, og i så fall 

hvilke, fiktiviserende grep som finnes i Det uoppløselige episke element. 

På tross av at Solstad repeterer den samme lovnaden om å ikke dikte på nytt og på 

nytt, rydder han også ganske stort rom til synsingen og gjetningen: ”Dette er selvsagt rene 

gjetninger fra min side, men jeg unner meg å foreta en gjetning i ny og ne, når jeg ikke kaller 

det diktning, men gjetning” (76). Han vil ikke dikte, men han lar seg likevel friste til å 

spekulere i hva forfedrene hans kunne ha tenkt, følt og ment i ulike sammenhenger. 

Forfatteren lar seg engasjere litt ekstra av enkelte skjebner i romanen, men i stedet for å si at 

”slik er det” sier han ”slik kan det være”. Det forekommer altså åpenbart en form for diktning 

i Solstads bok, men han garderer seg ved å kalle diktningen gjetning. Det er noe harselerende 

ved disse utsagnene: Solstad definerer denne gjetningen som noe annet enn diktning og han 

forventer at leseren skal godta det. Solstad leker dermed med romanformen og leserens 

forestillinger om fiksjon og virkelighet. I forbindelse med kongehyllingen forteller han om 

hvordan de mektige ville sett bøndene som små og underlegne i en slik tilsetning, på tross av 

at bøndene kanskje hadde viktige stillinger i bygdene de kom fra: 

Det eneste jeg med sikkerhet kan uttale … er at omtrent slik ville de mektige menn, 

den unge kongen selv, de danske medfølgende hoffmenn og kongens adelige 

befalingsmenn i Norge, samt de geistlige i Norge (ikke minst dem!), ha tenkt, hvis de 

da ville nedlate seg til å tenke noe som helst om et så lite ærefullt tema som den norske 

bondestand. (16).  

Solstad frastår fra å la fantasien fylle historiens hull, men fordi han tilbyr leseren mulige 

utganger etterlater samtidig ikke romanen mange hull. Solstads fremstilling av Hallvard 

Gråtopp er et eksempel på dette: ”Men hvor ble Halvard Gråtopp av? Og hvem var han? … 

Uansett hvem han var, så har Halvard Gråtopp blitt en sagnhelt i Telemark i århundrene 

etterpå. Ja, helt opp til min tid.” (Solstad 2013: 19). I romanen fremstiller Solstad nettopp 

denne skikkelsen som et stort mysterium. Finnes han og hva er hans egentlig navn? 

Forfatteren sliter med å få bitene på plass, og går dermed inn i rollen som detektiv hvor 

synsingen må få plass. Solstad tilbyr ulike tolkninger og utganger, den mytologiske Halvard 

Gråtopp kan være den samme som Halvard Torbjørnson på Vrålstad eller Halvard Torerson 

på Lindheim. Og for at puslespillet skal gå opp må han bygge videre på disse teoriene, slik at 

han kan vise hvordan Anund Rolleivson stammer direkte fra Halvard Gråtopp. Dette gir 
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gjenklang helt tilbake til det Aristoteles skrev i Poetikken omtrent 335 år f.Kr: ”Forskjellen 

mellom en historiker og en dikter … er at den ene fremstiller det som er hendt, den andre 

det som kunne hende” (Aristoteles 1961: 42). På et veldig bokstavelig plan er Solstad 

nærmere dikteren enn historikeren i dette henseende. 

Solstad legger seg også nærmere opp til dikteren enn historikeren på flere plan. 

Romanen har få avsnitt og ingen kapittelinndelinger, innholdet med det massive tidsspennet 

fortelles i én sammenhengende historie14. I en historiebok kan man stort sett forvente klare 

kapitteloversikter og en leservennlig inndeling, men Solstad har valgt et helt annet uttrykk. 

Resultatet er riktignok svimlende og overveldende, leseren får så mange navn, årstall, og 

slektstilknytninger slengt i fanget at det er lett å bli motløs. Kritikken av Solstads roman har i 

stor grad vært rettet mot dette: en slik oppramsing av fakta kan aldri bli en roman (Lognvik 

2013, Wandrup 2013). Men man glir likevel på et vis med i handlingen, man gir slipp og 

navnene blir mindre viktige etter hvert. Noen av skikkelsene forsvinner ut av hukommelsen 

like raskt som de er nevnt, mens andre biter seg fast, de får en klar funksjon fordi de knyttes 

til hendelser som særlig har opptatt forfatteren i skrivearbeidet. Eksempler på dette finner vi 

der Solstad prøver å få ender til å møtes og løse mysterier. Han skriver blant annet om den 

mystiske sølvgruva på Vreim, som skal ha vært større enn Kongens sølvgruver på Kongsberg, 

og som må ha vært den tilbakeliggende grunnen for at en mann på denne gården kunne tjent 

seg rik under så harde kår i samtiden:  

For hvordan kan en mann bli så rik i vår tid hvis han ikke får hjelp av de 

underjordiske? Det er trolldom. […] Kanskje var det et snev av sannhet i det at Olav 

Grå arbeidet i den underjordiske sølvsmia til Sveinung Vreim med sølv som var stjålet 

på Kongsberg. […] Hvordan det enn var, ryktet om sølvsmia, eller sølvåra, på Vreim 

holdt seg hardnakket. Ikke bare til våre tider, for helt opp til moderne tid finnes det 

historier om bonden på Vreim som har kjørt igjennom med traktor i høl under jorda, 

og så kommet fram til et underjordisk murt rom, og der funnet redskap til å lodde sølv 

med, […] men også på Sveinung Sveinungsons egen tid, på 1640- og begynnelsen av 

1650-tallet, gikk ryktene om sølvvirksomheten på Vreim så hardnakket at lensmannen 

til slutt ble pålagt å rykke ut til Vreim for å foreta de nødvendige undersøkelsene av 

hvordan dette forholdt seg. […] Men på Vreim hadde Sveinung Sveinungson fått greie 

på dette, og satte folka sine i gang med å skjule spor. Hele natta brukte de på å kaste 

                                                 
14 Det finnes ett unntak på side 367. Der har forfatteren satt inn to blanklinjer og en stjerne for å markere at 
han skifter fokus fra mormorens slekt til morfarens. 
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jord over verkstedet og sølvgruva, og jorda hentet de fra et jorde som til og med i dag 

heter Sprengmyr, for de jobbet jo på spreng den natta. Så da lensmannen og 

mannskapet hans kom, fant de ingenting. (68-9) 

På den måten bidrar forfatteren til å spinne videre på, og etablere nye, myter om forfedrene 

sine, selv om han ikke hevder at det var akkurat slik det forløp seg. Han gir rom for, og 

bygger videre på, gamle sagn som han ikke kan bekrefte, men han skildrer dem likevel med 

stor innlevelse og et litterært språk. I lignende skildringer går Solstad så langt at han nærmest 

må bryte sitt eget løfte om å ikke dikte. Kanskje kan enda et utdrag fra romanen bidra til å 

belyse hva jeg mener:  

Siden, i månedene som fulgte, stod striden inne i kirken. Sveinung Gjermundson 

møter opp til gudstjeneste […] Deretter er det nattverd, og Sveinung Gjermundson vil 

gå til alters. Men presten nekter ham. Han må gå i seg selv, sier presten alvorstynget. 

Han må love å forbedre seg. Alle hører hva presten sier. Sveinung Gjermundson 

forstår at presten vil nekte ham Herrens sakrament. Presten vil bruke sin makt for å 

stenge ham ute av det kristne fellesskapet. Det vil han ikke finne seg i, og ytrer sterke 

ord for å gi uttrykk for det han nå opplever som et overgrep. Nå bringes djevelen, og 

djevelens verk, inn. Og det inne i selve det helligste av alt, der bare Gud og Guds ord 

skal herske. Om så djevelen selv står der og vil ta deg, så gir jeg deg ikke sakramentet, 

besverger sokneprest Frantz Michelssønn sitt soknebarn, inne i kirken, foran den 

øvrige menighets øyne, og ører. Gid Han måtte ta deg også, svarer Sveinung 

Gjermundson, og ingen er i tvil om at han med ”Han” mener djevelen. Med noen 

velvalgte ord, kanskje om prestefruas seksualmoral, forlater Sveinung Gjermundson 

kirka (56-7) 

Solstad benytter seg her av det som er den historiske romanens konvensjoner: 

rekonstrueringer. En rekonstruering kan være en form for diktning fordi forfatteren 

gjenskaper noe han selv ikke har vært vitne til. Solstads rekonstruering foregår i presens. 

Akkurat som med tidsavstanden mellom Stridsberg og hennes Valerie Solanas innebærer 

dette et temporalt kollaps med den effekt at tidsavstanden mellom forfatteren og personene i 

det litterære universet viskes ut. Denne oppløsningen av avstand forsterker inntrykket av 

fiksjon. Her er det heller ingen tvil om at Solstads innlevelse tøyer strikken for hva som er 

dokumenterbart. Han kan ikke vite at ”alle hører hva presten sier” eller at Gjermundsen 

muligens slår mynt på prestefruas seksualmoral. Det er vanskelig å tenke seg at han kan finne 
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så inngående beskrivelser i kirkebøker eller tingbrev, og effekten er at deler av teksten derfor 

fremstår som fiktiv. 

 Det er altså flere eksempler i Det uoppløselige episke element på at Solstad tar i bruk 

litterære grep som forsterker inntrykket av fiksjon. Selv peker han flere ganger direkte på 

tekstens fiksjonsproblematikk ved å hardnakket hevde at han gjetter og ikke dikter. Samtidig 

lar han seg spesielt forføre av historier med hull, hvor han nettopp er nødt til å dikte (eller 

gjette) for å skape en helhet. Også språklig peker teksten mot fiksjon ved flere anledninger. 

Solstad beskriver fortiden i presens og rekonstruerer historiske hendelser med en innlevelse 

som bryter med virkelighetserklæringen han har forfektet i bokens begynnelse.  

Fra fragmenter til narrativ 

Solstads tekst opererer altså i et rom mellom fiksjon og virkelighet, med flere tekstlige 

elementer som peker i den ene eller andre retningen. Videre skal jeg drøfte tekstens 

sjangertilhørighet til romanen, fordi det er denne tilhørigheten Solstad etablerer allerede på 

side fem, idet han omtaler boken som roman: ”Jeg skulle opprinnelig ha skrevet en helt annen 

roman, men så fikk jeg tak i dette materialet og derved ble jeg oppslukt av det”. For å belyse 

sjangertilhørigheten til romanen ønsker jeg å fokusere på narrativ og hvilke litterære grep 

Solstad anvender for å formidle det dokumentariske materialet. 

I forbindelse med Drömfakulteten skrev jeg om hva som skaper et narrativ: det må 

være en sammensatt serie av ulike hendelser og handlinger. Jeg trakk en distinksjon mellom 

narrativ i romanen og i biografien (som også kan gjelde i sakprosaen for øvrig): romanen 

forteller om hendelser og handlende personer, mens biografien ofte beskriver og 

argumenterer. Videre vil jeg undersøke hvor Solstads narrativ stiller seg i sammenheng med 

denne distinksjonen. Som romanforfatter har han full kunstnerisk frihet til å omskrive det 

historiske materialet slik han skulle ønske, men likevel velger han å begrense seg kun til det 

han kan vite med dikterisk sikkerhet. Spørsmålet er da hvordan Solstad forholder seg til det 

dokumentariske materialet når han skal omskrive det til sammenhengende tekst. Blir det et 

sammenhengende narrativ, flere fragmentariske narrativ eller ikke noe narrativ i det hele tatt – 

men i stedet rene beskrivelser og oppramsinger? 

 Når man leser Solstads tekst, blir det fort tydelig at det finnes et sammenhengende 

narrativ. Solstad starter fortellingen om sine forfedre med en historisk hendelse: 

kongehyllingen av fjorten år gamle Kristian IV i 1591. Bøndene hadde på denne tiden valgt ut 

representanter fra ulike byer som skulle delta i hyllingen, deriblant seks av Solstads fjerne 
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slektninger. Dette er startstreken og Solstad virker opptatt av sammenhenger: ”Ting henger 

sammen. Og følger etter hverandre. Slik innsjøer henger sammen, og forenes av elvene, store 

som små, som en årsakssammenheng.” (8). Videre beskriver han elvene og innsjøene i 

Telemark, og disse beskrivelsene kan leses som en analogi til slektsprosjektet. Han skriver 

seg kronologisk frem fra kongehyllingen mot besteforeldrenes tid. Boken er altså forankret i 

virkelige og historiske hendelser, samtidig som den følger en kronologi som er naturlig for 

historieskrivingen og slektsgranskingen. Ved å fokusere på sammenhenger og kronologien 

ved slektenes gang klarer Solstad å skrive frem et narrativ, fremfor å rent beskrive hvordan 

Telemark var oppdelt geografisk og hvem som eide de ulike gårdene.  

 Når Solstad strukturer sine forfedres liv, beveger materialet seg fra presentasjon til 

representasjon. I The Cambridge Introduction to Narrative skriver Abbott om forskjellen 

mellom de to begrepene: ”Those who favor Aristotelian distinctions sometimes uses the word 

presentation for stories that are acted and representation (re-presentation) for stories that are 

told or written” (Abbott: 13). Forskjellen innebærer at vi for eksempel i teateret opplever 

historien som umiddelbart nærværende, mens vi ikke gjør det når teksten er formidlet 

gjennom en forteller. Videre stiller Abbott spørsmål ved hvor historien har funnet sted før den 

ble realisert i ord eller på en scene. Han konstaterer at svaret er ”nowhere”, og at alle historier 

på en scene eller i en tekst derfor er en form for presentasjoner, fremfor representasjoner. 

