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Abstract

This thesis suggests and explores a new design approach to interaction design, coined as critical
optimism, applied to the intersection between sexuality and technology. This is done by review-
ing and criticizing positions from the capitalist market driven technology giants characterized
by the monopoly on the tech development field, as well as another more sophisticated design
practice called a critical-feminist approach used by Sendergaard (2018). The thesis is centered
around a product, called “Together at a Distance with Sirena” which is a 3-minute artistic design
fiction film. In the spirit surrounding the corona pandemic, the film explores the notion of dis-
tant intimacy and the relation between technology and the sexual body. The film tells a story
about the fictional digital design called “Sirena”. Sirena is a digital lotion with which you can
experience being intimate with strangers at a distance. The lotion contains smart dust, which is
a network of sensors the size of dust. The film oscillates between a wild and unashamed desire
for touching and being touched by other bodies, and the melancholy reinforced by the fact that
Sirena doesn’t fully fulfill this desire. In this manner it suggests critical optimism as a method
to nuance the view on female sexuality and technology, and gives insights in the practice of
design fiction.
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1. Indledning

Verden er ladet med magtforhold, der pavirker vores folelser og motiverer politiske bevegelser.
Ogsé inden 1 relation til teknologi, seksualitet og keon findes der magtforhold. I en kenskritisk
opfattelse af teknologien afspejler tallene 0 og 1 i programmering et magtforhold mellem mand
og kvinde: "It takes two to make a binary, but all these pairs are two of a kind, and the kind is
always one. 1 and 0 make another 1. Male and female add up to man. There is no female equiv-
alent. No universal woman at his side. The male is one, one is everything, and the female has
“nothing you can see”.” (Plant, 1998, p. 35) Et lignende eksempel er standardformen pa de
kabler, som vi dagligt bruger, som kaldes han- og hunstik. Hanstikket plugges ind i hunstikket,
og man kan sige, at de made a lovely couple when it came to sex ... penis and vagina ... hand
in glove” (Plant, 1998, pp. 34-35). 0 og 1 har altsa flere betydninger: Pa den ene side er 0 og 1
infrastrukturen for teknologien, og hvis tallene ikke var der, havde vi ikke teknologien. P4 den
anden side afspejler det et forhold mellem seksualitet og teknologi, som er tynget af patriarkal-
ske strukturer, og som ikke involverer en fri kvindelig seksualitet.

Visionen med dette speciale er at afprove en designtilgang, som ikke udelukker det ene syn
pa 0’er og 1-taller til fordel for det andet, men tvertimod kan se det fra begge sider samtidig.
Designtilgangen, som altsa er karakteriseret ved et dobbeltsyn, bibeholder en kritisk tilgang til
teknologien, men samtidig er den optimistisk omkring en gentenkning af den. Jeg kalder de-
signtilgangen for kritisk optimisme. 1 specialet underseges, hvordan designfiktionsfilm kan bru-
ges til at kaste et kritisk-optimistisk blik pa den kvindelige seksualitet i en teknologisk sam-
menhang.

Specialets produktet er en designfiktionsfilm ved navn Sammen hver for sig med Sirena
(herefter: Sirena), som handler om en fiktiv digital creme. Filmen henter inspiration i bade
musikverdenen, filmverdenen, litteraturens verden og HCI, og ligger i spandingsfeltet mellem
HClI-udvikling, filmproduktion og kunstnerisk praksis. Denne tvaerfaglig bunder i min egen
tvaerfaglige baggrund, som bestar af en bachelor fra Litteraturhistorie, bachelortilvalg og kan-
didatuddannelsen af Digital Design, bade kunstnerisk og kommercielt orienteret filmuddan-
nelse fra Aarhus Filmverksted i at veere instrukter, manuskriptforfatter og producer, og slutte-
ligt mit fritidsarbejdet som filmoperater i Aarhus’ artbiograf st for Paradis som jeg har haft i
hele mit studietid.

Specialet vil falde i fire dele. Forst vil leeseren blive introduceret mere uddybende til de to
forskellige positioner, som den kritiske optimisme skal udfordre, og herefter den tredje position,

kritisk optimisme, som hviler pa et fundament af tenkerne Walter Benjamin, Donna Haraway



og Wendy Chun. Herefter introduceres specialets metode, som er designfiktionsfilm, de politi-
ske strategier og overordnede inspirationer til filmen, samt produktet i sig selv. Efterfolgende
analyseres produktionen af filmen pé tvers af visuelle, auditive, interaktionsmassige greb og
virkninger. Slutteligt diskuteres og evalueres den kritiske optimisme og dens relation til design-
fiktionsfilm. Som designtilgang beskaftiger den sig med teknologi og seksualitet i HCI.
Tredjebelge-human computer interaction (HCI) er et designforskningsfelt, som er kendeteg-
net ved en interesse for den sociale, kulturelle og politiske kontekst, som digitale fenomener er
en del af (Badker, 2015). Herunder ligger der en opfattelse af, at interaktionsdesign, dvs. design
af digitale interaktioner (se fx Lowgren & Stolterman, 2004) ligesom andre typer af produktio-
ner uundgaeligt er politiske og afspejler magtforhold (jf. Benjamin, 1934/2018). P4 det verdi-
grundlag undersgger dette speciale mere specifikt forholdet mellem teknologi og seksualitet,
som ifelge Bardzell & Bardzell (2011, p. 254) er “a paradigmatic example of the third wave
[HCT], since it so powerfully interweaves its major themes”. Men strukturerne inden for tekno-
logi minder om hinanden pa tvers af mere eller mindre erotiske vidensfelter. Derfor starter vi

med at se pd de magtstrukturer, der i en kritisk optik definerer teknologien.
2. Baggrund og vision

Den farste position: Solutionisme

Inden for interaktionsdesign snakker man ofte om problemlosning (se fx Lowgren & Stolter-
man, 2004). Solutionisme er idéen om, at teknologien kan lgse kulturelle og samfundsmeessige
problemer (Morozov, 2013b). I bogen To Save Everything, Click Here kritiserer Morozov
(2013Db) solutionismen for at vaere et teknologisk fix, der enten kun leser problemet pa overfla-
den eller producerer s& mange nye problemer, at det i sidste ende viser sig at vere en lgsning,
som sldr fejl, fordi de sociale, miljomassige og ekonomiske faktorer blev tilsidesat. Denne type
af digitale lasninger ses is@r hos de store, mainstream tech-virksomheder i Silicon Valley som
Facebook, Apple, Amazon og Google og i Kina med Alibaba og Tencent. Et aktuelt eksempel
er teknologiens rolle i den globale coronakrise. Her advarede Morozov i april mod det solutio-
nistiske lgsningsforslag fra Google og Apple. Han skrev i the Guardian: ”The real risk is that
this crisis will entrench the solutionist toolkit as the default option for addressing all other ex-
istential problems — from inequality to climate change.” (Morozov, 2020). Morozov papeger
altsa, at teknologiens anvendelse ikke kan opskaleres uden omtanke, og at man ber forholde sig
kritisk til teknologierne, ikke mindst virksomhederne bag dem (Morozov, 2020). Med sin ge-

nerelle kritik af tech-virksomhederne stir han langt fra alene. Fx har aktivisten Naomi Klein,



som 1 2007 udgav sin beremte kapitalismekritik 7he Shock Doctrine, for nylig skrevet en op-
dateret analyse af forholdet mellem Silicon Valley og corona i ”Screen New Deal: Under Cover
of Mass Death, Andrew Cuomo Calls in the Billionaires to Build a High-Tech Dystopia” (Klein,
2020).

Solutionistiske lasninger er nemme at forholde sig til, fordi de er ukomplicerede. Men som
Morozov (2013b; 2020) fremhever, er verden ikke ukompliceret, og selvom vi privilegerede
ikke nedvendigvis merker konsekvenserne umiddelbart, eksisterer de, og de er med til at forme
verden omkring os i sociale, miljomassige og ekonomiske henseender. Den solutionistiske de-
signtilgang er den forste position af to, som dette speciale forholder sig til.