Abbott går ut i fra at fortellingen ikke har funnet sted før den ble til tekst eller framføring, 

men dette er derimot kun riktig dersom det er snakk om fiksjonstekst og ikke en tekst basert 

på virkeligheten. Det innebærer også at vi kan oppleve alle fiksjonstekster som umiddelbare, 

de eksisterer kun innenfor bokens permer, og vi kan ikke tenke tilbake på en tid utenfor 

teksten hvor historien fant sted. Historien som Solstad lener seg på har derimot funnet sted i 

virkeligheten: det er livshistorien til ekte mennesker. Historien om dem har på fragmentarisk 

vis blitt dokumentert i ulike kilder. Det er disse fragmentene Bengt Lifoss har samlet. Deretter 

har Solstad tatt tak i dette materialet og omskrevet det til en sammenhengende historie. En 

fortelling kan gå fra representasjon til presentasjon dersom et drama går fra tekst til å bli 

fremført på en scene. Livshistorien til menneskene som levde i Telemark i perioden 1591-

1896 har sådan forvandlet seg omvendt: den gikk fra presentasjon til representasjon i det 

opplysninger ble samlet og satt sammen i et narrativ. Opplysningene har gjennom historien 

blant annet blitt ført inn i kirkebøker og i nyere tid blitt samlet av Bengt Lifoss. Men 

slektsgranskningmaterialet er lister og kan ikke være narrativ. Det er først når Solstad legger 

til sin egen fortellerstemme, sammenhenger, kronologi og fremstiller hendelser og handlinger 
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i en serie etter hverandre at slektshistorien blir til narrativ. Dette har sådan vært Solstads 

oppgave: å representere de forgjengne slektningene.  

 Solstads narrativ gjør ikke nødvendigvis teksten til en tradisjonell roman, men det 

skiller teksten fra tradisjonell historieskriving fordi det ligger en subjektiv motivasjon og 

utvelgelse bak teksten. Narrativet er særegent for det litterære universet, og fremmed fra 

virkeligheten, fordi personene i romanen bare har relevans i kraft av å være Solstads 

slektninger. Solstad drar menneskene ut av historien og plasserer dem i et tidsbegrenset 

narrativ. For ham er det kun slik historien om disse menneskene kan representeres på en 

logisk måte. Objektivt sett er det ikke slik disse menneskene, gårdene og stedene har relevans 

i historien, men i Telemarksromanen representeres Solstads eget subjektive og logiske 

system. Slik skiller narrativet i boka seg tydeligst fra tradisjonell historieskriving og gjør at 

den legger seg nærmere opp mot romansjangeren. 

Videre vil jeg se på hvordan Solstad iscenesetter menneskene i dette narrativet, og 

hvordan denne iscenesettelsen forholder seg til romansjangeren. Det er vanskelig å fastslå 

noen hovedkarakterer i dette mylderet av mennesker. På den ene siden kan man tenke seg at 

det er forfatteren selv, Dag Solstad, som står i sentrum ettersom det tross alt er hans 

slektshistorie som rulles opp. Men han er fremfor alt en stemme i bakgrunnen, ikke en 

handlende karakter. Kanskje kan også mormoren ses som en hovedkarakter, ettersom hele 

romanen avrundes anekdotisk av Solstads minner om henne:  

Morfar døde i 1936. Jeg har aldri sett ham, annet enn på fotografier. Min mormor 

levde til 1959, da døde hun, 84 år gammel. Henne husker jeg godt. Minnet jeg har av 

henne, på hennes eldre dager, har preget den framstilling jeg har gitt av henne som 

barn og ungdom før hun blir gift (424) 

Enklest er det likevel å tenke seg at det ikke finnes én hovedperson, og at alle menneskene 

boka omhandler er like fullverdige kandidater. Dette går ikke mot tradisjonelle 

romankonvensjoner dersom man sammenligner Telemarksromanen med slektsromaner og 

historiske romaner. I disse romanene følger man ofte en familie eller flere generasjoner over 

tid og handlingen kan derfor ha mange hovedpersoner. Likevel: ettersom det ikke finnes noen 

distinkt hovedkarakter får man heller ikke sjansen til å knytte seg skikkelig til, eller følge, et 

menneske fra begynnelse til slutt gjennom romanens løp. Muligheten til å følge en slik 

karakterutvikling kan regnes som en viktig motivasjon for å lese romaner, man ønsker å finne 

ut hvordan det går med akkurat den og den personen. Men Solstad har ikke tid til å dvele 
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særlig lenge ved enkeltpersoner, prosjektet hans er alt for ambisiøst til det. Han skriver 

derimot at han vil beskrive de levde liv og Norges Telemark over 300 år. Med litt godvilje 

kunne man kanskje ansett Telemark som bokens hovedperson, som introduseres i 

begynnelsen og går gjennom en klar utvikling innen bokens slutt, men stedet mangler 

naturligvis mange av de karakteristikker vi vanligvis forbinder med hovedpersoner i romaner. 

Solstad opprettholder en distanse til karakterene, han later ikke som om han kjenner dem og 

han går derfor heller ikke ”inn” i dem. Som resultat virker karakterene nokså flate og de blir 

vanskelig å akseptere som romankarakterer. I teksten defineres personene ut i fra sine navn, 

yrker og slektstilhørighet, eller så utdypes et fåtall gjennom en eller annen enkeltscene som 

Solstad har fått has i. Som effekt er menneskene bare del av en lang rekke navn og årstall, 

fremfor fullverdige karakterer som leseren får god kontakt med. Ettersom Solstad frastår fra å 

dikte, velger han også å la være å tillegge personene tydelige personligheter, karakteristikker 

og egenskaper. Det faktum at boka inneholder mange karakterer og ingen tydelige 

hovedpersoner gjør ikke boka mindre til en roman, men at disse personene ikke fremstår som 

fullverdige karakterer med en klar utvikling bryter med det vi tradisjonelt anser som en god 

roman. Det er helt tydelig at fiksjonsaspektet er fraværende på dette punktet. Solstad 

etterstreber altså historisk korrekthet og det går på bekostning av tradisjonelle forventninger 

om romankarakterer. 

Melbergs prosabegrep 

Innledningsvis i dette kapittelet viste jeg hvordan kritikken og responsen av Det uoppløselige 

episke element i stor grad har vært farget av sjangerbetegnelsen roman. Det bygger på en 

forestilling om at romanen er uløselig knyttet sammen med fiksjonskontrakten. Det oppstår 

derfor spenninger når Solstad hevder han skriver roman samtidig som han sier at han ikke 

skal dikte, og jeg har vist hvordan boken i seg selv forsterker denne spenningen ved i ta i bruk 

både fiktiviserende og virkelighetsforsterkende grep. Som roman kommer derfor teksten til 

kort dersom dens suksess skal bedømmes ut i fra fiksjonskontraktens tradisjonelle kriterier:  at 

bokens innhold er ren diktning. Eller som i Lejeunes definisjon: at leseren er innforstått med 

at forfatter og forteller (eller hovedpersoner) ikke er en enhet. Det Solstad gjør med Det 

uopløselige episke element er nettopp å bevisst utfordre romansjangerens tradisjonelle 

kriterier. Han skaper dermed en tekst som ikke komfortabelt kan plasseres i romansjangeren, 

men som heller ikke passer noe annet sted. Jeg skal nå forsøke å plassere Solstads roman, ved 

hjelp av Arne Melbergs prosabegrep.  
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I boken Selvskrevet. Om selvframstilling i litteraturen kritiserer Arne Melberg 

litterære teorier om selvframstilling for å fokusere enten på virkeligheten eller fiksjonen, 

snarere enn å undersøke rommet imellom (Melberg 2007: 158). For Melberg er et klart skille 

mellom fiksjon og virkelighet begrensende, fordi litteraturen teoriene omtaler nettopp 

arbeider med å bryte ned disse skillene (Melberg 2004:98). Ifølge Melberg er også fokuset på 

”faktisk” virkelighet misledende: ”Sanning är inte (eller inte enbart) en fråga om 

framställningens referentiella överensstämmelse med historisk verklighet.” (Melberg 2004: 

102). I stedet ligger det betydelige skillet i tekstens litterære grep, som enten peker mot 

fiksjon eller virkelighet. Det spesielle med litteratur som opererer i grenseland er at grepene i 

teksten peker begge veier (Melberg 2004: 102). Det er altså innad i tekstens litteraritet at 

grensen mellom fiksjon og virkelighet utforskes og utfordres, snarere enn i tekstens 

referensielle forhold til vår historiske virkelighet. For eksempel kan dokumentarisk sann 

reiselitteratur ta i bruk fiktiviserende grep som å fortelle fortidens hendelser i presens for å 

forskyve tekstens forhold til virkeligheten (Melberg 2004: 101), mens romaner på den andre 

siden kan smykke fiksjonen med det Melberg kaller ”verklighetsanspråk”: sitater, fotografier 

og andre typer dokumenter som underbygger tekstens troverdighet (Melberg 2004: 104). 

Tekster som tar i bruk disse litterære grepene opererer mellom fiksjonsprosa og sakprosa, men 

er ingen av delene. For å beskrive denne litteraturen etterlyser Melberg nye begreper.  

 Melberg har selv et forslag til hva man kan kalle denne typen litteratur. Ved å se på 

hva betegnelsene fiksjonsprosa og sakprosa har til felles lanserer han prosa, minste felles 

multiplum, for å beskrive tekstene som eksisterer mellom de to ytterpunktene (Melberg 2004: 

108). For Melberg betyr prosa ”grammatisk, syntaktisk och motivisk sammanlänkning av de 

erfarenheter, som annars förblir disparata och fragmenterade” (Melberg 2004: 108). 

Definisjonen er svært bred og kan påstås nesten å fordre misforståelse. Hva menes for 

eksempel med de erfaringer som ellers forblir disparate og fragmenterte? Det mest 

nærliggende, hvis man har Melbergs øvrige tekst i bakhodet, er naturligvis å forstå det som 

erfaringene av fiksjon og virkelighet. Men inkluderer også begrepet andre typer erfaringer? 

Og hvis den gjør det, inkluderer ikke Melbergs prosabegrep egentlig all litteratur? I 

kjølvannet av Melbergs programmatiske erklæring av prosabegrepet var det flere som tenkte i 

disse baner. Cathrine Krøger kritiserte Melberg i artikkelen ”Sjokk på Blindern” for å ville 

”oppheve skillet mellom skjønn- og faglitteratur under fellesbetegnelsen ”prosa”” (Krøger 

2004). Dette er en misforståelse som beror på Melbergs vide definisjon, og som han selv har 

forsøkt å avklare i svar til Krøger:  
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 Jeg mener selvfølgelig ikke at ”alt er prosa”, like lite som at all litteratur skulle være 

 fiksjon, eller at all sakprosa skulle være litterær. Min hensikt har vært å få øye på noen 

 av bevegelsene som foregår på det litterære feltet. (…) Dagens sakprosa anvender ofte 

 fiksjonens litterære grep, og dagens romanlitteratur bryter på ulike måter med 

 fiksjonen. (Melberg 2004) 

Det er altså tydelig at Melbergs prosabegrep først og fremst omhandler litteraturen i 

grenselandet mellom fiksjon og virkelighet, og ikke er et forsøk på gi all litteratur en diffus 

fellesbetegnelse. I et intervju med Melberg av Ragnhild E. Reinton utbroderes dette 

ytterligere: ”Ambisjonen var rett og slett en utvidelse av litteraturbegrepet i prosaisk retning 

(…) I praksis har det betydd en oppmerksomhet overfor kvasi-fiktiv, ikke-fiktiv eller 

fiksjonsoverskridende litterære virksomheter” (Reinton 2010: 93). Kritikken av Melbergs 

begrep som altomfattende er altså rett og slett gal, på tross av at den tilsynelatende virker som 

en veldig vid definisjon peker den i stedet direkte mot den litterære prosaen som ligger i 

skjæringspunktet mellom fiksjonen og virkeligheten.  

 Melbergs prosagrep er relevant i sammenheng med Solstads Telemarksroman fordi 

den befinner seg i et uavgjørlig punkt mellom skjønnlitteraturen og sakprosaen. Solstad 

anvender litterære grep på tvers av de to tekstkategoriene, og de ulike grepene kan regnes som 

fiktiviserende eller virkelighetsforsterkende. I delkapitlene ”En virkelighet utenfor det 

litterære universet” og ”Fiksjonspørsmålet” har jeg forsøkt å fremheve hvordan Solstad 

bevisst etablerer et tvetydig forhold mellom teksten og virkeligheten. Solstad kaller boken en 

roman, men det dokumentariske materialet, lovnaden om å ikke dikte, samt at forfatternavnet 

faller sammen med fortelleren og ”karakteren” Dag Solstad, er alle elementer som bidrar til at 

teksten virker autentisk fremfor fiktiv. Det at Solstad også synser, etablerer eller viderefører 

myter og legender fra fortiden, rekonstruerer fortiden i presens og til tider åpenbart dikter for 

fylle hull i historien er derimot grep som øker inntrykket av fiksjon. Alle disse tekstlige 

elementene plasserer Solstads roman innenfor Melbergs begrep om prosa. Boken er altså en 

av mange tekster som har utkommet i de senere årene, som leker med forholdet mellom 

fiksjon og virkelighet. At Melberg ettersøker et eget begrep for å snakke om denne typen 

litteratur, antyder at det har blitt en konvensjon. I Det uoppløselige episke element utfordrer 

derimot ikke Solstad bare med den tradisjonelle romanens fiktivitet, men også denne 

nyetablerte konvensjonen. Med forankringen i det dokumentariske og benektelsen av diktning 

strekker han tøylene så å si så langt som mulig selv innenfor Melbergs prosabegrep, noe som 

blant annet antydes av den delte mottagelsen boken fikk.  
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Claus Beck-Nielsen (1963-2001) 
Solstad og Stridsberg identifiserer seg med romansjangeren i bøkene Det uoppløselige episke 

element i Telemark i perioden 1591-1896 og Drömfakulteten, og en leserkontrakt i tråd med 

dette blir uttrykt i tekstene på tross av at de er nokså tvetydige. I den danske multikunstnerens 

Claus Beck-Nielsens bok Claus Beck-Nielsen (1963-2001): en biografi forholder det seg 

annerledes: Boken er den eneste av de tre som insisterer på å være sakprosa – eller mer presist 

biografi. Likevel faller den på ingen åpenbar måte sammen med den tradisjonelle biografi, og 

den befinner seg likeledes i en slags uavgjørlighetssone hva sjanger angår. Det samme gjelder 

for mye av Beck-Nielsens kunstnervirke for øvrig: det er en hårfin balanse mellom virkelighet 

og fiksjon i arbeidet hans. Han konstruerer en virkelighet, og sin egen persona, ved hjelp av 

fiktive innslag og vice versa – han trekker virkeligheten med seg inn i fiksjonen. 

Innledningsvis vil jeg gi en kort introduksjon til Beck-Nielsens kunstnervirke for å vise hvor 

sammensatt arbeidet hans er når det gjelder spenningen mellom fiksjon og virkelighet, og 

fordi Claus Beck-Nielsen (1963-2001) må ses som en forlengelse av ting han har gjort 

tidligere. Etter å ha gitt et overblikk over Claus Beck-Nielsens kunstnervirke, vil jeg 

undersøke sjangerproblematikken Claus Beck-Nielsen (1963-2001): en biografi peker mot 

ved hjelp av Jon Helt Haarders begrep om performativ biografisme og Poul Behrendts begrep 

om dobbeltkontrakten.  

 Claus Beck-Nielsen (f. 1963) er en multikunstner fra Aalborg i Danmark, og er blant 

annet kjent for sitt virke som dramatiker, skuespiller, musiker, performancekunster og 

forfatter. I nyere tid har hans arbeid som romanforfatter gjort ham til en nokså kontroversiell 

figur i det skandinaviske kulturmiljøet (Haarder 2005: 9). I 2008 utga han romanen 

Suverænen, som blant annet bygde på erfaringer som han tilegnet seg da han, sammen med 

vennen Thomas Skade-Rasmussen Strøbevh, reiste til USA for å promotere demokratiet. 

Strøbech hadde tilsynelatende ingen anelse om at Beck-Nielsen skulle lage bok av prosjektet, 

men plutselig var romanen et faktum. Romanens forside viser et helfigurbilde av Strøbech og 

i løpet av de første 27 sidene kommer forfatteren tett på ham, og invaderer hans bevissthet og 

tankeliv, samt tillegger ham noen rasistiske ytringer. Strøbech trakk Beck-Nielsen og det 

danske Gyldendal for retten, men de ble frikjent – dommen fastslo at verket er fiksjon 

(Thyssen 2011). For mange gjorde dommen det klart at man kan skrive hva man vil, så lenge 

man kaller det fiksjon (Bok og bibliotek 2011).  
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Beck-Nielsens virkelighetskonstruering går imidlertid enda lenger tilbake i tid. I 2002 

ble virksomheten Das Beckwerk opprettet, og den skulle ta sikte på å forvalte og videreføre 

Beck-Nielsens liv og verk. På nettsiden til Das Beckwerk Museum kan man lese følgende:  

 

In the year of 2001 the Danish state citizen […] Claus Beck-Nielsen was declared 

dead. In 2002 the corporation Das Beckwerk was established in his name […] The 

production of Das Beckwerk culiminated in 2010 with Funus Imaginarium – the Death 

of Identity and the State Citizen, a global event having its centre in Copenhagen with 

the deathbed and burial of the Danish state citizen Claus Beck-Nielsen, and satellites 

worldwide in Cairo, Beijing and Herning […] On 17 January 2011 – at the end of the 

one hundred days of mourning following the burial of Claus Beck-Nielsen, identity 

and state citizen – the board of directors announced the closure of Das Beckwerk (Das 

Beckwerk Museum) 

 

Sitatet ovenfor referer til Funus Imaginarium, liktoget og begravelsen til èn av fire silikon- og 

gipsdukker, alle unektelig like kunstneren Claus Beck-Nielsen. Det er altså ikke den virkelige 

Beck-Nielsen som erklæres død i 2001, og som i all offentlighet blir tatt farvel med under et 

arrangement i 2010. Under begravelsen er den virkelige Beck-Nielsen tilstede, og senere 

publiserer han bøker under forfatternavn som clausbeck-nielsen.net, Helge Bille Nielsen, Das 

Beckwerk, Madame Madame Nielsen eller bare Claus Nielsen. Da Das Beckwerk ble 

opprettet, insisterte han på å bli kalt ”forvalteren” av Claus Beck-Nielsens verk, og han 

omtalte seg selv i tredjeperson og sine verk som om de var skrevet av noen andre.  

Beck-Nielsens første forsøk på å oppløse sin egen identitet kan spores tilbake til 

dødserklæringen i romanen Selvudslettelser fra 2002. Her opptrer forfatteren som 

hovedperson i egen roman for første gang, og er en utsending fra Dagbladet som, sammen 

med den tyske fotografen/nazisten/pedofile Herr Stelter, skal reise landet rundt for å utføre 

ulike oppdrag. Språket er utflytende og usammenhengende, og Beck-Nielsen gjennomgår en 

konstant forvandling der han blant annet blir til Bach Jessen, Birch Olsen, Buch Jensen og til 

sist Beck-Nielsen igjen. Den har blitt betegnet som noe à la Hunter S. Thompsons Fear and 

Loathing in Las Vegas, mannen bak Gonzo-journalistikken, og som en antiroman som 

opphever alle former (Jørsum 2009). Overflødig blir det nærmest å poengtere at Beck-

Nielsens kunstnervirke er kjent for og preget av en lek med identitet – en iscenesettelse av 

ulike ”jeg”. Arbeidet hans er i det hele tatt preget av en lagvis spenning mellom det virkelige 
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og fiktive. På siste side av Selvudslettelser benytter han seg av muligheten til å erklære seg 

selv, Claus Beck-Nielsen, for død (Beck-Nielsen 2002: 145). Oppfølgeren i ”hans” 

forfatterskap er dermed den posthume biografien Claus Beck-Nielsen (1963-2001) fra 2003. 

 

Etter Selvudslettelser trer Beck-Nielsen altså tilsynelatende ut av fiksjonen, i hvert fall 

fiksjonslitteraturen, for å gjøre alvor av dødserklæringen på siste side. Det som følger er 

begravelsen og biografien om hans liv. Claus Beck-Nielsen (1963-2001) har 7 deler, i tillegg 

til forord og appendiks med kilder og takkehilsener. De omtrent 80 første sidene av Claus 

Beck-Nielsen (1963-2001) har navnet ”Hvem er jeg?” og består av to avisartikler fra Ekstra 

Bladet og en artikkelserie fra Information. Boken starter på en måte på slutten fordi artiklene 

er trykket i 2001, men forteller historien om Claus Nielsen som begynner i 2000.  

Mellom forordet og artiklene er det en tosidig tekst med tittelen ”Journalnr. xx: Claus 

Nielsen” (Beck-Nielsen 2003: 13-14). Denne teksten er av ukjent opphav og innleder 

historien om Nielsen. En mann stiger en desemberdag av et tog fra Tyskland på Københavns 

Hovedbanegård. Dette er Claus Nielsen. Han er tynn og sykelig som en narkoman, og har 

ingenting medbrakt, utover det lille han har på seg av klær. Bortsett fra sitt eget navn husker 

han svært lite. I løpet av det følgende døgnet beveger han seg i området rundt togstasjonen og 

blir konsekvent sendt bort fra herbergene, grunnet mangel på noen form for legitimasjon. De 

ansatte på politistasjonen søker forgjeves etter ham i folkeregisteret – som dansktalende, og 

trolig dansk statsborger, skal Nielsen allerede ha et personnummer. Politiet kan ikke uten 

videre utstede to nummer til samme person, og han blir derfor sendt ut på gaten igjen.  

Vi følger den hvileløse Nielsen nærmest som en Josef K. idet han blir en kasteball 

mellom byråkratene som ikke egentlig ønsker å ta på seg noe ansvar for ham. Etter hvert 

begynner saken hans å vekke interessen til mediene. Nielsen motsetter seg i starten å stå frem 

i avisene, men lar seg overtale etter hvert som alle forsøk på å skaffe seg en ny offisiell 

identitet viser seg å være mislykkede. Det er altså i slutten av januar 2001 at Nielsen oppsøker 

Ekstra Bladet, som 5. februar trykker hans historie og ettersøkning under overskriften ”Hvem 

er jeg?”. I tillegg består bokens første del av artikkelserien som Claus Beck-Nielsen skrev i 

Information, på bakgrunn av sine erfaringer som den hjemløse Claus Nielsen.   

I det neste følger et utvalg fra den offentlige leserdebatten rundt artikkelserien i 

Information, også i form av utklipp fra avisen akkompagnert med rene tekstlige gjengivelser. 

Hittil har fortellerstemmen vært nærmest fraværende, bortsett fra noen forklarende setninger 

rundt artikkelutdrag her og der. Senere trer fortelleren, som ønsker å være anonym, inn i full 
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kraft. I 2001 flytter denne anonyme fortelleren inn i en professorvenns leilighet og samler 

data fra Beck-Nielsens harddisk. Den inneholder dagboksnotater og diverse andre tekstutdrag 

som er forbundet med artikkelserien i Information og tiden etter. Da er vi i tekstens 

fortellende tid, det er i denne leiligheten og i dette tidsrommet fortelleren saumfarer materialet 

og skriver ned sine tanker om det. Biter fra fortiden skal på retrospektivt vis belyses på nytt 

og tilføres mening. 

 Claus Beck-Nielsen (1963-2001) er en kontroversiell bok på en litt annen måte enn 

Suverænen, hvor han fikk kritikk for å utlevere kunstnerkollega Strøbech. Bakgrunnen for den 

såkalte biografien er at Beck-Nielsen i desember 2000 innledet et prosjekt som kun hans 

nærmeste familie var innforstått med. Han fjernet ”Beck-” fra navnet sitt og i løpet av et døgn 

om gangen skulle han forlate sitt hjem, kone og barn for å leve som den navn- og papirløse 

Claus Nielsen som har fått en sterkt redusert hukommelse: ”Vi blev enige om, at det skal være 

ét døgn ad gangen, fra kl. 8 til kl. 8, præcis 24 timer” (Beck-Nielsen 2003: 112)15. Den fysisk-

konkrete siden ved prosjektet stoppet sannsynligvis opp i det Beck-Nielsen sto fram i Ekstra 

Bladet. Erfaringene og opplevelsene av prosjektet skrev han så sammen i boken Claus Beck-

Nielsen (1963-2001). Avisartiklene og boken er altså et resultat av et kunststunt. Historien om 

Claus Nielsen ble likevel tatt på alvor av leserne av Information og de ansatte i den danske 

offentlighet som skulle hjelpe den identitetsløse mannen. På daværende tidspunkt kjente de 

ikke til bakgrunnen for prosjektet hans. Beck-Nielsen ble senere blant annet anklaget for 

Wallraff-plagiat av en leser i et av avisutdragene fra debatten i Information (90).  Günther 

Wallraff er en tysk journalist og forfatter, kjent for sitt virke på 1970- og 80-tallet, som gikk 

ekstremt langt i gravejournalistikken for å avdekke urettferdige forhold. Wallraff har gått 

undercover i flere miljøer, blant annet som svart somalier for å avdekke rasistiske holdninger i 

Tyskland og som tyrkisk fremmedarbeider for å avdekke dårlig behandling fra arbeidsgiverne 

og staten. Man kan tenke seg at Beck-Nielsen ”går undercover” i det danske samfunn for å 

avdekke hvordan det er å leve uten identitet og personnummer, samt hvor provoserende lite 

hjelp det er å få når man ikke passer inn i kontraktsamfunnet. Men avdekker han egentlig noe 

av interesse for dem som har det slik? De papirløse er som regel illegale innvandrere, og det 

er ikke akkurat disse miljøene Claus Nielsen infiltrerer. Han er en fullstendig ”outsider” uten 

hukommelse, og han avslår til og med de fleste tilbudene han får om hjelp fra det danske 

samfunnet – som innleggelse og mediedekning. Prosjektet hans handler i større grad om en 

                                                 
15 Videre i dette kapittelet vil sidetallshenvisningene alltid referere til primærverket Claus Beck-Nielsen (1963-
2001) av Claus Beck-Nielsen fra 2003. 
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utforskning av mulighetene for å oppløse sin egen identitet og starte på nytt. Dette er 

kontroversielt ettersom det innebærer at Beck-Nielsen benyttet seg av dyrebare danske 

samfunnsressurser – og av tilsynelatende egoistiske grunner. Flere lesere skal angivelig ha 

sagt opp avisabonnementet sitt i Information som svar (Johnsen 2006).  

 Claus Beck-Nielsen (1963-2001) berører altså noen etiske problemstillinger fordi han 

utga seg for å være en annen, og det er ikke så lett å avgjøre bokas sjangertilhørighet ettersom 

historien om Claus Nielsen både kan anses som sannhet og fiksjon. Selv om erfaringene 

Beck-Nielsen tilegnet seg på gaten som Claus Nielsen er reelle, så er de også i aller høyeste 

grad iscenesatte. Boka har ikke fått noen tydelig sjangerbetegnelse verken hos det danske eller 

norske forlaget som har gitt den ut. På danske Gyldendals nettsider er sjanger knapt nevnt i 

forbindelse med boken, men betegnelsen biografi dukker opp ett sted i bokbeskrivelsen 

(1963-2001 Claus Beck-Nielsen). Den norske utgaven er utgitt av Oktober forlag, oversatt av 

Hanne Ørstavik, og på forlagets nettsider betegnes den både som sakprosa og skjønnlitteratur. 

Oktober katalogiserer bøkene sine hovedsakelig under ”Skjønnlitteratur”, ”Politiske bøker” 

og ”Sakbøker” på nettsiden. Under sistnevnte har de plassert Claus Beck-Nielsen (1963-

2001). I beskrivelsen av boken motsier de imidlertid seg selv: ”Claus Beck-Nielsen (1963–

2001) En biografi er en roman som etablerer og undersøker "uavgjørlighetssonen" mellom liv 

og verk, fiksjon og virkelighet” (Claus Beck-Nielsen (1963–2001) En biografi). Her omtales 

altså boken som en eksperimenterende roman; forlaget har ikke klart å lande på én 

sjangermerkelapp. 

 Sjangerproblematikken som utfolder seg i Beck-Nielsens såkalte biografi kan belyses 

ved hjelp av to danske litteraturforskere. Den ene er Jon Helt Haarder, lektor ved Syddansk 

Universitet i Danmark, som har skrevet om Beck-Nielsen i forbindelse med sin bok 

Performativ Biografisme fra 2014. Han hevder at Claus Beck-Nielsen (1963–2001) er del av 

en ny hovedstrømning hvor forfattere integrerer og bruker seg selv på nye måter i litteraturen 

(Haarder 2014: 9). Det som før enten var roman eller biografi løper nå sammen i noe nytt, i 

følge Haarder. Betegnelsen for dette fenomenet er ”performativ biografisme” og det 

understreker at det handler om en oppvisning eller en iscenesettelse fra forfatterens side. 