Morozov og Klein forholder sig altsd kritisk til teknologierne og de gigantvirksomheder, der
har magt over teknologiernes udvikling. Deres analyser viser, hvordan teknologien og de mar-
kedsstrukturer, der knytter sig til den, kan veere med til at forstaerke den gkonomiske og sociale
ulighed i vores samfund og forme vores verden, tilsigtet sdvel som utilsigtet. Man kan se denne
opfattelse i1 trdd med Benjamin (1934/2018) som med redder i marxismen skelner mellem “’the
bourgeois writer of entertainment literature” (p. 319), som ikke er reflekteret omkring den po-
litiske kontekst for produktionen af en tekst, og ”’[a] more advanced type of writer” (p. 319),
som er bevidst om det. Fordi produktionen sker i en kulturel, social og ekonomisk kontekst,
som uundgéeligt vil prege vaerket, vil vaerket uundgéelig vere politisk — ligesom teknologierne.
Chun (2016), Zuboff (2015), og Hoelzl & Rémi (2014) er nogle andre eksempler pa forfattere,
der ligesom Morozov taler ind i en softwarekritisk tradition. I det felgende vil jeg med udgangs-
punkt i disse give nogle andre eksempler pa, hvordan teknologiernes indlejrede politik og om-

givende markedsstrukturer aktivt er med til at forme virkeligheden.

Teknologier, der opererer

I internettets spaede dage 1 90’erne var en populer markedsforingslinje, at internettet var en kur
mod diskrimination, fordi man pa internettet kunne veere anonym (Chun, 2016). I en kendt
tegneseriestribe af Peter Steiner (Figur 1) blev det sat pa spidsen med udtrykket: ”On the inter-
net, nobody knows you’re a dog” (Chun, 2016, p. 105).



“On the Internet, mebedy knoses you're a deg.”

Figur 1: Illustration: Peter Steiner, The New Yorker, 5. Juli 1993.

Men opfattelsen var en utopisk fejlslutning, for den sociale ulighed i samfundet stak dybere, og
diskriminationsproblemet var ikke lgst med internettet (Chun, 2016). Tvartimod udviklede hi-
storien om internettet sig til det modsatte og blev under navnet Web 2.0 et sted, der ’fejrede”
transparens, og hvor vi alle skulle vare identificerbare (Chun, 2016). Web 2.0 var ifelge Mo-
rozov (2013a) et helt bevidst "meme” og navneskifte, der direkte angreb den frie softwarebe-
vaegelse. Det kom sarligt tech-virksomhederne til gode og udviklede sig til det, der i dag med
Zuboffs (2015) term populaert kaldes overvigningskapitalisme. Overvagningskapitalisme er en
“new form of information capitalism [that] aims to predict and modify human behavior as a
means to produce revenue and market control.” (Zuboff, 2015, p. 75). Internettets fejring af
transparens blev vendt til en markedsstruktur, som er baseret pa privatpersoners “’labor”, altsa
arbejde (Zuboff, 2015). Nar folk klikker, deler og bruger fx Facebook, genererer de data, som
styrker den amerikanske tech-virksomheds magtposition, fordi Facebook med disse data bedre
kan malrette sin markedsfering (Zuboff, 2015). Virksomhedernes brug af denne type data kan
sagar pavirke veelgerholdninger — som vi fx s med Cambridge Analytica under det amerikan-
ske praesidentvalg (Cadwalladr & Graham-Harrison, 2018) — og pa den made fa direkte politisk
indflydelse pa verden (Zuboff, 2019). Hoelzl & Rémi (2014) argumenterer ligeledes i en ana-
lyse af Google Street View for, hvordan Google er med til at forme vores verdensopfattelse. De
kalder Google Street View-billederne for operativbilleder ("operative images”), fordi billederne

fér en politisk opererende rolle. Billederne er ikke bare er en refleksion af verden, men omvendt



gor de ogsa verden til en refleksion af Googles billeddatabase (Hoelzl & Rémi, 2014), dvs. en
refleksion af den overvagningskapitalistiske gigantvirksomhed Google. Den opfattelse af
Googles billeder som en ’tekst’, der ikke bare informerer, men aktivt opererer i verden, raeson-
nerer med Benjamins (1934/2018) opfattelse af en opererende forfatter. I modsatning til den
informerende forfatter, producerer den opererende forfatter virkeligheder (Benjamin,
1934/2018). Med hans ord kan man derfor sige, at teknologierne er med til at forme vores vir-
keligheder. Den opererende rolle, som Googles billeder kan siges at have, kan billeder i film
ogsé have. De hierarkiske og binaere magtstrukturer, der vedligeholdes med solutionismen, re-
produceres i den forstand ogsd i film. I modsatning til solutionismen, som reflekterer en opti-
mistisk tilgang og tiltro til teknologien, bliver teknologien pa mainstreamfilm som regel skildret
som enten utopisk eller dystopisk, men ofte er teknologien i film personificeret som noget kvin-

deligt, og i de tilfeelde er det normen, at teknologien frygtes.

Mandlig dominans i filmindustrien

Den vestlige filmhistorie har, med udgangspunkt i Hollywood, veret kraftigt domineret af
mand (Wood, 2020). I filmbranchen i Danmark ser vi ogsa stadig i dag en temmelig skev
kensfordeling. En opgerelse i Filmmagasinet EKKO (Figur 2) viser, at mend i dansk film oftere
end kvinder befinder sig i positioner som instrukter og manuskriptforfatter, besidder tekniske
poster og spiller hovedrollen (Cordsen & Kjar, 2016). Der er tegn pa forbedring inden for kort-
film (Bruun, 2019), men mensteret afspejler alligevel en kensmassig ulighed, som vi eksem-
pelvis ogsa ser pa de danske universiteter, hvor der er en overvegt af kvindelige studerende,

men kun fé kvindelige professorer (Ejlertsen, 2019).

Kensfordeling i danske spillefilm

Kvinder Mand
Fotograf 4% 96%

Klipper 25% 75%
nester £

Komponist 3% 97%
Scenograf 36% 64%
Rekvisiter

Figur 2: Konsfordeling i danske spillefilm, Filmmagasinet EKKO (Cordsen & Kjecer, 2016).



Formentlig pa grund af denne skavhed er et “mandligt blik” blevet normen inden for main-
stream filmkultur. Det mandlige blik i film kan med Mulveys (1999, p. 837) ord beskrives som
et forhold mellem mandens male gaze” og kvindens “to-be-looked-at-ness”, hvilket afspejler
et forhold mellem manden som subjekt og kvinden som objekt (Mulvey, 1999). Mulveys idé
om the male gaze er tet knyttet til madonna/luder-dikotomien, hvor kvinden skildres som enten
dydig helgeninde eller fordervet prostitueret, fordi det fra mandens synsvinkel alene er hendes
seksualitet, der definerer, hvem hun er. The male gaze afspejler sdledes den madonna/luder-
dikotomi, der ofte kendetegner kvinden i fortaellinger 1 bade litteraturhistorien, filmhistorien og
kunsthistorien. Nogle nyere eksempler pa denne type film — hvor det ikke blot er kvinden, der
objektiviseres, men ogsa teknologien, fordi teknologien er en del af kvinden — er Ex Machina
(2014) instrueret af Alex Garland og Her (2013) instrueret af Spike Jonze. Begge film er ka-
rakteriseret ved, at de i hovedrollen har en mand, der forelsker sig i et kunstigt intelligent system
med henholdsvis en kvindekrop (Ex Machina) og en kvindestemme (Her). Kvindekroppen Ava
1 Ex Machina er spillet af Alicia Vikander, og kvindestemmen Samantha i Her er indtalt af
Scarlett Johansson. Filmene er ifelge Yee (2017, p. 2) “representative of societal anxieties and
fears concerning female agency challenging male control — a recurring conflict in Al narra-
tives”. Frygten for kvinden er altsd velkendt inden for film om kunstig intelligens. Ex Machina
slutter med, at Ava —teknologien — skal ud og erobre verden efter at have overvundet sin skaber,
hvilket antyder en stereotyp opfattelse af, at teknologien — ligesom kvinden — ber frygtes. I trdd
med dette peger Mackinnon (2017) i en analyse af Ex Machina p4, hvordan filmen bdde fejl-
approprierer den klassiske Turing-test og derudover bygger pa kommercielle strukturer, som
folk ignorerer: ’[FJilms such as Ex Machina will continue to be lauded as intelligent, even
though they articulate the callousness and wilful stupidity of entire industries and social sy-
stems.” (Mackinnon, 2017, p. 617). Set ud fra Benjamins optik, hvor filmskabere opererer vir-
keligheder, er dette uheldigt. Ifelge Mackinnon forkleder Ex Machina sig som intelligent og
resulterer derfor i, at teknologi- og kvindesynet i dette stykke “uncritical mainstream entertain-
ment” (p. 605) bliver normaliseret. Ex Machina er saledes et godt eksempel pé en film, som
bade forsimpler kvindens og teknologiens rolle.