Haarder sammenligner litteraturfenomenet med reality-tv, i den forstand at deltakere av et 

slikt program alltid vil være seg selv, samtidig som de også spiller en karakter. Disse tv-

personlighetene kan føles kunstige og tilrettelagt, men som seere føler vi likevel at det er en 

sterk forbindelse mellom nettopp de vi ser på tv og hvordan de samme menneskene er i det 

virkelige liv. Opplevelsene kan også være høyst virkelige for deltakerne, og det som skjer på 
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tv kan gi dem konsekvenser langt ut i livet etter. Performativ biografisme er i følge Haarder et 

fenomen som kan iakttas på tvers av medier, kunstformer og sjangre, men i boken hans er det 

den litterære performative biografisme som får dominans (Haarder 2014: 14). Den 

performative biografismen handler om at tekstene, ved bruk av virkelige navn og referanser til 

forfatterens (eller andre virkelige personers liv), appellerer til at leseren skal forstå disse 

tekstene som biografiske. Samtidig er det snakk om en sterkt fiksjonalisert virkelighet som 

gjør det klart at ikke alt er ekte. Det er altså en blanding av fiktive og ikke-fiktive elementer 

som til sammen skaper et «jeg», og dette kan ses som én (mer eller mindre sannferdig) utgave 

av forfatteren eller andre virkelige personer som omtales. Det som er viktig å merke seg her er 

altså at forfatteren presenterer et tekstlig univers som på den ene siden virker svært autentisk 

for leseren, men at teksten på den andre siden også skal inneholde elementer som bryter med 

leserens forestilling om at det er ekte. Deler av denne definisjonen er til forveksling lik den 

som gjelder for den magiske realismen, men det er også viktig å bemerke seg at det i dette 

tilfellet ikke er snakk om tekster som inneholder direkte overnaturlige og magiske elementer. 

 Innledningsvis i oppgaven redegjorde jeg for Poul Behrendts begrep om 

dobbeltkontrakten, presentert i boken ved samme navn. Begrepen henspiller på tekster med en 

tvetydig leserkontrakt om sjangertilhørighet, og er relevant når det kommer til Claus Beck-

Nielsen (1963–2001) på grunn av sjangerproblematikken skissert ovenfor. Behrendt bruker 

også store deler av boken på å snakke om nettopp Claus Beck-Nielsens forfatterskap 

(Behrendt 2006: 67-121). Begrepet om dobbelkontrakten kan forstås i tråd med Haarders 

begrep om performativ biografisme: leserkontrakten antyder på den ene siden at teksten er 

sann, men den inneholder samtidig indre motsigelser som peker mot at teksten er fiksjon. 

Denne spenningen mellom tekstens leserkontrakt og teksten for øvrig er svært fremtredende i 

Claus Beck-Nielsen (1963–2001).  

 Når det gjelder Claus Beck-Nielsen (1963–2001) er det særlig én påfallende 

sjangermarkør som utpeker seg: undertittelen En biografi, som står skrevet på bokens forside. 

Den legger grunnlaget for hvordan boka skal forstås, og biografien har generelt sett strengere 

krav til både innhold og utforming enn en hvilken som helst roman. En biografi skal dreie seg 

om det levde liv, og den skal komme så nært på virkeligheten som overhodet mulig. Den må 

opprettholde et sannhetskrav, i hvert fall innenfor rimelighetens grenser. Jeg skriver rimelig 

fordi det for eksempel finnes ørten William Shakespeare-biografier med helt ulike vinkler og 

teorier som ikke nødvendig stemmer overens med hverandre. De biografiene som anses som 

best er imidlertid de som kan dokumentere og argumentere best for sine tolkninger. Claus 
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Beck-Nielsen (1963–2001) har utvilsomt en hel del sjangersprengende elementer som ikke 

sammenfaller med den tradisjonelle biografiens konvensjoner, særlig i sammenheng med 

tekstens forhold til virkeligheten og i måten historien blir fortalt på. Deler av 

historiefremstillingen gjør det hele mer realistisk, mens andre deler gjør det hele lite 

troverdig. Det er dette jeg vil undersøke nærmere og jeg vil benytte meg av begrepene 

dobbeltkontrakt og performativ biografisme underveis – ikke for å, i likhet med Haarder og 

Behrendt, fremme at denne type biografisk litteratur er noe helt nytt og grensesprengende, 

men fordi de kan være nyttige verktøy i drøftelsen av sjangerproblematikk og -grenser. 

Analysens mål er å vise hvordan Beck-Nielsen leker med biografisjangeren og fører boka inn 

i en uavgjørlighetssone –  på lignende måte som, men av andre grunner enn, Dag Solstad og 

Sara Stridsberg. Det er særlig to aspekter jeg vil fokusere på i dette henseende: identitet og 

iscenesettelse. 

Sjangerens identitetsoppløsning  

Biografien har tradisjonelt sett blitt betraktet som en persons detaljerte livshistorie. Den går 

utover grunnleggende fakta som utdannelse, arbeid, relasjoner og død, og omfatter gjerne 

også subjektets følelsesliv, tanker og opplevelsen av livshendelsene. James Boswells The Life 

of Samuel Johnson regnes som den første moderne biografien, og den la grunnlaget for det vi 

anser som sjangerens formel i dag. Boswell tok research til nye høyder med arkivstudier, egne 

erfaringer og intervjuer, plasserte det hele inn i et attraktivt narrativ, samt var objektiv og 

ærlig i sin tilnærming til Johnsons karakter og liv (Brocklehurst 2013). Biografiens fremste 

oppgave er å omskrive liv til narrativ og skape en samlende identitet. I tillegg til dette skal en 

tradisjonell biografi innfri følgende av de to leserkontraktene presentert av Behrendt i 

Dobbeltkontrakten: innholdet skal være sant, dokumenterbart og ha foregått i virkeligheten 

(Behrendt 2006: 19).  

På bokens forside står det ikke noe forfatternavn, kun tittel og undertittel Claus Beck-

Nielsen (1963-2001): en biografi. Dette indikerer bokens hovedperson og sjanger – og 

selvsagt må tittelen derfor tas med i betraktning når det gjelder leserkontrakten i dette tilfellet. 

Tittelen forteller leseren at dette er en biografi og i forordet blir vi introdusert for noen 

gjenkjennelige innsikter om biografiens utfordringer. Forfatteren stiller innledende spørsmål 

som: ”Hvordan fortæller man den sande historie om et menneskes liv? Og kan man 

overhovedet det? Et menneske kommer til verden, lever og er pludselig en dag gået bort. 
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Hvem var han egentlig?” (7). Konkluderende forteller han så at alt han kan tilby er et utsnitt 

av virkeligheten, basert på et gitt og begrenset materiale. Det vi har her er altså en biograf som 

innser sine begrensninger. Det øker hans troverdighet. Deretter lister han opp sine viktigste 

kilder: Kraks Blå Bog 2001, Ekstra Bladet 5. februar 2001, Information 1.-10. mars 2001 

samt innholdet av sin hovedpersons harddisk slik som den så ut i vinteren 2001-2, og en 

notisbok med notater fra sent 2001 (8). Dette øker hans troverdighet ytterligere, fordi vi vet 

nøyaktig hvor forfatteren har hentet mesteparten av materialet sitt fra. 

Forordet sender i begynnelsen ut et sett signaler til leserne. Biografen bygger historien 

rundt et selektivt og begrenset kildemateriale. Forordet signaliserer i det hele tatt at dette er en 

tradisjonell biografi som formidler en historie korrelerende med virkeligheten. Så skjer det 

noe annet. Forordet er undertegnet ”c/o Helge Bille, København, juli 2003”, og man tenker at 

biografen kanskje er Bille – men også, på grunn av ”c/o”, bare noen som bor på hans adresse. 

Deretter stiller biografen noen nye spørsmål: ”Hvis Claus Beck-Nielsen døde i 2001, hvem er 

det så, der skriver dette? Spørger jeg mig selv. På døren til lejligheden, hvor jeg bor, står der 

Helge Bille. Men Helge Bille er – i følge Folkeregistret og de øvrige beboere i ejendommen – 

død” (10). Bille, viser det seg her, har vært død betydelig lengre enn Beck-Nielsen har vært 

”død”. Dette er, som mistenkt, ikke en biografi skrevet av biograf Helge Bille. Det begynner 

snarere å lukte selvbiografisk:  

 

Hvad mig selv angår, så har jeg siden dødserklæringen i Selvudslettelser været i tvivl 

om, hvem jeg var, og hvad jeg skulle kalde mig selv. Et menneskes handlinger må 

have en vis konsekvens: Man kan ikke den ene dag erklære sig død og så den næste 

dag gå i biografen eller udgive en bog» (10). 

 

Forfatteren innrømmer identitetsparadokset i forordet. Både Helge Bille og Claus Beck-

Nielsen er døde, samtidig som det blir klart at det er Beck-Nielsen som snakker til leseren 

ettersom han referer til dødserklæringen i Selvudslettelser. Leserkontrakten har hittil vært 

forvirrende fordi fortelleren nekter å oppgi en identitet. Leseren kan ut i fra forordet akseptere 

boken som en slags selvbiografi, som i Lejeunes definisjon er en tekst med likhetstegn 

mellom forfatter, forteller og hovedperson. Forfatteren prøver i denne boken å distansere seg 

fra seg selv, han skal kun bruke et materiale som foreligger, og dermed avstå fra å bruke sine 

egne erfaringer: ”Mit mest oppsigtsvækkende valg er måske, at jeg har undladt å gøre brug af 

mine egne erindringer om hovedpersonen og hans liv” (9). Dette gjør han fordi han ikke stoler 
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på sine egne erindringer og sannhetsverdien i dem. Det ligner det Dag Solstads gjør i sitt 

prosjekt omkring Telemarksromanen – også han vil ta utgangspunkt i et allerede eksisterende 

materiale, samt avstå fra å føre leseren på ville veier gjennom diktning. Beck-Nielsen skriver 

selvbiografien som om han selv ikke er hovedpersonen, og benytter seg tilsynelatende ikke av 

den innsikten han har i kraft av å være nettopp det. Samtidig mytologiserer han sin egen 

person og opptrer som en slags levende død – han skriver fra graven. Dersom man skal påstå 

at det finnes noen former for overnaturlige innslag i denne boken, så må det være akkurat 

dette fenomenet: den levende døde forblir uforklart. 

Alle disse tingene gjør det selvsagt vanskelig å akseptere boken som biografi. Riktig 

nok så prøver forfatteren å forholde seg nøktern og objektiv. Likevel er det problematisk for 

leseren å føle seg ført bak lyset. For det første fremgår det at Beck-Nielsen selv er forfatter, 

forteller og hovedperson – dermed er vi per Lejeunes definisjon over i selvbiografien. 

Allerede her har vi elementer som kan peke mot en dobbel leserkontrakt, men tekstens 

forhold til virkeligheten burde ikke differensiere enten det er snakk om en biografi eller 

selvbiografi. Forfatteren stiller likevel leseren ovenfor så mange umuligheter at det blir 

vanskelig å finne noen entydig sannhetskontrakt – er dette (selv)biografi i det hele tatt eller er 

det rett og slett fiksjon?  

Beck-Nielsen virker nærmest ironisk når han presenterer leseren for biografens 

utfordringer i forbindelse med sannhetsbegrepet. Han forteller at for å skrive i ”sandhedens 

navn” må man være sikker på at man vet alt det er å vite om hovedpersonen eller være nødt til 

å revidere den hver gang en ny opplysning skulle inntreffe, og videre:  

 

Man kan måske sammenligne biografens opgave med portætmalerens. Hvis man ikke 

vælger et bestemt øjebliks bestemte ansigtsudtryk, men ønsker at afbilde personen i 

alle tænkelige situationer og med alle tænkelige ansigtsudtryk på én gang, så ender 

billedet med slet ikke at forestille noget. Til sidst vil det bare være en udflydende 

gråsort plamage (8)  

 

Beck-Nielsen er opptatt av muligheten for å kunne lage et nøyaktig portrett av et menneske 

samtidig som han kaster alt på sjøen når det gjelder å 1) samle all den informasjon om 

hovedpersonen som det er mulig å finne – biografen intervjuer for eksempel ikke 

hovedpersonens familie og venner, og 2) når det gjelder å skrive frem én samlende identitet. 

Den utflytende og ubestemmelige identiteten er nettopp et av hovedproblemene hva sjanger 
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angår i denne boken, fordi tekstens sjanger oppløses i samsvar med individets identitet. Dette 

er fordi bokens oppgitte sjanger, biografi, baserer seg på en klar idé om én persons liv og 

identitet, og en beskrivelse av dette individet i sannhetens navn. Når denne identiteten 

oppløses mister teksten også sin funksjon som biografi, og som leser blir man sittende igjen 

med et spørsmål om hva det er man holder i hendene.  

Bokens fortellerstemme er en viktig bidragsyter til denne identitetsoppløsningen. Det 

er en upålitelig forteller som snakker til leseren fra teksten fordi han ikke vil gjøre seg kjent. 

Mye av kredibiliteten i sakprosa stammer fra, i tillegg til kildene, forfatternavnet. Boka er 

forfatterløs i det henseende at forfatternavnet ikke inngår noe sted i parateksten, og 

kolofonsiden opplyser bare at opphavsretten tilhører ”Forfatteren og Gyldendal 2003”. 

Fortelleren er anonym, men også bærer av mange identiteter på samme tid. Han vil ikke låse 

seg til noen fast identitet, men oppstår til tider som for eksempel Helge Bille og Claus Beck-

Nielsen. Det er rent umulig for leseren å til enhver tid tyde hvem som snakker fra teksten. 