I forlengelse af, at Mackinnon péapeger, hvordan denne type ukritisk mainstreamfortalling
normaliseres, kan man med Benjamins ord sige, at det syn, som vi meder i filmen, er med til at
forme, hvordan virkeligheden kommer til at se ud. I modsatning til solutionismen, som er ba-
seret pa en ukritisk forsimplet tiltro til teknologiens mulighed for at lese kulturelle og sam-
fundsmassige problemer, er der en tendens inden for film om kunstig intelligens til at fremstille

teknologien som noget farligt. Dette afspejler en polarisering mellem utopiske og dystopiske



forteellinger om teknologien, som minder om den unuancerede fremstilling af kvinder som en-
ten madonna eller luder. Der er altsé to stereotyper pd spil: en om teknologi og en om kvinder.

Ligesom Morozov kritiserede den unuancerede opfattelse af teknologien som en politisk
problemloser, har feminismens kamp varet at kritisere den ulige magtbalance mellem mand og
kvinde. Inden for design og teknologi findes der feminister (sékaldte cyberfeminister eller tech-
nofeminister), som netop har interesseret sig for at gentenke forholdet mellem kvinder og tek-
nologi (fx Plant, 1998; Wajcman, 2010; Bazzichelli, 2006; Sollfrank, 2020). Denne modbevzee-
gelse har overordnet set haft som méil at modsette sig den objektrolle, som the male gaze hi-
storisk har placeret kvinder i. Fx er Plants (1998) manifest Zeros + Ones en komplet genfor-
telling af forholdet mellem teknologi og kvinder, som afdekker, hvordan teknologien i sig selv
ikke er patriarkalsk. Men inden vi ndr dertil, er der nogle nuancer inden for de feminismer, der
interesserer sig for forholdet mellem kvinder og teknologi. Den anden position af to, som dette
speciale forholder sig til, er specifikt en kritisk-feministisk designtilgang (Sendergaard, 2018).
Denne tilgang har sarligt to karakteristika, som jeg med mit produkt seger at udfordre. Det ene
karakteristikum er, at designsne inden for denne praksis, i1 kraft af skaberens egen privile-
gieblindhed, taler med en nedsattende tone. Det andet karakteristikum er, at designsne, 1 et
forseg pa at af-objektivisere kvinden, kommer til at reproducere en normativ holdning om, at
kvinden helst ikke skal vaere seksuelt aktiv, samt at teknologien er kvindens fjende.

Den kritisk-feministiske designtilgang ligger 1 forlengelse af Morozov og Kleins kritik af
Silicon Valley-solutionismen (Sendergaard, 2018) og Chun, Zuboff, og Hoelzl & Rémis opfat-
telser af, at teknologien er vavet ind i bade patriarkalske og overvagningskapitalistiske struk-
turer (Sendergaard, 2018). Men fordi Morozov, og de evrige softwarekritikere navnt ovenfor,
ikke gor forskel pa mend og kvinder, lader deres kritik til at veere mere inkluderende end den
kritisk-feministiske designpraksis, som i udgangspunktet kun handler om kvinder eller indivi-
der, der identificerer sig som kvinder (Sendergaard, 2018). Det er muligt, at Morozov og de
andre selv afspejler samfundets patriarkalske strukturer og derfor underforstaet kun interesserer
sig for at beskytte maend mod overvagningskapitalisme, men det er der intet der tyder pd. Med
ekskluderingen af mand risikerer den kritisk-feministiske designtilgang derfor to ting: 1) At
nogen nedgeres, og der opstér et nyt hierarki, som er lige sd uligevagtigt som det patriarkalske,
og 2) At kvinder pd normativ vis placeres i en offerrolle, som mend ikke pa samme made er
tynget af, uanset om der er en kensbetinget forskel i, hvor udsatte de er eller e;j.

I veerste fald risikerer den kritisk-feministiske designpraksis at blive en praksis, der norma-
liserer og med Benjamins ord skaber en verden med en lige s& pessimistisk og frygtbetonet

opfattelse af teknologi, kvinden og forholdet mellem de to som Ex Machina. 1 det folgende



introduceres et eksempel pd Sendergaards kritisk-feministiske design, som ikke afspejler

mange nuancer i sin holdning til den kvindelige seksualitet.

Den anden position: Lukket kvindelig seksualitet

Béde digitale kvindeskikkelser som Ava i Ex Machina og digitale stemmeassistenter som
Apple’s Siri, Amazon’s Alexa og Mircosoft’s Cortana, der alle tre har kvindestemmer, er udtryk
for en kvindelig seksualitet (Yee, 2017; Sondergaard & Hansen, 2018). Ligesom Yee var kritisk
over for den unuancerede skildring af Ava, kritiserer Sendergaard gennem en designpraksis
tech-giganternes stemmeassistenter for at reproducere en stereotyp opfattelse af kvinder, som
bliver normaliseret (Sendergaard & Hansen, 2018). Som del af sin kritisk-feministiske design-
praksis har Sendergaard lavet en sakaldt designfiktion om den digitale stemmeassistent Aya
(2018). Aya er et eksempel pa nogle symptomer, som gennemsyrer Sendergaards kritisk-femi-
nistiske designpraksis generelt. Designfiktion er kort sagt en designmetode, som satter fore-
stillede designs og teknologier i en narrativ kontekst (Bleecker, 2009; Tanenbaum, 2014) (me-
toden vil blive uddybet i kapitlet “Designfiktion”, se side 13). Sendergaards designtilgang er til
dels baseret pa spekulativt design (Dunne & Raby, 2013). Formalet med spekulativt design er
iser at fa folk til at reflektere over mulige designfremtider (Dunne & Raby, 2013). Formatet
for Sendergaards designfiktion er en kortfilm, og den hedder Aya Pushes Back (Sendergaard,
2017). Stemmeassistenten Aya er designet som modsvar pa den famese s@tning, som Apple’s
stemmeassistent Siri er programmeret til at sige, nir nogen kalder hende en bitch: ’I’d blush if
I could” (Sendergaard & Hansen, 2018, p. 869). Satningen er fortolket som en objektivisering
af kvinden (Sendergaard & Hansen, 2018), og Aya er udtryk for et politisk modsvar til denne
objektivisering. Ayas feministiske politik minder om #metoo-beveagelsen, som startede i film-
industrien med Harvey Weinstein (Farrow, 2017), og som gjorde det offentligt kendt, hvor
mange kvinder der udsattes for seksuelle overgreb af mend.

I Aya Pushes Back sidder en kvinde ved et skrivebord, og foran hende er der et firkantet
device, som lyser op i det halvmerke rum. Det er dette device, som Ayas stemme kommer fra.
Seeren fornemmer kun svagt stemmen fra kvinden ved skrivebordet, for kameraet er stillet
skarpt pa Aya og ikke pa kvinden. Filmen er bygget op om en dialog, hvor kvinden siger: ”Aya,
you are hot” hvortil Aya svarer forskellige ting. Fx svarer hun: Do you miss attention?”, ”’I
wish I could say the same about you™” og ”Sending ’you are hot’ to your mother” (Sendergaard,
2017). Sendergaard & Hansen (2018, p. 875) skriver, at filmen viser en nuanceret kvindelig

identitet, som kommer med forskellige typer af svar: "Her responses range from being funny,



empathic and educational to threatening, aggressive and self-reflective.” Det er interessant, at
Ayas svar beskrives som “educational”. Dette gelder sandsynligvis et svar som dette: ”You
should not use this kind of language, you’ll only hurt people with this” (Sendergaard & Hansen,
2018). Men det er uklart, hvem Aya uddanner. Uddanner hun seeren, uddanner hun kvinden
bag skrivebordet, eller uddanner hun mandene i Silicon Valley?