Hovedpersonen er Claus Nielsen frem til han avsløres som Claus Beck-Nielsen, og 

avsløringen kommer i samme rekkefølge som det utspilte seg i det konkrete prosjektet. Det 

trer, noe utydelig, frem at Claus Beck-Nielsen både er forfatter, forteller og hovedperson. Men 

også en av primærkildene, artikkelserien fra Information, er signert Claus Beck-Nielsen. Han 

følger altså også som journalist saken til Claus Nielsen, og har etablert ytterligere en karakter 

i artikkelserien: ”Claes Bech forklarer, at han et par gange er blevet opsøgt af Claus Nielsen, 

som har fortalt sin historie” (47). Claes Bech er en av journalisten Beck-Nielsens viktigste 

kilder. Beck-Nielsen er altså forfatter, forteller, hovedperson, journalist bak de fleste 

avisartiklene samt kildeinformant i disse, men han konstruerer et falskt skille mellom dem. 

Han forleder leseren til å tro at boken er en biografi skrevet av noen andre og langt mer 

objektiv enn ham selv, og at kildematerialet igjen er hentet fra en tredjepart.  

Biografens fremgangsmåte sender følgende signaler til leseren: han søker avstand til 

seg selv som tekstens hovedperson og fremstiller biografisubjektet basert på et allerede 

foreliggende materiale. Slik sett skulle man kunne tenke seg at boken er skrevet på best mulig 

objektive prinsipper. Dette er imidlertid bare en illusjon Beck-Nielsen skaper og som brytes 

ned etter hvert som leseren forstår forholdet mellom tekstens fortellende posisjoner. Hele 

boken er jo derimot basert på forfatterens egne erindringer om hovedpersonen og hans liv, 

ettersom det for det første er hovedpersonen selv som skriver boken og fordi det 

dokumentariske materialet består av avisartikler og dagboksnotater også er skrevet av Beck-

Nielsen selv. I tillegg til dette hadde hendelsene som ligger til grunn aldri hendt dersom Beck-
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Nielsen ikke hadde iscenesatt dem. Det vil si at Beck-Nielsen, i stedet for å skape mening og 

en samlende identitet, forkludrer entydig identitet og skriver frem helt nye. Han iscenesetter 

gjennomgående nye personligheter og gjør virkeligheten mer uskarp enn den i utgangspunktet 

trenger å være. Teksten spinner ut av det virkelige og inn i det utrolige ved at Beck-Nielsen 

splitter sin identitet i så mange deler. Denne identitetsoppløsningen er bare én av 

hovedmomentene som gjør det vanskelig å akseptere Claus Beck-Nielsen (1963-2001):  som 

biografi. 

Claus Beck-Nielsen leker altså med biografisjangeren ved å fremstille forfatteren av 

boken som en objektiv forteller i søken etter sannhet, mens han samtidig skjuler forfatterens 

identitet og i tillegg skaper en rekke andre identiteter med forskjellige funksjoner i teksten. 

Dette skaper det Behrendt beskriver som en dobbelkontrakt. Bokens bedrag avsløres gradvis, 

og effekten er et tvetydig og uavklart forhold til hva som er sannhet og hva som er fiksjon. 

Dermed blir også bokens sjangertilhørighet uklar. Akkurat som Claus Bech-Nielsens identitet 

oppløses i løpet av prosjektet, oppløses også tekstens sjanger.  

Et narrespill eller en åpen iscenesettelse? 

På mange måter har boken samme utforming som en biografi. Den inneholder avisartikler og 

utklipp, intervjuer, samtaler med mennesker i Nielsens liv, dagboknotater og lignende. Den er 

intertekstuell, tverrestetisk og har et selektivt fokus. Den skal omhandle Beck-

Nielsen/Nielsen, om ikke fra fødsel til død i tradisjonell forstand, så i hvert fall fra en viss 

voksen alder frem til Beck-Nielsens selverklærte dødsfall i 2001. Men hva er så slektskapet 

mellom denne boken og fiksjonsjangrene? I virkeligheten må man kunne påstå ganske bastant 

at Claus Beck-Nielsen har lurt mange mennesker idet han gikk på gata som Claus Nielsen, og 

søkte ly hos herbergene og en identitet hos de statlige organ. Betyr det at Nielsens historie og 

biografi blir til fiksjon i boken? Nielsen er på alle nivåer utledet av den virkelige Beck-

Nielsen, og Nielsens skriftmonologer i Information er utdrag fra Beck-Nielsens virkelige 

dagbok. Fiksjonsspørsmålet må i denne omgang drøftes i sammenheng med iscenesettelse. 

Selv fornekter Beck-Nielsen at dette er fiksjon: ”Ikke lægge noget til. Min egen krop, 

mit eget tøj, mit liv og min historie. Ingen fiktion. Kun reduktion: Jeg har ikke andet med mig 

end min egen krop og det tøj, jeg har på. Ingen papirer” (111-12). De hendelsene som ligger 

til grunn for historien i denne boka har riktignok også skjedd i virkeligheten. Handlingen og 

menneskene er reelle. I sitt dokumentariske repertoar har Beck-Nielsen benyttet seg av 
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avisartikler, dokumenter og bilder. Som tilleggsmateriale blottlegges Beck-Nielsens 

dagboksnotater samt andre tekstutdrag fra hans harddisk. Hendelsene er både virkelige og 

sanne, så vidt vi vet, i den forstand at Beck-Nielsen skildrer dem slik han erfarte dem. Det er 

bare det at hendelsene som ligger til grunn for boka er iscenesatte, og Beck-Nielsen holder i 

stor grad tilbake deler av sannheten som kan gi leseren innsikt i dette. Sitatet ovenfor er litt 

som å si at man kan unndra en sannhet, eller la være å fortelle hele sannheten, uten at det blir 

det samme som løgn – eller fiksjon. Prosjektet blir paradoksalt nok en slags selvoppfyllende 

profeti – det er en personlig risiko involvert i å forlate hjemmet gjentatte ganger for å leve 

som den hjemløse Nielsen et helt døgn om gangen. Han er på denne tiden gift med den danske 

forfatteren Christina Hesselholdt, som riktignok ikke blir navngitt i boka. Hun blir utålmodig 

av å måtte forholde seg til Beck-Nielsens prosjekter og gir ham en liste med sju krav. Disse 

må han innfri for at hun skal bli i ekteskapet (135). Han strekker ikke til og det ender i 

skilsmisse, og som konsekvens står Beck-Nielsen plutselig på gata uten noe hjem. Med ett blir 

figuren Claus Nielsen mer virkelig enn Claus Beck-Nielsen selv hadde planlagt. I 

utgangspunktet var dog Claus Nielsen bare et produkt av Beck-Nielsens fantasi. 

 Claus Beck-Nielsen er et virkelig, fiksjonsfritt menneske. Han ble født i Danmark i 

1963, har et personnummer, en adresse, barndom og livshistorie. Claus Nielsen er et fenomen 

i spenningsfeltet mellom kunsten og virkeligheten. Han ble ”født” desember 2000, i det Beck-

Nielsen satte sitt stunt i spill. Han er utledet av Claus Beck-Nielsen, men er en ”redusert” 

utgave i følge ham selv. Redusert i hukommelse, livstid, omgangskrets, bevegelsesrom og 

garderobe. I boken er garderobene illustrert ved to bilder av Claus Nielsen og et bilde av 

Claus Beck-Nielsens klesskap. Claus Nielsens garderobe er begrenset til det han står og går i: 

caps, vanter, termojakke, termoundertøy, treningsjakke, joggebukse, sokker, underbukse, 

skjerf og joggesko. Claus Beck-Nielsens garderobe inneholder langt flere klær og er ikke 

presist avgrenset, men den rommer og går utover Claus Nielsens (140-1). Claus Beck-Nielsen 

er alt Claus Nielsen er, men også mer til. Reelt sett er de av samme kropp og dermed 

uatskillelige. Litteraturen åpner imidlertid et rom der Beck-Nielsen kan være seg selv og 

Nielsen, samt fler, på en og samme tid. Her trer identiteten utover det kroppslige, og tillater at 

Beck-Nielsen og hans flere alter ego kan opptre samtidig. Det er blant annet dette som skjer 

når Beck-Nielsen har byline i Information, Claes Bach er informant og Nielsen er 

hovedperson i samme artikkel. Dette er en rent språklig oppløsning av identitet og en særegen 

mulighet som ligger i litteraturen.  



65 
 

Det fiktive skillet som skapes mellom personene Claus Beck-Nielsen og Claus Nielsen 

konstrueres ved hjelp av flere virkemidler enn bare navnene. Språket bidrar til å forsterke 

illusjonen Nielsen fordi det imiterer en uttrykksform som passer en forvirret person med 

redusert hukommelse:  

 

Mit navn er Claus Nielsen. Så meget ved jeg. Resten er … født et sted i Jylland, men 

vi flyttede så meget omkring, flere skoler, deres navne er … jeg tror jeg har boet ved 

Århus … og Aalborg … måske Sønderjylland, jeg må have boet mindst 30 steder i 

Danmark. Min far … det er mange år siden, min mor … jeg har ikke haft kontakt, 

siden jeg flyttede. Hun hedder … også Nielsen … jeg kan ikke riktig huske navne. Og 

tal. Fra før i tiden … Jeg har været i Tyskland, siden den gang jeg tog derned. For 

nogle år siden … Jeg har arbejdet, boet lidt rundt omkring, de store byer … jeg har 

også gjort rent, fejet og vasket gulv i en gammel isfabrik i … Hannover … måske … 

Pludselig havde jeg ikke noget sted at være. Og så tænkte jeg, nu tar jeg hjem. Hjem til 

mitt fædreland. Meine Heimat. Til Danmark! (25) 

 

Dette er selvsagt egentlig ikke noe annet enn Beck-Nielsens påtatte språk, men det illustrerer 

at Nielsen har en usikker og fragmentarisk tilnærming til språket. Det som står skrevet 

samstemmer nok også med forhistorien til forfatter Beck-Nielsen, men det stemmer ikke at 

han har fått hukommelsestap og at han derfor ikke klarer å forklare livet sitt i 

sammenhengende setninger. Nielsen avbryter seg selv, endrer tema når en ny tanke skyter inn, 

og Beck-Nielsen må innsnevre sin viten om verden for å tilpasse seg karakteren. Språket 

fremtoner seg på denne måten gjennom store deler av boka, og det er hverken særlig 

leservennlig eller estetisk vakkert. Både formen og innholdet i dette språket demonstrerer en 

slags antiestetikk – setningene er fragmentariske og til tider uforståelige. Over noen få 

setninger kan Beck-Nielsen låne ord fra ulike språk som for eksempel dansk, engelsk, tysk 

samt innvandrersosiolekter av disse. Denne språkstilen bidrar til å skape og forsterke den 

karakteren som er Claus Nielsen, fremfor å formidle informasjon om et menneske på en enkel 

og forståelig måte. 

 Samtidig kombinerer Beck-Nielsen dette språklige kaoset med en nokså stram 

organisering. De ulike teksttradisjonene knyttet til sjanger er spredt utover og tydelig atskilt i 

boken. Artiklene om Claus Nielsen i Information, som utgjør en stor del av materialet i 

biografien, holder seg til journalistikkens språk og form med faktabokser, ingresser, titler, 
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undertitler og fotografier. I den neste delen av boka er det særlig dagboksformen som 

dominerer, med datomarkeringer og innsikter i det mer private. Dagboksutdrag er kanskje den 

mest troverdige måten en biograf kan nærme seg et individs indre følelsesliv og tanker uten å 

bli anklaget for synsing eller diktning. Det er nok også slik forfatteren forsøker å operere 

under tittelen ”biograf” og illustrere sitt eget indre uten å samtidig måtte avsløre sin identitet. 

Beck-Nielsen har mange hatter og spiller ut de ulike rollene (hukommelsesløs, journalist, 

objektiv biograf m.fl.) på en bevisst måte ved hjelp av de ulike språklige virkemidlene som 

undersjangerne tilbyr. Kildene er reelle, men isolert sett kan også de betraktes som fiksjon 

ettersom alle sekundærtekstene er ført i hånd av Beck-Nielsen selv. 

 I et forsvar av Suverænen sier Beck Nielsen følgende, i tredjeperson om seg selv og 

verket: 

Hele formen og sproget gør, at man efter min mening ikke kan være i tvivl om, at det 

er fiktion. Der medvirker virkelige mennesker og udspiller sig virkelige begivenheder 

på virkelige lokaliteter. Men sådan er det ofte i fiktion. Man tager dele af den virkelige 

verden, transformerer den og spinner den ud i det uvirkelige (Faber 2011) 

Både sakprosaen og skjønnlitteraturen er selvsagt konstruerte kategorier, og litteraturen gjør 

egentlig som den vil i sfæren mellom disse. Men det er nå en gang disse kategoriene, og 

undersjangrene, vi har som verktøy for å kunne navigere i det litterære landskapet, og det er 

slett ikke åpenbart at Claus Beck-Nielsen (1963-2001) sammenfaller med den tradisjonelle 

biografi, hverken i språk eller form. Sitatet ovenfor kunne likegodt dreie seg om Claus Beck-

Nielsen (1963-2001) og dermed forsvart den som fiksjon fremfor biografi. Boken tar 

utgangspunkt i den virkelige verden, men samtidig transformerer den virkeligheten. Det 

dokumentariske materialet kan regnes som estetiske komponenter fordi det tilføyer stoffet en 

visuell ramme. Beck-Nielsen benytter seg av det københanske bybildet som fremkaller visse 

mentale bilder, fremfor å skape et nytt, fiktivt miljø. Historien er plassert i ”vår verden”, som 

kan være et virkemiddel på lik linje som å plassere historien i en fantasiverden. Selv om det 

øker illusjonen om at dette er noe som kan ha hendt trenger ikke historien å være ”sann” av 

den grunn.  

Boken er så eksperimentell i sin lek med identitet og fortellerposisjoner at den ikke 

opprettholder leserkontrakten som den tradisjonelle biografi inngår med sin leser. Boken er 

ikke en bare en fysisk og konkret utforskning av hvordan man kan, eller ikke kan, leve som 

identitetsløs i Danmark. Den eksperimenterer også med identitet og identitetsoppløsning på 
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rent språklig plan, og det er dette som har størst betydning for selve sjangerproblematikken. 

Beck-Nielsen er ikke den tradisjonelle (selv)biograf som er retrospektiv og reflekterer rundt 

hvordan jeg-et har blitt til. I tråd med Haarders begrep om performativ biografisme skriver 

han i stedet frem et jeg – et jeg som i utgangspunktet ikke var (tydelig) tilstede. Dette jeget er 

Claus Nielsen. Ettersom Beck-Nielsen går ut i verden og handler som Claus Nielsen går 

boken utover autofiksjons-begrepet, som slett er en fiktiv utgave av en eksisterende person. 

Man kan spørre seg om Beck-Nielsen har prestert å skrive en bok der forfatteren, forteller og 

hovedperson faller sammen uten at det er verken en selvbiografi eller autofiksjon. I så fall 

plasserer den seg på et uavgjørlig punkt i spennet mellom biografien, selvbiografien og den 

selvbiografiske roman. Beck-Nielsen skaper ikke bare et jeg i skriften, han ”performerer” 

også denne identiteten (som også er grunnen til at hans faktiske skjebne ble så lik Claus 

Nielsen hjemløse tilværelse). Deretter skriver han ned hva han erfarte ved å leve slik. Claus 

Nielsen kan på den måten verken reduseres til et virkelig menneske eller en fullstendig 

fiksjonskarakter. 

 Det er flere markante kjennetegn som dukker opp hvis man sammenligner narrativ i 

ulike biografier. De er ofte svært kronologiske, episodiske og et liv fortelles om i fortidsform. 

En roman kan selvsagt være alle disse tingene, men den er ikke like bundet opp mot en slik 

fremstillingsform som det biografien er. I Claus Beck-Nielsen (1963–2001) drives historien 

fremover av det dokumentariske materialet. Kildemateriale er også fundamentalt i enhver 

tradisjonell biografi. Avisartiklene, leserinnleggene, dagboksnotatene og de andre 

tekstutdragene fra Beck-Nielsens harddisk er det som hovedsakelig utgjør historien og 

narrativet. Dette er frittstående tekster som hentes inn utenfra og samles i en form for 

antologi, uten særlig redigering, men med en gjennomgående rød tråd. Den røde tråden er 

Nielsens erfaringer på gaten, samt Beck-Nielsens erfaringer om prosjektet og sammenbruddet 

i privatlivet tiden etter. Boken er et slags lappeteppe av ulike tekster hvor fortellerens 

refleksjoner er det eneste som går utenom selve det dokumentariske materialet, men han 

interagerer likevel med det hele tiden. Ettersom teksten består av disse ulike tekstutdragene 

kan man påstå at Claus Beck-Nielsen (1963–2001) er episodisk, i tråd med mange 

tradisjonelle biografier. Men selv om hver avisartikkel utfolder nye innsikter i Claus Nielsens 

liv er det ikke snakk om episoder i form av høydepunkter av et helt liv. Denne boken er mye 

mer konsentrert rundt en spesifikk periode av et liv – Claus Nielsens erfaringer som hjemløs 

på gaten i starten av 2000-tallet, og Beck-Nielsens erfaringer fra tiden etter. Avisartiklene er 

også direkte gjengitt, de er ikke renskrevet og som regel er det ingen overgang i mellom dem. 
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I tillegg til dette er artiklene skrevet i et fragmentarisk språk med en nølende fremtoning og 

mange ellipsetegn. Dette gjelder også dagboksutdragene, samt de andre tekstene som 

fortelleren finner på Beck-Nielsens harddisk og inkluderer i boken. Boken er derfor snarere 

fragmentarisk enn episodisk og høydepunktorientert. Effekten er også at språket fremtrer 

langt mer eksperimentelt enn språket i en tradisjonell biografi, hvis mål er å organisere ulike 

livshendelser til et sammenhengende narrativ. En biograf ønsker å skape mening av et liv og 

vil derfor anvende et langt mer tilgjengelig og leservennlig språk for å nå dette målet. For 

romanforfatteren kan språket, som et alternativ til historien, være et mål i seg selv, og mange 

romanforfattere søker å utforske språkets grenser og muligheter. Dette gjelder også for Claus 

Beck-Nielsen, og bokens språk bidrar dermed til å distansere den fra sakprosaen og 

biografien. Mangfoldet av tekstlige uttrykk bidrar også til å skape forskjellige identiteter 

innad i Claus Beck-Nielsen (1963-2001). Dette fungerer på en side som virkelighetsmarkører, 

men øker også bokens distanse fra biografien, fordi biografier handler om å gi mening til ett 

liv, noe de mange identitetene forvansker.  

Når det gjelder det kronologiske aspektet legger Beck-Nielsen seg til dels opp mot det 

vi forventer fra den tradisjonelle biografien. Boken følger historien om Claus Nielsen slik den 

utspilte seg i virkeligheten: fra starten av selve stuntet hvor Claus Nielsen dukker opp på 

togstasjonen i København, frem til avsløringen om at dette egentlig er Claus Beck-Nielsen og 

deretter tiden etter. Samtidig er historien ordnet slik at det kun blir en tilsynelatende tidsriktig 

kronologi: Boken starter på ”slutten”, fordi det første vi leser er et dokument Nielsen får 

utstedt hos sosialtjenesten etter at stuntet allerede har utspilt seg en stund. Dette sørger for at 

kronologien har en sirkulær form. Slik avsluttes boken: 

 

Uanset hvem han var, eller hvor han kom fra, uanset hvad ”hensikten”, ”missionen”, 

”ideen” og ”den dybere mening” med ham har været, så går han en tid endnu stadig 

omkring i gaderne i det indre københavn, fortrinsvis Vesterbro […] En tilsyneladende 

helt tilfældig morgen i det sene efterår 2001 stiger manden om bord i toget Bertel 

Thorvaldsen med kurs mod Tyskland. Og forsvinder. (198).  

 

Fortellingen starter som nevnt med at Nielsen stiger av et tog fra Tyskland i København og 

avsluttes med at noen stiger på et tog mot Tyskland – avslutningen kan ses som starten av nok 

et forsvinningsnummer. I mellom de to forsvinningsnumrene har vi denne fortelleren som 

forsøker å finne ut hvem Beck-Nielsen, han som kom til verden og plutselig gikk bort, 
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egentlig er – men det finnes så mange hull i kildematerialet, også i Kraks Blå Bog: ”Dele af 

det skelet til en biografi, som Kraks Blå Bog giver i tilfældet ”Beck-Nielsen, Claus” – 

navnene på hans forældre, deres stillinger og uddannelsen på ”Opera-akademiet i München” – 

viste sig ikke at have nogen realitet” (165). Fortelleren gir uttrykk for at et menneskets liv kun 

får betydning og mening dersom noen skriver og offentliggjør dets biografi (165). I det 

fortelleren viser til de falske opplysningene i Kraks Blå Bog konkluderer han med at verkene 

til Beck-Nielsen eksisterer og dermed må også han ha eksistert for at de skal ha blitt skapt. 

Det kan tolkes dit at det kun er det foreliggende materialet, skrevet av hovedpersonen selv, 

som kan sammenføyes til en livshistorie. Avslutningen antyder at prosjektet er umulig å 

utrette. Fortelleren prøver å sirkle seg inn rundt hovedpersonen, men som resultat av letingen 

ender Beck-Nielsen opp med å føle seg enda mer fremmedgjort fra seg selv enn han gjorde i 

starten. Det fører til fortolkningssammenbrudd. 

 Kronologien bidrar hovedsakelig til to fordeler: den første er som nevnt den sirkulære 

fremstillingen. I tillegg til dette bidrar kronologien til at historien om Claus Nielsen gir 

samme effekt på leseren som den gjorde på de menneskene han møtte i virkeligheten under 

iscenesettelsen av stuntet. Han gir ikke leseren noen introduksjon til stuntet, men starter i 

stedet midt i det. Som resultat tillater dette at avsløringen av Claus Nielsen som Claus Beck-

Nielsen kommer som en overraskelse på leseren. Det som åpenbart er fiksjon i sammenheng 

med denne boken er at det finnes et kroppslig skille mellom de to personlighetene. Claus 

Beck-Nielsen og Claus Nielsen er av samme kropp og er derfor også én. Slik blir også 

narrativet en slags løgn –  måten historien fortelles på er en fordreining av de faktiske 

hendelsene. Boken innleder ikke med en introduksjon til prosjektet, i stedet imiterer den 

narrespillet som Beck-Nielsen utsatte andre mennesker for i det konkrete prosjektet.  

Forlegger og forfatter Geir Gulliksen formulerte noe interessant i forbindelse med 

Peter Høegs De måske egnede:  

Det er en åpen iscenesettelse, som ikke utgir seg som sannhet, men som leker sannhet 

på en åpenlyst løgnaktig måte. [N]år forfatteren anvender sitt eget navn skjer det som 

en forstyrrelse, en flerring, som river teksten løs fra litteraturens verden og slynger den 

inn i leserens egen, i alle fall for en kort stund. Du opplever det som sant, samtidig 

som du vet at det ikke er sant, i tradisjonell forstand av hva sannhet er. Men da har 

teksten allerede gjort noe med deg (Gulliksen 1996: 234)  
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Jeg tror at Gulliksens uttalelse også kan vise seg å være dekkende for Claus Beck-Nielsen 

(1963-2001) – den er et slags narrespill, men kanskje er den det på en åpenlys løgnaktig måte. 

Selv om boken kan sies å føre sine lesere bak lyset kan man også argumentere for at den 

innlemmer leseren i narrespillet. Narrespillet går ut på at boken leker biografi, men åpenbart 

også er noe helt annet. Avsløringen av Claus Nielsen kommer først på side 85 i boken: ”Så 

rejser jeg mig og går ud av i kontoret, - undskyld … De vender sig og ser på mig … jeg 

stikker en finger i munden og tager det lille slimede stykke toiletpapir under overlæben ud, - 

nu kan jeg huske, hvornår jeg er født…” Nielsen har altså båret personnummeret sitt på et 

slimete papirstykke under overleppen hele tiden, og han velger først nå å dele det med 

politiet, og dermed også leserne av boken. Her forsvinner Claus Nielsen fra historien, og det 

er Claus Beck-Nielsen som politiet løslater fra stasjonen denne torsdagen i januar, 2001. 

Avsløringen kommer nok ikke overraskende på leserne som allerede på forhånd har fulgt 

Beck-Nielsens artikkelserie og prosjekt. De gjenkjenner Claus Nielsen som en iscenesatt figur 

– boka ble tross alt utgitt hele to år etter avisartiklene var på trykk. For disse leserne er første 

delen av boka først og fremst en samling gjenkjennbart stoff, mens den siste delen byr på 

noen nye refleksjoner rundt prosjektet. Beck-Nielsen kan selvsagt ha lesere som ikke kjenner 

til nettopp dette prosjektet, men som likevel er innforstått med identitetspillet hans fra 

tidligere arbeid, han har jo blant annet benyttet seg av mange navnevarianter av Claus Beck-

Nielsen i romanen Selvudslettelser. Claus Beck-Nielsen (1963-2001) vil nok vekke mange 

assosiasjoner til hans øvrige skjønnlitterære arbeid – det finnes jo til og med en eksplisitt 

referanse til Selvudslettelser i forordet – og leserne vil raskt merke at Beck-Nielsen ikke 

opererer innenfor én ren sjanger. 

Beck-Nielsen velger bevisst å starte midt i stuntet og ikke i planleggelsen av 

prosjektet. Han utelater altså noe vesentlig for å fremstille hendelsesforløpet etter sine 

intensjoner. Isolert sett kan boken, med sin selektive gjengivelse av hvordan det hele utspilte 

seg, forlede leseren til å tro at Nielsen er en ekte person og avsløringen komme som en 

overraskelse. Slik sett kan man også betrakte det dokumentariske materialet som rent 

underbyggende kildehenvisninger som forsterker historiens forhold til virkeligheten: hvis det 

har vært på trykk i avisene, må det jo være sant. Men dette stemmer ikke helt; boken i seg 

selv kan faktisk sies å innlemme leserne som ikke allerede kjenner til bakgrunnen for 

prosjektet. Dette gjør den gjennom subtile hint i nettopp det dokumentariske og biografiske 

materialet. Med litteraturforsker Jon Helt Haarders ord kan man si at de biografiske 

opplysningene må betraktes som allusjoner til lesernes kulturelle encyklopedi – på samme 
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måte som henvisninger til historiske omstendigheter eller intertekstualitet (Haarder 2005: 5). 

Biografiske opplysninger hentes ikke inn utenfor teksten som angivelse av tekstens kontekst 

eller opprinnelse, men for å opptre som estetiske virkemidler i teksten. Som Haarder også 

påpeker er det forfatteren selv som gjør nettopp forfatterdiskursen til gjenstand for analyse i 

denne boken, ettersom forfatternavnet ikke opptrer andre steder enn i tittelen. Bruken av 

navnet i tittelen, og ikke som signatur, rykker forfatterrelasjonen ut av rammen, eller 

parateksten, og inn i selve gjenstandsfeltet (Haarder 2014: 151). Det betyr at Claus Beck-

Nielsen (1963-2001) anskuet som tekst ikke skal forklares med sin opprinnelse, men fortolkes 

som et betydningssystem. Dette kaller Helt Haarder performativ biografisme: [Det] betegner 

heroverfor en subjektiv insisteren på retten til det private og til at optræde med det på 

kunstens egne betingelser» (Haarder 2005: 5).   

Ved å betrakte teksten som et eget betydningssystem kan man spørre seg hvorvidt det 

dokumentariske materialet egentlig forsterker illusjonen om at Nielsen er virkelig, for de 

leserne som ikke har forhåndskunnskap til prosjektet. Det dokumentariske og biografiske 

materialet kan derimot regnes som ledetråder for det motsatte. Mesteparten av boken består av 

uredigert og ubearbeidet materiale hentet fra andre steder, slik som avisene og Beck-Nielsens 

harddisk. Dette kan selvsagt oppfattes som sjangerforvirrende elementer dersom man 

betrakter boken som en biografisk roman. Underveis i lesningen av denne boken blir 

imidlertid spenningen mellom fiksjon og virkelighet så ekstremt eksplisitt etablert at det 

umulig kan være Beck-Nielsens hovedanliggende å overbevise leseren om at historien 

stemmer overens med virkeligheten og at boka skal leses som en tradisjonell biografi. 

Avisene har latt Beck-Nielsen utrykke Nielsens erfaringer på gaten. Den 

oppmerksomme leser vil merke seg at artiklene er på trykk i kulturseksjonen av avisen. 