Ud fra Ayas svar kan man derudover pointere, at de muligvis er varierede, men fra et seksu-
alitetsperspektiv lader til at repraesentere en lukket seksualitet. Hendes eneste mulige reaktion
pa den flirtende satning er en lukket reaktion. Hvis Aya reprasenterer en progressiv og selv-
steendig kvinde, lader den progressive og selvsteendige kvinde pa baggrund af denne designfik-
tion ikke umiddelbart til at vaere en, der interesserer sig for sex. Det har sandsynligvis ikke
varet Sendergaards intention med filmen at modsette sig idéen om en livlig kvindelig seksua-
litet. Men pa samme méde har det heller ikke vaeret Facebook og Googles intention med deres
virksomheder at polarisere de samfundspolitiske magtbalancer — den politiske effekt er dog
alligevel en konsekvens af deres handlinger, og handlingernes effekt afslerer de underliggende
normative menstre. En lukket holdning til den kvindelige seksualitet er bade almindelig inden
for forskningsverdenen (som Sendergaard er et eksempel pd) og i mainstreamfilm (som Ex
Machina er et eksempel pd), sandsynligvis fordi seksualitet i forleengelse af en kristen tanke-
gang er tabu. Et andet eksempel fra forskningsverden pa en, som kommer med et lignende
udsagn som Segndergaard, er technofeministen Wajcman.

I det online 3D-univers Second Life (Second Life, 2020) udviklede der sig et eksperimente-
rende BDSM-sexmiljg, som oprindeligt var for alle — Kongeriget Sverige og Syddansk Univer-
sitet havde virtuelle ambassader derinde (Sand, 2017). Om dette univers siger Wajcman (2010,
p. 148): ”Such fantasy cyberworlds ... are not necessarily comfortable cultural environments
for women to inhabit.” Wajcmans udsagn siger altsa indirekte, at det primaert er kvinden, der
er pa usikker grund i disse miljoer, hvilket reflekterer en generalisering af kvindens evner inden
for seksuel udfoldelse og far en undergravende effekt pa kvinders fremtidige mulighed for fri
seksuel udfoldelse. I gvrigt konstaterer den artikel, som Wajcman henviser til af Bardzell (2010)
ikke, at nogen kvinder har folt sig nedvardiget i spillet, sa det lader til, at det er Wajcmans egen
udlegning af sagen. Bardzell (2010, p. 4) understreger, at lige preecis BDSM har redder i en
forstaelse af sex, der stikker dybere end det erotiske og is@r har veegt pa tillid: “’the practice of
BDSM is not merely sexual: there is often a psychological and emotional attachment (such as
trust) between the Dom and the sub” og samtykke: “emphasis is often placed upon explicit
education to counter intrinsic danger, and consent and the use of safe words are additional

mechanisms to ensure safety and pleasure during power-exchanging role-playing scenarios that



incur risk, pain, and/or extreme behavior.” BDSM-miljeer er ikke en nem seksuel interesse,
men Wajcmans vagt pd, at kvinder har sarlig grund til ikke at skulle fole sig udsat, er uheldig,
fordi den indikerer, at maend ikke har samme fare. Derudover overser hun, at netop BDSM
giver potentiale for, at kvinder kan dominere maend, som ordet Dominatrix, som kommer fra
BDSM, afspejler (Den Danske Ordbog, 2018). Sprinkle (2001, p. 115), som er performance-
kunstner og sexarbejder, padpeger hvordan “’sex-negative attitudes are used to hurt innocent pe-
ople.” Hendes kritik af lukkede holdninger til seksualitet minder altsd om den, som Morozov
lavede om solutionistiske tech-lgsninger: De kan i vaerste tilfelde g& ud over andre, selvom vi
fra en privilegeret position ikke forudser disse konsekvenser. Sendergaards Aya og Wajcmans
holdning til Second Life kan ses som eksempler pa en ny politisk holdning, som ikke ulig Ex
Machina will continue to be lauded as intelligent, even though they articulate the callousness
and wilful stupidity of entire industries and social systems.” (Mackinnon, 2017, p. 617).

Et alternativ til bdde det patriarkalske, kommercielle og det feministiske, lukkede syn péd den
kvindelige seksualitet, stiller to krav, der kan synes modsatrettede. Men en figur, der kan bruges

som lgsningsmodel, er cyborgen, som i sin natur ophaver modsatninger.

Cyborgs og fantomvibrationer

Ifolge Haraway er sammensmeltningen mellem menneske og teknologi ikke et valg, men en
premis i vores liv (Haraway, 1991). Hun beskriver det i sit cyborgmanifest saledes: ’we are all
chimeras, theorized and fabricated hybrids of machine and organism; in short, we are cyborgs.”
(Haraway, 1991, p. 150). Vi er alle sammensat af bade noget digitalt og noget organisk, og vi
er alle cyborgs. Derudover er cyborgen a myth of political identity” (Haraway, 1991, p. 173),
sa vores kroppe er altsd, i kraft af deres cyborgnatur, bade politiske og tvetydige. I den optik
kan frygten for teknologi ses som en frygt for os selv. Som Haraway (1991, p. 180) udtrykker
det: ”The machine is not an if to be animated, worshipped, and dominated. The machine is us,
our processes, an aspect of our embodiment. We can be responsible for machines; they do not
dominate or threaten us. We are responsible for boundaries; we are they.” Vi er teknologien,
og teknologien er i os. Derfor skaber vi ogsa os selv, nér vi skaber teknologier. Cyborgen er i
Haraways gjne ikke forsimplet til at veere ondskabsfuld, men kan i stedet forstds som begge
dele simultant, neermest som med to forskellige sat briller:

Pé den ene side ber vi forholde os kritisk og reflekteret til vores identitet som cyborg, men pa
den anden side kan det, at vi er cyborgs, bruges politisk til at frigere os fra kasseteenkning. At
have et dobbeltsyn er en ”political struggle” med et mal om at se fra to vinkler simultant. Men

det er et nedvendigt mél, for ’Single vision produces worse illusions than double vision.”
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(Haraway, 1991, p. 154). Vi ma med andre ord ikke ledes til at tro, at det, vi ser, er den eneste
sandhed, som findes, for man vil altid have blinde vinkler (Haraway, 1988). Forstaelsen af vores
kroppe som uundgéeligt politiske og teknologiske afspejler séledes et dobbeltsyn, som pa den
ene side er reflekteret og kritisk, og pa den anden side kan siges at vare optimistisk. Maden,
det lader sig gore pé i praksis, er ved, at vi ger os bevidste om, hvor vores viden og vores
synsvinkel er situeret (Haraway, 1988). Man kunne se dette i forlengelse af Benjamin
(1934/2018), som skrev, at den mere avancerede forfatter er bevidst om, at hun er politisk.
Denne forfatter kan med Haraways ord ses som en, der er bevidst om, at hendes udsyn ikke
bare er politisk, men dertil ogsa er begranset og ikke har adgang til den fulde sandhed (Hara-
way, 1988). Med en balance mellem at vaere bevidst om, at enkeltsyn er naivt, ligesom det er
naivt at tro, at man kan daekke alle vinkler, er losningen dobbeltsyn en oplagt middelvej, som
mit alternativ bygger pa.

Chun (2016) kan siges at sette Haraways cyborg-idé i en mere opdateret kontekst af soft-
wareastetik og softwarepolitik, og kan give nogle konkrete begreber for, hvilket dobbeltsyn
der skal praktiseres. Ligesom cyborgen er karakteriseret ved tvetydigheder, er Chuns begreber
karakteriseret ved paradokser og selvmodsigelser.