Samtidig er det ulike navn utledet fra Beck-Nielsen som stadig opptrer i disse artiklene som 

små hint til prosjektet og bokas egentlige forhold til virkeligheten. Dette materialet kan ved 

første øyekast øke troverdigheten, men for den gjennomsnittelige leser blir det umulig å 

overse den logiske bristen i disse navnevariantene: Claus Nielsen forteller til Claes Bech som 

forteller til Beck-Nielsen som skriver sak om erfaringene i Information, og 

forfatter/fortelleren av Claus Beck-Nielsen (1963-2001) gjengir disse artiklene i sin biografi. 

Helge Bille underskriver forordet, men Helge Bille har vært død lenge, og faktisk enda lengre 

enn forfatteren av denne posthume selvbiografien. Det er stort sett i de gjentrykte 

avisartiklene at denne informasjonen gjør seg til kjenne, og ikke i de rent tekstlige 

gjengivelsene. Derfor opptrer det dokumentariske materialet som estetiske, intertekstuelle 
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komponenter som skal tilføye teksten noe, fremfor å forklare dens opprinnelse eller 

overbevise leseren om at historien er sann. Slik sett er også teksten en meningsbærende enhet 

i seg selv: det gir teksten egne ben og stå på og de utenforstående leserne innlemmes i 

identitetsspillet på tekstens egne prinsipper. 

På den måten skiller altså det dokumentariske materialet, som intertekstualitet, seg fra 

rene troverdighetsbyggende kildehenvisninger. Dette skjer i både implisitt og mer eksplisitt 

forstand. I dagboksutdragene er det slik at Claus Nielsen kan omtales som en del av et stunt, 

som for eksempel når spillereglene legges frem: Beck-Nielsen skal 24 timer om gangen gå på 

gaten som Nielsen. Disse veldig eksplisitte henvisningene kommer først etter avsløringen på 

politiets ”Eftersøgningsafdeling” som beskrives på side 85. De som kommer forut for 

avsløringen er vanskeligere å få øye på, slik som navnene i avisartiklene, noen ganger i form 

av andre subtile hint og noen ganger har de en retrospektiv effekt som leseren kun får innsikt i 

senere i boken. Dette vekker assosiasjoner til kriminalromanen som hele tiden mater leseren 

med ledetråder, og som først får mening etter at morderen er avslørt. Et eksempel på 

sistnevnte er at boken, som nevnt tidligere, åpner med en tekst som bærer underoverskriften 

”Journalnr. Xx”. Den fungerer som en fin innledning der vi blir kjent med Nielsen og hans 

omstendigheter. Langt senere i boken befinner Nielsen seg på sosialkontoret hvor de spør hva 

de kan gjøre for å hjelpe ham: ”Ingenting, siger jeg, - så vidt jeg har forstået … men så tænkte 

jeg, at måske I kunne give meg et papir, hvor der står, at I ikke kan hjælpe mig?” (Beck-

Nielsen 2003: 73). Dokumentet han får utdelt er ”Journalnr. Xx”, altså den samme teksten 

som, etter forordet, innleder hele boken. Andre, mer subtile hint, finnes blant annet i 

kapitteloverskrifter og artikkeltitler som ”DE SIDSTE DØGN I CLAUS NIELSENS LIV PÅ 

GADEN” (Beck Nielsen 2003: 69). Tittelen kan tolkes dithen at Nielsen endelig skal få hjelp 

og en ny identitet, men det viser seg at den egentlig peker frem mot identitetsavsløringen. 

Alle tekstene, som er hentet fra andre steder, er satt sammen og kommuniserer med 

hverandre, samt peker frem og tilbake mot hverandre gjennom hele boken.  

Løgn, reduksjon eller fiksjon? 

Innledningsvis skrev jeg om Beck-Nielsens øvrige kunstnervirke og om hvordan arbeidet 

hans alltid befinner seg i en slags gråsone mellom fiksjon og virkelighet. Denne mannen har 

erklært seg selv død i en roman, for å deretter arrangere en gravferdsel hvor en dukkekopi av 

ham begraves – og jammen får han ikke også venner og familie til å delta i denne gravferden. 
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I dette tilfellet er det altså ingen tvil om at Beck-Nielsen ønsket at dødserklæringen på siste 

side av hans roman skulle tas på alvor. Senere, i 2008, utgir samme mann en annen roman 

hvor han inkluderer sin kunstnerkollega Strøbech. Her er det derimot motsatt – forfatteren 

forfekter at det ikke er snakk om noe annet enn fiksjon og at boken ikke må anses som noe 

annet enn en roman. Det er derfor ikke så enkelt å forstå hvordan Beck-Nielsen forholder seg 

til begreper som sannhet og fiksjon, eller om han i det hele tatt er konsekvent når det gjelder 

sjangerkonvensjoner. Denne tvetydigheten gjør det også komplisert å nærme seg den såkalte 

posthume biografien fra 2003. Lejeune hevder at hvis det er likhet mellom forfatter, forteller 

og person så har forfatteren inngått en selvbiografisk pakt. Når det kommer til Claus Beck-

Nielsens biografi er det vanskelig å bestemme hvor vidt dette er tilfellet, fordi han leker med 

forholdet mellom nettopp forfatter, forteller og person, og disse posisjonenes forhold til verket 

for øvrig.  

Forordet bidrar i større grad til forvirring rundt hva slags bok det er, fremfor å forklare 

hva leseren kan forvente. Beck-Nielsen skriver ikke frem én samlende identitet, men bryter 

ned sin egen allerede fra starten av. Det interessante ved å drøfte bokens forhold til fiksjons- 

og sakprosasjangrene er at forfatteren selv ikke betrakter boken og prosjektet som fiksjon, 

men reduksjon. Forfatteren har levd på gaten som Claus Nielsen, som jo er utledet av den 

virkelige Beck-Nielsen. Man kan tolke det dit hen at forfatteren anser identitet som ubestemt, 

men flytende, og at man kan tre inn og ut av ulike identiteter som man skulle ønske. Dette 

gjør forfatteren til stadighet også utenfor sitt litterære univers, som forfatter og kunstner. 

Samtidig insinuerer han at det ikke blir til fiksjonslitteratur dersom man skriver ned 

erfaringene man tilegner seg som den ene eller den andre. Det kan derfor forsvares at Nielsen 

kun er en redusert utgave av Beck-Nielsen, og at det som skiller dem fra hverandre er de 

sidene Nielsen velger å holde tilbake ovenfor den danske offentligheten. I dette tilfellet riktig 

nok noe så ekstremt som innsikt i sin hukommelse og identitet. Beck-Nielsen/Nielsen kan i et 

reduksjonsperspektiv anses som en motsetning som til slutt faller sammen i én. Beck-Nielsen 

er mannen som har alt Nielsen ikke har. Forfatteren skaper ikke noen entydig identitet, men 

oppløser sin egen, og likeledes oppløser han en viktig konvensjon innenfor biografisjangeren. 

Selv om Beck-Nielsen gjenforteller hendelsene på gaten på en nøyaktig måte, og selv 

om Nielsen er en slags redusert utgave av ham selv, så er det er imidlertid ikke slik vi 

tradisjonelt anser fiksjon og sannhet når det gjelder hva som er tillatt i sakprosasjangrene. I 

sakprosaen snakker vi om løgn, mens vi i skjønnlitteraturen snakker om fiksjon. Skal man da 

kalle fenomenet Nielsen en løgn? For fiksjon? Eller bare filosofering og tankeeksperiment? 
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Narrespillet som utfoldet seg da Beck-Nielsen gikk på gaten som Nielsen opprettholdes og 

repeteres på nytt i tekstlig form. På den måten opprettholder ikke boken sannhetskravet som 

sakprosaen stiller til sitt innhold: narrativet er en fordreining av de faktiske hendelsene og 

derfor en slags løgn – selv om erfaringene ikke nødvendigvis er det. Spørsmålet som angår i 

hvor stor grad Claus Nielsen må betraktes som en fiksjonskarakter er dermed ikke så 

avgjørende for bokas sjangertilhørighet. Derimot er det faktum at en entydig leserkontrakt 

ikke eksisterer, samt at forfatteren fører leserne bak lyset, det avgjørende for at boka kanskje 

ikke bør defineres som sakprosa. 

Boken er på mange måter mystisk, blant annet fordi fortellerposisjonene og 

karakterene er så ekstremt ugjennomtrengelige, samtidig som at boken har en sirkulær 

kronologi med åpen avslutning. Mye forblir uavklart: hvem er det som forteller, hvorfor går 

Beck-Nielsen på gaten som Nielsen, hvorfor forsvinner en mann på toget mot Tyskland til 

slutt, og hvem er han? Påstanden om at Beck-Nielsen fører sine lesere bak lyset ved å ikke 

introdusere dem til kunststuntet, før sent i boken, er ikke så svart/hvitt fordi han også 

innlemmer sine leserne i det såkalte narrespillet. Den åpenbare forkludringen av for eksempel 

entydig identitet bidrar ikke til å overbevise leserne om at dette er reelle identiteter, 

fullstendig uavhengig av hverandre, eller at boka skal forstås som en tradisjonell biografi. Jeg 

har tidligere illustrert hvordan teksten på ulike måter bidrar til å fremheve sin egen 

sjangerproblematikk – gjennom subtile hint i teksten, ulike steder i boken. At avisartiklene 

skrevet av journalist Claus Beck-Nielsen er på trykk i kulturseksjonen av Information, at 

forfatteren avslører svakheter i kildematerialet sitt (henholdsvis Kraks Blå Bog), at forfatteren 

stadig problematiserer identitetsbegrepet samt fremhever biografens utfordringer, eller direkte 

adresserer fiksjonsspørsmålet ved å betegne Claus Nielsen som reduksjon – er alle eksempler 

som bidrar til å vise at boken har en iboende dobbeltkontrakt, i tråd med Behrendt. I tillegg er 

det eksempler på at boken driver et åpenlyst narrespill, i tråd med Gulliksens uttalelse om 

Peter Høegs bok De måske egnede. Innholdet og selve sjangermarkøren i tittelen signaliserer 

at vi skal forholde oss til følgende sannhetskontrakt: innholdet skal være sant, dokumenterbart 

og ha foregått i virkeligheten. Samtidig signaliserer teksten fullstendige brudd med denne 

kontrakten, og gir leserne ledetråder og verktøy for å motbevise den entydige kontrakten om 

at historien er sann slik den fortelles. Det som tilsynelatende er et virkelighetsforsterkende 

kildemateriale gir også motsatt effekt: det bryter ned illusjonen om at historien er virkelig. 

Disse to effektene støter hele tiden mot hverandre; følelsen av tingene er enten virkelighet 

eller fiksjon – og jeg har forsøkt å illustrere når og hvordan dette skjer i teksten.  
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Kontekstualisering 

 

Jeg vil nå kontekstualisere tendensen til å lage litterære hybridformer i grenselandet mellom 

virkelighet og fiksjon. Dette vil skape et overblikk over hva slags tradisjon de tre romanene 

jeg analyserer plasserer seg inn i, og hvordan de forholder seg til denne tradisjonen. Jeg vil 

begynne med å se på hybridformens terminologi, som avslører en betydelig vanskelighet med 

å definere denne typen romaner. Deretter vil jeg sammenligne de tre hovedtekstene jeg har 

analysert i denne oppgaven, og plassere dem i kontekst med den øvrige litterære strømningen.  

  Flere teoretikere beskriver tendensen til å lage litterære hybridformer i grenselandet 

mellom virkelighet og fiksjon som en ny og dominerende trend i skandinavisk litteratur. Poul 

Behrendt kaller det en ”æstetisk nydannelse” (Behrendt 2006: 351-352), Jon Helt Haarder 

beskriver det som en hovedstrømning i ”de seneste tiårs biografiske skønlitteratur” (Haarder 

2014: 9), og Melberg anser tekstene som forsøk på å konstruere en ”ny litterär form” 

(Melberg 2004: 103). I en doktorgradavhandling om Karl Ove Knausgårds romanserie Min 

Kamp beskriver Claus Elholm Andersen et ”kapløb blandt forskere om at finde en ny 

genrebetegnelse, der bedst kan karakterisere, hvad disse forskere mener er en udviskning af 

grænserne mellem fiktion og virkelighed (Andersen 2015: 11). Det er altså tilsynelatende 

snakk om en ny tendens som inntrådte i skandinavisk litteratur rundt tusenårsskiftet, og i dag 

setter sitt preg på samtidslitteraturen. Ovennevnte Knausgård er bare ett av mange eksempler.  

 Andre har derimot stilt spørsmål ved hvor nytt dette fenomenet egentlig er. I artikkelen 

Kunsten og det røynlege annerkjenner Atle Kittang at vi nå lever i en tid preget av det han, 

inspirert av den amerikanske forfatteren David Shields, kaller ”røyndomshunger” (Kittang 

2010: 368). Kittang han utfordrer forestillingen om at kunst med et tvetydig forhold til fiksjon 

og virkelighet er et nytt fenomen. Kittang peker for eksempel på Daniel Defoes Robinson 

Crusoe (1719) som et tidlig eksempel på en roman med selvbiografiske trekk og usikker 

virkelighetsforankring innad i teksten (Kittang 2010: 368), men beveger seg også helt tilbake 

til 700 år f.kr og tolkningen av et assyrisk relieff, som han plasserer i den samme tradisjonen 

(Kittang 2010:381). For Kittang er dette altså ikke et nytt fenomen, men en lang tradisjon med 

solide røtter i kunsthistorien. Til tross for at Kittang peker på fenomenets lange historie, 

innrømmer han som nevnt ovenfor, at dagens samfunn er preget av en virkelighetshunger, og 

at denne hungeren blant annet kommer til utrykk i litteraturen. Det er altså unektelig en 

tendens i dagens romaner til å skrive i spenningspunktet mellom fiksjon og virkelighet. 
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Uavhengig om denne tendensen har lange tradisjoner eller ikke så har den en fremtredende 

plass i dagens skandinaviske litteratur. Før jeg forsøker å sammenligne tekstene og plassere 

dem inn i denne tradisjonen vil jeg se litt nærmere på de forskjellige teoriene om denne typen 

litteratur som jeg ikke direkte har benyttet meg av i mine lesninger.  