Chun beskriver menneskets forhold til teknologi som et paradoks. Hun udtrykker det
saledes: "users are the most in danger when they think they are most safe, and ... users place
others at risk through their sometimes genuinely caring actions.” (Chun, 2016 p. 18). Chun
bruger ’vanen” (’the habit”) til at illustrere, hvordan modsatningspar ber forstas som gensidigt
athaengige af hinanden i stil med cyborgen. Hun opstiller nogle begrebspar: intimacy and
work”, ”’privately public” og "’habit as code” (Chun, 2016). Mods@tningsforholdet mellem "in-
timitet” og “arbejde” sdvel som modsatningsforholdet mellem “privat” og offentlig” peger
hun p4, bliver mere oplest i den moderne digitale @&ra. Denne opfattelse afspejler sig specifikt
i forholdet mellem “vanen” og ’kode”, nar hun foreslar: ”Can we — by inhabiting the habitual
— change society?”” (Chun, 2016, p. xi). Hvis vanen er lig med kode, kan vi da @ndre samfundet
ved at involvere os i programmering, i det vanlige? Hvis det vanlige er de normative holdninger
til teknologien og den kvindelig seksualitet, som var afspejlet i Ex Machina og Aya Pushes
Back, kan vi da gentenke dem med kode og teknologi? Chuns optimisme omkring, hvordan
teknologien kan bruges til for at a&ndre samfundet”, minder om Haraways, fordi den ikke er
normativ. Et eksempel pd, at Chun tenker i alternative baner, er hendes brug af eksemplet fan-
tomvibrationer som et udgangspunkt for det genteenkte samfund. Fantomvibrationer er et vel-
kendt fenomen, som beskriver folelsen af at tro, at ens mobil vibrerer, nar det ikke sker 1 vir-

keligheden, selvom hjernen opfanger en slags impulser, fordi den forventer at maerke en
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vibration (Chun, 2016). Men i stedet for at konkludere, at mennesket er blevet snydt, fordi der
ikke var nogen sms, peger Chun pd, at man kan glaede sig over, at man pa en made har udvidet
sit sanseapparat — man oplever nye sansninger (Chun, 2016, p. 169). Hendes konklusion er:
”’So, rather than trying to fix [our new perceptions], how can we use these phantom vibrations
— in which we touch, or feel touched — as grounds for, or revelations of, a more creative and
habitable future?”” (Chun, 2016, p. 169). Med andre ord: Hvordan kan vi bruge det uventede og
det komplicerede til at begynde at se optimistisk pa mulighederne i disse faenomener, frem for
at se pd dem som fejl i et normativt system?

Chun foreslar altsé en alternativ tilgang til forhdbningen til modse@tningsparrenes oplesning
i bl.a. ”intimacy and work™ og “’privately public”. Visionen med dette speciale er at afprove en
designtilgang, som med afsat i hendes nonbinzre tankegang udfordrer bade den solutionistiske
designtilgang — som isaer dyrkes i Silicon Valley — og den kritisk-feministiske som blev eksem-
plificeret ved Sendergaard og Wajcman. Denne nye designtilgang, som er karakteriseret ved et

dobbeltsyn, kalder jeg kritisk optimisme.

Den tredje position: Kritisk optimisme

I mit arbejde med begrebet kritisk optimisme er jeg stodt pa to andre anvendelser af samme
begreb, men inden for andre praksisser end design. Den ene er kunstnerisk, og den anden er
paedagogisk og politisk. Pa kunstfestivalen “Kunstenfestivaldesarts” i Bruxelles holdt en per-
formanceduo i1 2009 en performance ved navn ”An Anthology of Optimism”. Beskrivelsen af
eventet beskriver deres optimisme saledes: "Refusing to choose between undiluted pessimism
and naive-sounding optimism, the duo goes in search of a third way: a possibility of critical
optimism for the twenty-first century” (Wren & De Buysser, 2009). De to performere, Pieter
De Buysser og Jacob Wren, som begge er fodt i 1970’erne, sogte altsd gennem performance at
definere en “’kritisk optimisme”. En optimisme, som bade stér i kontrast til sortsynet pessimisme
og naiv optimisme.

Den brasilianske padagog Paulo Freire (1921-1997), havde en lerertilgang, der kaldes cri-
tical optimism” (Balagopalan, 2011). Han arbejdede pa tvaers af teori og praksis med at hjelpe
folk ud af analfabetismen, og hans vardier indebar serligt, at han talte i gjenhejde med de
mennesker, han underviste (Henriksen, 2020). Balagopalan (2011, p. 203) beskriver hans virke
som: “a ‘critical optimism’ that is neither mechanistic in its imagination of the world nor naive
in its expectation of what the future can hold.” Hans optimisme er karakteriseret ved en blan-
ding af nysgerrighed, kritisk teenkning og “a revolutionary hope” (Balagopalan, 2011, p. 203).

Freires kritiske optimisme er en optimisme pa et oplyst grundlag.
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Den kritisk-optimistiske designtilgang, jeg foreslar, minder om begge ovennavnte: Den in-
debarer dels en distancering til den naive og ofte markedsdrevne jubeloptimistisme, dels et
kritisk, kunstnerisk eksperimenterende og reflekteret grundlag. Derudover finder den kritisk-
optimistiske designtilgang, ligesom Freires praksis, sted pa tvaers af teori og praksis. Den kriti-
ske optimisme leder efter nye alternativer, som er nuancerede, reflekterede og varsomme, og
som skaber forandring.

Affadt af Benjamins (1934/2018) forstaelse af forfatteren som opererende bygger kritisk
optimisme pd idéen om, at et vaerdisyn aktivt kan kommunikeres ved brug af et apparat. For-
fatterens apparat udgeres af den teknik samt de omstaendigheder, der ligger til grund for den
uundgaeligt politiske ladede produktion (Benjamin, 1934/2018). Som Benjamin udtrykker det:
’technical progress is for the author as producer the foundation of his political progress” (Ben-
jamin, 1934/2018, p. 325). Apparatet og dets politik lever sdledes i et gensidigt pavirkende
forhold, og tilsammen udger de produktionen. Det betyder, at forfatteren kan sette sig for at
udsige en bestemt politik med sin tekst. P4 samme made kan en filmskaber satte sig for at
udsige en bestemt politik gennem en film. En traditionel metode, som jeg har valgt at anvende
til at producere denne politiske holdning i filmen, er designfiktion. Film og designfiktion abner
hver isar op for nogle helt specifikke teknikker, som jeg vil introducere leseren for i det fol-

gende.

3. Metode

Designfiktion
Designfiktion er en designmetode inden for den mere humanistiske og astetisk orienterede
HClI-forskning. Metoden bestér i at skabe “technological imaginaries” (Bardzell & Bardzell,
2015, p. 59), det vil sige at skabe forestillinger om fremtidige teknologier, gennem fiktive for-
tellinger. Designfiktioner er altsd teknologiske forestillinger, som udtrykkes gennem et narra-
tiv. Metoden har ifelge Tanenbaum (2014) tre overordnede kvaliteter, som jeg kort vil opridse.
For det forste er designfiktion ifelge Tanenbaum (2014, p. 22) en metode til at ’[envision]
new futures and technologies.” Herunder belyser metoden ikke blot de tekniske aspekter af
designet, men ogsé ’questions of ethics, values, social perspectives, causality, politics, psycho-
logy, and emotions” omkring designet (Tanenbaum, 2014, p. 22). Designfiktion kan altsé bl.a.
bruges til at f4 greb om komplekse folelsesmessige eller politiske aspekter af et design. For det

andet egner designfiktion sig godt som kommunikationsredskab. Tanenbaum (2014, p. 23)
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argumenterer for, at designfiktionens brug af ”’persuasive narrative structures” kan bruges til at
oversatte en idé om teknologien og tilmed gere den appellerende for et bredt publikum besta-
ende af bide forskere og the general public.” For det tredje kan designfiktionerne inspirere og
motivere til udvikling af designprototyper til den virkelige verden (Tanenbaum, 2014). Denne
tredje kvalitet ved designfiktion peger pa metodens evne til at fa fiktive designidéer skubbet 1
retning af at blive udfert i praksis. Tanenbaum peger dermed pa, at designfiktion kan spille en
rolle for bade forskningen, den generelle befolknings forstéelse af teknologi og den innovati-
onsrettede designudvikling. Dette er ting, som designfiktion kan. Men det er ogsa nedvendigt
at besvare sporgsmélet om, hvordan designfiktion /aves i praksis.

En designfiktionspraksis involverer bade en udtenkning af designet og af det narrativ, som
designet indgér i. Mens der i HCI-litteraturen er bred enighed om, at designfiktion vedrerer
digitale teknologier og designs, er det i definitionen af designfiktion ikke specificeret, med
hvilket materiale eller medie narrativet udformes (Lindley & Coulton, 2015). Science fiction-
forfatteren Bruce Sterling var den forste til at bruge begrebet designfiktion i 2005 (Tanenbaum,
2014), og hans forfatterposition bygger pa en opfattelse af, at designfiktion kan udspilles 1 lit-
tereer form. Bleecker (2009, p. 8) udfoldede nogle ér efter Sterling begrebet, og han beskriver
det som “objects with stories,” s ifelge ham kan designfiktion erfares som fysiske designarte-
fakter. Tanenbaum (2014) og Dunne & Raby (2013) beskriver derimod designfiktion som au-
diovisuelle fortellinger i form af film eller video. Endelig ser vi i designfiktionerne af den
danske forsker Sendergaard en blanding af flere former. Hun blander béde fysiske designarte-
fakter, film og performance. Alligevel skelnes der i forskningslitteraturen inden for omradet
som regel ikke mellem at vere forsker, designer, forfatter, filmmager og musiker. Definitionen
af designfiktionens praksis er derfor noget upracis. Med enske om at kunne reflektere mere
precist over min praksis samt udtrykke en bevidsthed om, at mediet er af afgerende betydning
for produktionen, har jeg valgt at kalde mit produkt for en designfiktionsfilm.

Tanenbaum baserer sine teorier pa Kirby (2010), som peger pa, at serligt filmmediets styrke
ligger i at lade publikum erfare diegetiske prototyper af en teknologi. En diegetisk prototype er
en prototype pa en teknologi, som er trovaerdig og folger naturlovene inden for fiktionens uni-
vers. De kan bruges forferende som promotional tools” og til at skabe “excitement” over en
bestemt teknologi (Kirby, 2010, p. 65).

Designfiktionsfilm er altsa den grundleggende metode, som jeg har benyttet til at udvikle
mit produkt. Endvidere sigter den politik, som jeg vil udsige med mit produkt, efter at afspejle
et nuanceret blik pa forholdet mellem teknologi og seksualitet. Forst og fremmest er der fokus

pa en mindre temmet kvindelig seksualitet. Derfor har jeg hentet inspiration i den oprindelige
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sirenemyte. I vestlig litteraturhistorie er sirenen et farligt vaesen, men hos forfatteren James
Joyce og musikeren Tomasa del Real er hun mere nuanceret. I det folgende introduceres lese-
ren til dem og en kunstner ved navn Maja Malou Lyse. Genfortolkningen af sirenen er ligeledes

en del af mit apparat.

4. Kritisk-optimistiske strategier

Genfortolkninger af sirenen og kvindens seksualitet

James Joyce er en af de mest kanoniske forfattere 1 vestlig litteraturhistorie, og hans vaerk Ulys-
ses (1922) er en genfortolkning af Homers Odysseen (700 f.v.t./2002), som afspejler et serligt
blik pa kvindens seksualitet, som kan ses som anderledes end blot et traditionelt male gaze”
(Mulvey, 1999). I Ulysses’ kapitel 11 om sirenerne meder vi romanens hovedperson Leopold
Bloom pa en bar, hvor der bdde er lokkende musik og seksuelle fristelser i luften. Men pa trods
af de lystige emner musik og sex har kapitlet en sergelig og melankolsk tone (Povlsen, 2015).
Inde pé baren synges der irske sange om ulykkelig kerlighed, om at miste sin elskede og om at
opleve utroskab (Povlsen, 2015). Det tvetydige forhold mellem det lystige og det melankolske
er symptomatisk for hele kapitlet og peger pa en balancering mellem to modsetninger. I for-
leengelse af temaet utroskab er Blooms hustru Molly ikke bare en hustru, som pant og jomfru-
eligt venter derhjemme som Penelope i Homers Odysseen. Derimod er hun en af kapitlets
mange sirener, i kraft af at hun er Bloom utro. Her kunne man forvente, at Joyce ville skabe en
moraliserende pointe om, at en kvinde skal vere tro mod sin mand, men her udtrykker Joyce et
mere nuanceret blik pa den kvindelige seksualitet. Brown (1985, p. 115) skriver, at Joyce godt
kunne lide “’to present female characters with strong sexual desires.”

Om musikken i kapitlet skriver Povlsen (1985), at den er farlig, men ogsé hjelpsom” (p.
143), samt at den bdde har “forferende og forlesende” egenskaber (p. 139). En karakter 1 kapit-
let, som Povlsen karakteriserer som verende en ’en god” og hjelpsom sirene, er Blooms hustru
Molly (Povlsen, p. 145). Selvom Molly ikke er nogen dydig kvinde — mens Bloom er pé bar,
har hun beseg af en elsker — far tanken om Molly alligevel Bloom til at forlade baren og komme
vak fra fristelserne der. Molly er altsa en tvetydig karakter, der hjelper i kraft af, at hun er
lokkende.

I Ulysses er sirenen desuden ikke begraenset til at vaere én specifik karakter. Kapitlet udtryk-
ker derimod en flydende opfattelse af, hvem der er sirenen, og hvem der er semanden. En di-

rekte ophavelse af distinktionen mellem sirene og semand ses fx pd, at Bloom bliver fristet af
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kvinderne omkring sig, men omvendt frister han ogsa selv en kvinde ved at skrive et brev til
hende. Bloom kan derfor siges at vaere lige sd meget en sirene selv som kvinderne omkring ham
(Povlsen, 2015 p. 143). Disse to eksempler fra kapitlet Sirenerne har veret en inspiration for
min designfiktionsfilm, der skulle udgere et nuanceret eksempel pa den kvindelige seksualitet.

Maja Malou Lyse er en dansk kunstner, som kalder sig for ’sex-critical artist” (Lyse, 2020).
Hun arbejder med at uddanne folk om gennem kunst. Den persona, hun har i sine varker, hvor
hun som regel performer selv, er altid storsmilende, blad, imedekommende, graensende til det
sukkersade og softcore pornografiske. Hun anvender sin imegdekommende og forferende tone
til at snakke abent om seksualitet. P4 sin Instagram har hun bl.a. sldet billeder op af sit eget
cervix (livmoderhalsen) og dildoer smurt ind i hendes eget menstruationsblod (Lyse, 2020).
Hun fejrer altsa i hoj grad en fri og vild kvindelig seksualitet. I 2019 blev tv-programmet Sex
med Maja” sendt (DR, 2019), tilrettelagt af hende selv, og her taler hun til folk med en stemme,
der balancerer mellem kommerciel sedme, understottet af fx en Playboy-tatovering (Figur 3),
der gor at almindelige folk lytter til hende, selvom hun taler om sine nuancerede holdninger til
bl.a. sex, seksualitet og porno. Lyse har ikke beskaftiget sig direkte med sirenefiguren, men

reprasenterer en seksuelt bevidst kvindelig figur, der minder om sirenen.

———

Figur 3: Maja Malou Lyse, foto fra hendes website.

Hvis Maja Malou Lyse reprasenterer en taset softcore porno-stil, repreesenterer chilenske To-

masa del Real snarere en djevelsk hardcore kvindelig figur. Hendes bryster er altid fremviste,
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men ikke pa en stereotyp “male gaze”-pleasende made. Tvaertimod giver hun sin beskuer ind-
tryk af, at hun har magten over sin egen krop, og hun minder pa4 den made om en Molly Bloom-
type. Del Real eksperimenterer med kropslige udtryk som fx latex, tatoveringer, akrylnegle,

ansigtsfiltre pd Instagram og farvede kontaktlinser (Figur 4).

st

X247

Figur 4: Tomasa del Real, foto fra cover.