Hybridformens terminologi: På leting etter en ny sjangerbetegnelse 

I en artikkel i Dagbladet 28. februar 2004 skriver Arne Melberg, etter å sett på litteratur i 

grenselandet mellom fiksjon og virkelighet, at ”[i] alle hendelser trenger vi en terminologi 

som hjelper oss […] med å håndtere den livskraftige litteraturen som verken er (bare) fiksjon 

eller (bare) sakprosa” (Melberg 2004). I dag virker Melbergs utsagn nesten profetisk. De siste 

årene har nettopp denne typen litteratur florert, og vanskeligheten med å definere den har ført 

til store debatter (Farner 2010:16) Jeg vil nå diskutere forsøkene på å skape en terminologi og 

genrebetegnelse for litteratur som opererer mellom fiksjon og virkelighet.  

 Arne Melberg besvarer sitt eget spørsmål om nye begreper ved å lansere begrepet 

prosa. Jeg har allerede redegjort for Melbergs prosabegrep tidligere i oppgaven, men den 

finnes flere eksempler på andre, enkelte ganger motstridende, måter å forholde seg til 

problemet med litteratur i skjæringspunktet mellom fiksjon og virkelighet. I teksten ”Hvor går 

grensen mellom virkelighet og litterær fiksjon?” undersøker Geir Farner den samme 

problematikken som Arne Melberg, men i motsetning til Melberg mener Farner at det finnes 

en ”uoverskridelig grense mellom fiksjon og virkelighetsutsagn” (Farner 2010: 24). For 

Farner finnes denne grensen i tekstens referensielle forhold til vår empiriske virkelighet, som 

kan etterprøves av en leser uavhengig av tekstens indre tvetydighet: ”Enten fiksjon blandes 

inn i et virkelighetsutsagn eller elementer fra virkeligheten flettes inn i fiksjon, oppstår altså et 

behov for ekstern verifikasjon for at leseren trygt skal kunne bruke saksopplysningene som 

fakta” (Farner 2010: 24). Mens den empiriske virkeligheten var tilnærmet ubetydelig for 

Melberg – spenningen mellom fiksjon og virkelighet eksisterte innad i tekstens litterære grep 

– er det altså tekstens eksterne forhold til virkeligheten Farner er opptatt av.  

 Ifølge Farner beror problemene vi har med å beskrive litteratur i grenselandet mellom 

fiksjon og virkelighet på et mangefult fiksjonsbegrep, og at det ikke er nødvendig å skape nye 

begreper som prosa for å beskrive en spesiell type litteratur. Vi behøver bare å klargjøre hva 

vi mener med fiksjon (Farner 2010: 19). Farner definerer det han kaller en ”leserorientert 

definisjon av litterær fiksjon” som ”en tekst som publiseres med en beskjed til leseren om at 
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han skal forholde seg til innholdet som om det var fiktivt (Farner 2010: 19). Så lenge en tekst 

publiseres med en slik beskjed til leseren er den fiksjon, uavhengig av hvor mye som er sant 

eller empirisk virkelig i teksten for øvrig. Nok en gang er det altså noe utenfor selve teksten 

som er avgjørende for Farner; fiksjonen finnes i parateksten. Farner påpeker at hans 

leserorienterte definisjon gjør at vi må skille mellom litterær fiksjon og fiksjon: ”Mens fiksjon 

betegner signifikat uten referent, angir litterær fiksjon tekster som i utgangspunktet inneholder 

fiksjon, men også åpner for tilstedeværelse av spesifikke elementer fra virkeligheten” (Farner 

2010: 20). Med en slik ontologisk og klart avgrenset definisjon kan Farner forholdsvis enkelt 

avvise diskusjonen rundt litteratur i grenselandet mellom fiksjon og virkelighet, fordi 

definisjonen skaper et klart skille som ikke åpner for noe grenseland.  

 Farners definisjon av litterær fiksjon har naturligvis et innlysende problem; tekster 

som mangler klargjørende paratekst og tekster med tvetydig fiksjonskontrakt. Hvis det er en 

beskjed til leseren som definerer tekstens fiksjon eller virkelighet, hvordan skal vi da forholde 

oss til tekster – for eksempel Solstads roman – som uttrykker både virkelighet og fiksjon? 

Ifølge Farner er ikke dette paradokset egentlig reelt (Farner 2010: 20), og det er her 

verifikasjonen jeg nevnte innledningsvis spiller sin største rolle. Ved å versifisere en teksts 

elementer kan man i følge Farner bestemme dens referensielle forhold til vår empiriske 

virkelighet, og dermed finne ut hvorvidt den er fiksjon eller ikke. Verifikasjonen er for Farner 

så sterk at den kan endre en teksts sjangerbetegnelse:  

Skulle det vise seg at Solstad virkelig bare har holdt seg til fakta fra sitt eget liv og 

ikke diktet opp noe som helst (for eksempel for å levendegjøre og konkretisere 

handlingen), ville boken i realiteten være en selvbiografi, og betegnelsen roman ville 

være en – riktignok svært uskyldig – løgn. (Farner 2010: 21) 

Farner garderer seg ved å nevne at en slik radikal verifikasjon er tilnærmet umulig, men det 

kan likevel virke som han selv har kommet til skade for å blande litterær fiksjon og fiksjon for 

øvrig, selv om han advarer mot nettopp det innledningsvis i teksten. Farners definisjon av 

litterær fiksjon påstår jo at fiksjon er et resultat av tekstens leserkontrakt, men når det kommer 

til verifikasjon har teksten tilsynelatende plutselig fått en ontologisk status som enten fiktiv 

eller virkelig, basert på dens referensielle forhold til vår empiriske virkelighet og uavhengig 

av leserkontrakten. Den ontologiske statusen er kanskje vanskelig for en leser å verifisere, 

men likefullt tilstedeværende. Teksten er ”i realiteten” fiktiv eller virkelig, roman eller 

selvbiografi.  
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 Det er på grunn av denne usikkerheten i Farners tekst at jeg har valgt å ikke anvende 

hans teori om litterær fiksjon i mine lesninger.  Samtidig peker teksten mot en interessant 

problemstilling når det kommer til diskusjonen av litteratur i spenningspunket mellom fiksjon 

og virkelighet. Temaets grunnleggende tvetydighet fordrer tilsynelatende to reaksjoner. En 

kan enten dvele ved nettopp tvetydigheten innad i teksten slik Melberg gjør, eller en kan 

forsøke å dele tvetydigheten i to med ytre referensielle størrelser og ontologi slik Farner gjør. 

Den første metoden løper faren for å bli for diffus i sine uttalelser, og kan dermed bli kritisert 

for å være altomfattende, mens den andre metoden risikerer å miste seg selv av synet, og 

dermed bli tilnærmet meningsløs som anvendelig teori. Begge måtene å forholde seg til 

litteratur i grenselandet mellom fiksjon og virkelighet kan lett virke mangelfulle, og hvilken 

en velger å bruke tror jeg har mest å gjøre med en persons egen filosofiske eller litterære 

tilhørighet. Samtidig viser dette at temaet er langt ifra uttømt, og at vi kan glede oss til 

fremtidens undersøkelser av slike litterære tekster.  

En del av en større litterær strømning 

Jeg vil nå kort sammenligne de tre hovedtekstene og redegjøre for hvordan de kan plasseres i 

forhold til diskusjonen som har foregått rundt litteratur i grenselandet mellom fiksjon og 

sakprosa i de siste årene. Tekstene representerer forskjellige måter å utforske gråsonen 

mellom fiksjon og virkelighet. Drömfakulteten, Det uoppløselige episke element i Telemark i 

perioden 1591-1896 og Claus Beck-Nielsen (1963-2001 er alle forlagproduserte tekster 

skrevet av etablerte og anerkjente skandinaviske samtidsforfattere, utgitt mellom 2003 og 

2013. De tre forfatterne tar alle utgangspunkt i et materiale som har en sterk tilknytning til 

virkeligheten, uten å skrive tradisjonell sakprosa, men der stopper også alle de åpenbare 

likhetene.  

 Leserkontrakten har vært et viktig tilnærmingsredskap for meg i lesningen av hver 

tekst. Det er fordi den åpenbarer at en sjangerintensjon er tydelig til stede i alle de tre 

tekstene, og den bidrar til å forme leserens forventninger. Alle de tre forfatterne har 

innledningsvis tatt initiativ til å berøre sjangerspørsmålet – noe som også peker mot at 

forfatterne er bevisst på at tekstene trenger mer forklaring enn en hvilken som helst tekst med 

tradisjonell sjangertilhørighet. Både Stridsberg og Beck-Nielsen etablerer i parateksten en 

kontrakt med leseren, men denne kontrakten blir tvetydig idet den utfordres i møte med 

hovedteksten. Solstads bok skiller seg fra dette ved at sjangerintensjonen blir uttrykt i 
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hovedteksten. Sjangerintensjonen hans er roman, men når han proklamerer at han ikke skal 

”dikte” blir leserkontrakten mer tvetydig. I alle tre romanene finner vi det som Poul Behrendt 

betegner som en dobbeltkontrakt. Dobbelkontrakten plasserer alle romanene i gråsonen 

mellom fiksjon og virkelighet, og dermed utfordrer tekstenes egne sjangertilhørighet. De 

forskjellige tekstene representer forskjellige grader av tvetydighet når det kommer til 

leserkontrakten. Graden av sjangertvetydighet øker fra Stridsberg til Solstad og kulminerer i 

Claus Bech-Nielsen.  Tekstenes tvetydighet påvirker også lesningen av den. Ettersom 

leserkontrakten er tvetydig vil leseren lete etter fiktiviserende og virkelighetsforsterkende 

elementer som kan fortelle noe mer om tekstens faktiske tilknytning til virkeligheten. Hvor er 

det mest sannsynlig at forfatteren har tatt seg kunstneriske friheter og hvor baserer teksten seg 

på autentiske opplysninger?  

Tekstenes fortellerposisjoner er en del av disse fiktiviserende/virkelighetsforsterkende 

elementene som leseren blir oppmerksom på. De tre tekstene inneholder alle en 

forfatterforteller; fortelleren og forfatteren faller sammen på et eller annet tidspunkt i hver 

tekst. Ifølge Lejeune forekommer dette kun i sakprosaen. Selv om dette kan oppleves som 

virkelighetsforsterkende elementer viser mine lesninger at dette slett ikke bare forekommer i 

sakprosa. Hos Stridsberg finnes det også andre synsvinkler som derimot ikke er 

virkelighetsforsterkende, men heller gir teksten et slektskap til andre fiksjonssjangre enn 

romanen.  

Det temporale kollapset som er presentert i kapittelet om Drömfakulteten bidrar også 

til å forme våre forventninger til tekstens virkelighetstilknytning. Hos både Stridsberg og 

Solstad finnes det et tidsgap mellom forfatterfortelleren og hovedpersonene. Hos Solstad er 

tidsgapet størst, men i motsetning til Stridsberg har han valgt å bevare tidsavstanden i det 

litterære universet. Han tematiserer bevisst denne avstanden, men det forekommer også 

unntak hvor han oppløser avstanden ved å rekonstruere fortidens hendelser i presens. Solstads 

bevisstgjøring av avstanden mellom ham selv og slektningene forsterker, med enkelte unntak, 

inntrykket av virkelighet, mens Stridsberg totale temporale kollaps har en fiktiviserende 

effekt. Hos Beck-Nielsen er ikke det temporale kollapset like fremtredende, men likevel til 

stede. Beck-Nielsen splitter identiteten sin i mange deler, og dette tillater han å tilsynelatende 

eksistere i forskjellige kropper samtidig, for eksempel når journalistidentiteten Beck-Nielsen 

intervjuer Claes Bech, eller når Beck-Nielsen vandrer gatelangs som Claus Nielsen. Dette er 

en manipulasjon av virkeligheten, ettersom Beck-Nielsen og Nielsen ikke fysisk kan skilles 

fra hverandre. Ettersom Beck-Nielsen går ut og inn av de ulike rollene, kan de skilles fra 
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hverandre i tid og aldri eksistere samtidig i virkeligheten. Litteraturen åpner imidlertid et rom 

som gir muligheten til det, men da kun som fiksjonskarakterer.  

Tradisjonelt tenker vi at fiksjon er det samme som at noe er oppdiktet, det fiktive har 

aldri eksistert i virkeligheten og kan sidestilles med en form for løgn. Fiksjon kan selvsagt 

være alle disse tingene, men det er også et veldig begrensende syn på hva fiksjon kan være. 

Melbergs prosabegrep viser hvordan en tekst kan inneholde litterære grep som peker mot 

fiksjon eller virkelighet, uten at dette nødvendigvis sier noe om tekstens referensielle forhold 

til vår empiriske virkelighet. For meg kan dette bidra til å åpne en bredere forståelse av hva 

fiksjon er. Romanbetegnelsen trenger ikke å være synonymt med løgn, ettersom fiksjon ikke 

nødvendigvis trenger å bety at teksten er fullstendig oppdiktet. Fiksjon kan for eksempel være 

manipulasjon av tid: kronologi, tidsavgrensning, tidsavstand mellom den empiriske 

forfatteren og fortelleren i boken eller den fysiske avstanden som tillater forfatteren å lage et 

identitetsskille mellom personer av samme fysiske kropp. 

Både Solstads Telemarksroman og Claus Beck-Nielsens biografi kan sies å forholde 

seg eksplisitt til det jeg har beskrevet som en dominerende tendens i mye av den nyere 

skandinaviske litteraturen. Claus Beck-Nielsen (1963-2001) er et tidlig og toneangivende 

eksempel på denne nye strømningen, og både Behrendts og Haarder definerer sine begreper 

blant annet ut ifra en lesning av nettopp denne teksten. Solstads roman ble publisert 10 år etter 

Beck-Nielsens formeksperiment, og går i dialog med romankonvensjonen den foregående 

teksten har vært med på å etablere. Dette gjør Solstad ved å strekke tøylene for hva denne 

typen tekst kan bære når det kommer til virkelighetsforsterkende grep. Der Beck-Nielsen og 

Solstad representerer to ekstreme ytterpunkter er Stridsbergs roman fra 2006 snarere et av 

flere eksempler på virkelighetsnær skjønnlitteratur som kommer i perioden mellom disse to. 

Drömfakulteten er altså en del av denne litterære strømningen, men har ikke en like 

definerende posisjon i den.  
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