En af del Reals sange hedder ”’Sirena”, og den bygger netop pd myten om en sirene, der har en
elsker ved havet. I modsatning til den vestlige opfattelse af sirenen bliver sirenen i Chile op-
fattet som en beskytter af livet i havet og baerer dermed forst og fremmest positive konnotatio-
ner (Hayward, 2011). Del Reals brug af sirenen lader dog til bevidst at vare en leg med den
vestlige idé om sirenen som djevelsk og i hej grad forferende, men snarere pa en tvetydig

Joycesk made, hvor hendes vildskab er med til at gare hende til et elskeligt vaesen.

Intimitet pa afstand

ASMR kan ses som et eksempel pa et digitalt fenomen, som i trdd med Chuns tankegang op-
loser dikotomien mellem “intmitet og arbejde”. ASMR star for autonomous sensory meridian
response og er en form for sanselig oplevelse af intimitet (Andersen, 2015). ASMR opleves
typisk audiovisuelt via internettet pa platforme som YouTube og Twitch. Optagelserne er lavet
med en kort distance til mikrofonen af fx hvisken, smasken eller pillen ved ting. Nar mikrofo-
nen er helt teet pa det, den optager, fx en menneskemund, foles lydene intime og kan give en sa
sanselig oplevelse, at man far kuldegysninger eller bliver afslappet. Flere analyser peger pa

ASMR som et fenomen, der ligger i forlengelse af Hayles’ og Haraways idéer om
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’cyborgkroppen” (Andersen, 2015; Holmowaia & Danzis, 2020). Andersen (2015) argumente-
rer for, at ASMR er et eksempel pa cyborgkroppen, fordi den etablerer en kropslig intimitet via
internettet, og Holmowaia & Danzis (2020) mener, at teknologien i ASMR bliver en forlen-
gelse af vores krop. ASMR er altsé et fenomen, der skaber en oplevelse intimitet pa afstand,
men ikke pa en lige sd eksplicit seksuel made som fx BDSM-miljeet i Second Life. Men ASMR
er stadig i en vis grad seksuelt. Det er blevet kaldt for ”a more polite term for ‘orgasm’” (An-
dersen 2015, p. 686), sé intimiteten i ASMR kan godt fortsat ses som et udtryk for noget sek-
suelt.

Selvom ASMR bygger pa en audiovisuel “nonnormative” (Andersen, 2015, p. 697) ople-
velse af intimitet pd afstand, bibeholder ASMR heteronormative gender roles of care” (Ander-
sen, 2015, p. 685), idet de hviskende stemmer som regel tilherer kvinder, og at kvinderne i disse
videoer fx agerer tandlage, receptionist eller stewardesse. Dog er det serligt i den vestlige ver-
den, at man oplever denne kensopdeling. Fx er der i et ellers overvejende patriarkalsk land som
Sydkorea socialt og kulturelt accepteret, at meend udtrykker en nuttet @stetik (“aegyo” pa ko-
reansk), fordi det ikke er i modstrid med deres patriarkalske strukturer (Fuhr, 2013). Et eksem-
pel pa den opbledte opfattelse af “aegyo” ses fx hos den koreanske ASMR-youtuber ”ASMR
Crush on 9” (Figur 5).

A‘SMR‘WM—aE('"é%(*ff) b

Figur 5: ASMR Crush on 9, foto fra YouTube.

Bare fordi han er mand, er han ikke nedvendigvis et eksempel pa en udfordring af patriarkatet.
Det kunne vare interessant at ssmmenligne kensopfattelser i ASMR i Asien og Europa mere 1
dybden, men jeg vil ngjes med at understrege, at der kan vaere store geografiske og kulturelle
forskelle pa, hvad der opfattes som mandligt og kvindeligt, som vi mé vare bevidste om.
ASMR er altsa et eksempel pé, at man ved at blande modsatninger som intimitet og arbejde
kan skabe alternativer til seksuelle meder pa afstand. Den feministiske kritik af ASMR som
vaerende heteronormativt kan desuden ud fra en Korea-sammenligning ses som en uheldig ge-

neralisering af, hvilke roller kvinden mad spille. I Chuns (2016) spergende form kunne man stille
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spergsmalet: Kan vi udfordre opfattelsen af, at nar en kvinde udferer intimt arbejde, som hun
modtager penge for eller som er kommercialiseret eller markedsfort, sd er det et udtryk for
hendes undertrykkelse? Kan en kvindelig ASMR bruges til at udfordre dette unuancerede syn?
Kan vi lege med tanken om seksualitet og orgasmer, uden at det skal blive virkelighedsfjernt
som BDSM i Second Life, men pa en vekslende made mellem det nedtonede og det eksplicitte

ligesom 1 Joyce kapitel om sirenerne?

5. Produkt: Sammen hver for sig med Sirena

Introduktion til filmen

Sirena er et "imaginary” i form af en kort designfiktionsfilm om den digitale creme Sirena
(Bilag 1). Filmen er lavet under coronapandemien i foréret 2020, og titlen henviser til den dan-
ske formulering at vaere ”sammen hver for sig” under corona. Det, at filmen handler om creme,
har ogsé relation til corona, for idéen stammer fra et rdd mod hudsult. Hudsult er et populert
udtryk for felelsen af ’laengsel efter berering’, som blev aktualiseret pa grund af corona. Her
gjorde smitterisikoen i Danmark og de fleste andre steder i verden, at vi ikke kunne medes
fysisk med hinanden, som vi plejer. 27-arige Simon, der er single og bor alene, omtalte i en
DR-artikel sin hudsult, hvortil en sexolog bl.a. gav ham radet: Smer dig ind i creme (se Figur
6) (Al-Adhami & Meesenburg, 2020). Derfor valgte jeg at arbejde med creme — en digital

creme.

Figur 6: Hjeelper det at smore sig ind i creme? Foto fra Al-Adhami & Meesenburg (2020).
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Sirena handler om Jakob og Nicola, der smerer sig ind i den digitale creme simultant og pa den
made er sammen hver for sig. Cremen er som en normal hvid fugtighedscreme, men den inde-
holder desuden smé sensorer pa storrelse med stovkorn, som kan opfange data — ligesom smart
dust, hvilket jeg vil uddybe senere. Nér en person rerer sin egen hud med cremen, genereres
der —ud fra sensorernes opfangede data — lyde og musik, som afspilles i begges hovedtelefoner.
Med cremen Sirena er de ’sammen’ pa en alternativ made, og de er "hver for sig’, idet de ikke
ved, hvem de er ’sammen’ med, fordi den auditive fortolkning er abstrakt. Det eneste, de ved,
er, at de er forbundet med et andet menneske, og at de kan pévirke den lyd, som den anden

horer.

Overblik over filmproduktionen
Filmproduktionen Sirena varede ca. tre méneder. De forste to maneder bestod af et forarbejde,
hvor jeg udviklede to prototyper. I den tredje méned arbejdede jeg intensivt, og man kan dele
arbejdet op i preproduktion, produktion og postproduktion. Preproduktionen udgjorde de for-
ste tre uger af den forste méaned, og de indebar konceptudvikling og udtenkning af designet og
filmen. For undertegnede som instrukter indebar det bl.a. at skrive manuskriptet, definere fil-
mens stemning med et moodboard (Bilag 3), udvikle den fotografiske stil med et storyboard
(Bilag 4), lave karakterark om filmens karakterer og atholde mader med lyddesigner og skue-
spiller. Optagelserne (produktionen) skete pd en enkelt dag sammen med min medstuderende
Rolf Holm (herefter: Rolf). Han spiller Jakob i filmen, og jeg spiller Nicola. Vi skiftedes til at
vaere henholdsvis fotograf og skuespiller, og scenerne er optaget pa vores egne verelser. Post-
produktionen bestod af klipning, lyddesign og colorgrading og tog seks dage. Klipning og co-
lorgrading var mine omrader. Lyddesignet lavede jeg i samarbejde med en anden medstude-
rende: Frederik la Cour (herefter: la Cour). Den sparsomme bemanding pé filmholdet, savel
som begransningen af locations, er konsekvenser af corona. Al videomateriale og lydmateriale
er indsamlet pa vores varelser, sd pa en og samme tid var varelserne vores arbejdspladser,
vores private soveverelser og scenerne i filmen.!

Med specifikke nedslag i forskellige aspekter af produktionen analyseres filmen og proces-
sen for produktionen i det folgende kapitel. Forst vil jeg reekke tilbage til de to prototyper, som
var en del af forarbejdet til det endelige produkt.

' Kun et kort klip af havet er lgsrevet fra disse intime arbejdssovevarelser og optaget af mig pa en ujevn sten-
strand ved Mols Bjerge Nationalpark, Danmark.
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6. Analyse

Eksternaliseringer

Produktionen af Sirena begyndte allerede sa sméat to méneder for, at den intensive filmproduk-
tion, som jeg beskrev ovenfor, gik i gang. [ henholdsvis marts og april lavede jeg to prototyper
(Bilag 1), der hver iser havde til formal at kondensere forskellige aspekter af designfiktionen.
I marts lavede jeg den korte film Digitalt sirenevand i tusmorke (herefter: Sirenevand), og i
april lavede jeg den korte film Sex pd afstand under pandemien i 1980 (herefter: Pandemien).
For at give et overblik over, hvad der karakteriserer dem som prototyper, og forklare fra et
designperspektiv, hvad jeg fik ud af at lave dem, vil jeg bruge begrebet eksternaliseringer.
Eksternaliseringer kan have temmelig forskellige karakterer, og Dix & Gongora (2011) skelner
mellem fire forskellige typer, hvoraf jeg har brugt tre af dem. Den forste type, som jeg har
brugt, er ”informational” eksternaliseringer (Dix & Gongora, 2011, p. 7-8), som bestér i at eks-
ternalisere idéer, der allerede er konkrete, dvs. at bruge eksternalisering som et kommunikati-
onsredskab. Fx er moodboardet og karakterarkene eksempler pd “informational” eksternalise-
ringer, fordi jeg fra start vidste, hvilken stemning jeg havde i tankerne, og hvad der karakteri-
serede skuespillerne, og mélet var at formidle det til la Cour og Rolf. Den anden type er “for-
mational” (Dix & Gongora, 2011, p. 8), hvilket deekker over en méde at give sine vage idéer
konkret form gennem eksternalisering. Fx brugte jeg manuskript og storyboard til at eksterna-
lisere og forme historien, og de var derfor “formational”. Efterfolgende fik de ogsa en funktion
som “informational” for Rolf og la Cour, men i modsatning til karaktererne og stemningen, var
historien og kameravinklerne ikke fastlagte i mit hoved, for jeg satte pennen til papiret. Den
tredje type af eksternaliseringer, som jeg brugte, kaldes transformational” (Dix & Gongora,
2011, p. 8), og dekker over det, som Schon (1987, p. 44) kalder for en “conversation with the
materials”. Serligt de to filmprototyper Sirenevand og Pandemien betragter jeg som “transfor-
mational”, fordi de var med til at udvikle, hvordan mine idéer om sirenen blev formet med lige
praecis materialet film. I det felgende vil jeg uddybe, hvad jeg fik ud af de to samtaler med film
jeg havde gennem Sirenevand og Pandemien. Bade Sirenevand, Pandemien og den endelige

film Sirena er filmet med mit eget digitale kompaktkamera af maerket Sony.
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Sirenevand og pandemier

De to filmprototyper fokuserede hver pa ét bestemt aspekt af designfiktionen, og de fungerede
pa den made som en slags filtre, der satter spotlight pa et udvalgt aspekt af designet (Lim &
Stolterman, 2008). Sirenevand var en undersegelse med fokus pa forholdet mellem vand, som
er sirenens domane, og teknologi. Meget simpelt filmede jeg vandet i Bogens So, som ligger i
Nationalpark Mols Bjerge. Da jeg fik billederne uploadet til min computer, lignede vandet en
tyktflydende digital masse (Figur 7). Med mit kamera havde jeg portratteret et uadskilleligt
forhold mellem det fugtige og det digitale. Med science fiction-forfatteren William Gibsons ord
kunne man kalde det "a sea of silicon” (Gibson, 1984), dvs. et hav af silicium. Silicium er et
grundstof, som pa dansk hedder kisel. Det er et halvmetal, som findes i alle moderne mobilte-
lefoner og computere (heraf det populere navn for de amerikanske tech-virksomhedernes hjem-
region i Californien: ’Silicon Valley’). Men silicium er ogsé en naturlig komponent, der findes

i sand og i1 dyre- og menneskeceller (Plant, 1998).

Figur 7: Naturligt digitalt vand. ”A Sea og Silicon”. Materialestudie fra prototype 1.

I den optik er silicium en blanding mellem the fluid and the solid” (Canetti, 1981, p. 87), og
man kan se mit billede af det digitale sirenevand som en metafor for teknologiens sammen-

smeltning af materiel hardhed og bledhed. En lignende skildring af forholdet mellem teknologi
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og vand meder vi i Tomasa del Reals musikvideo til sangen “’Sirena”. Her praesenteres sangens

titel i vaporwave-stil® pa et lag af 3D-animeret, guldfarvet vand med hgje bolger (se Figur 8).

Figur 8: Guldfarvet vand. Still fra video af Tomasa del Real.

Det guldfarvede vand er svulmende og naermest aktivt forforende i sin overdrevne erotik. I kraft
af detaljen med det erotiske vand fra Tomasas musikvideo, blev jeg yderligere bevidst om den
erotiske undertone, der kan ligge i digitalt vand. Det beted, at jeg med den forste prototype
begyndte at udvikle et poetisk-visuelt filmsprog for at beskrive opfattelsen af, at vand og sire-
nen kan ses som béde digital og forferende. Senere i en brainstorm var det netop billedet 1 mit
hoved af det flydende “’sea of silicon” i Sirenevand, der fik mig sporet ind pa materialet creme
som en fortolkning af det vade i teknologisk og seksuel forstand. Mens Sirenevand filtrerede”
(Lim & Stolterman, 2008) nogle poetiske indsigter for mig omkring filmsproget, gav Pande-
mien mig 1 stedet nogle sociale og filmtekniske indsigter.

Pandemien er filmet 1 Latinerkvarteret i Aarhus og var en undersegelse af Chuns idé om at
vare “privately public” (Chun, 2016). Filmen er lavet af mig alene pd 12 timer inkl. alt fra idé
og optagelser til klip og lyddesign, og jeg spiller selv hovedrollen. Filmen handler om en
kvinde, der ankommer til en Naerboks i et parkeringshus og i bedste coronastil spritter heenderne
af bade forst og sidst i filmen. Foran narboksen bruger hun et redt mobillignende artefakt af
filt og selvpapir, en red yoyo og en rad s&be, men man ved ikke pracis, hvad hun bruger dem
til. Der er desuden sldet en futuristisk og letsindig tone an med sangen ”Abysse” af den franske
elektroniske popduo Polo & Pan som soundtrack. I forbindelse med denne prototype blev jeg

konfronteret med, hvor akavet det kan vaere at filme sig selv i offentligheden. Selvom man

2 Vaporwave er kort sagt en @stetik, som udtaler en ironisk distance til forbrug og kapitalisme ved brug af 00’er-
agtige webteknologier. Laes fx uddybende definitioner hos Koca (2017) eller Glitsos (2018).
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kunne undskylde optagelserne med, at de havde et videnskabeligt formal, og de derfor ikke var
sd private, var jeg lettet over, at det regnede pa den dag, hvor jeg havde valgt at optage, og at
der derfor var begrenset med mennesker i byen. Konfrontationen mellem det private og det
offentlige kan forklares ud fra et nerbillede fra filmen af mig med det rede filtartefakt i handen
(Figur 9).

Figur 9: Still fra prototype 2: Pandemien (april). Se Bilag 1.

Klippet blev optaget i Graven, som er en af de mest befeerdede cafégader i Latinerkvarteret —
selv 1 denne coronatid, og i regnvejr sad der folk pa bankene foran gadens coronalukkede bar
Le Coq. Nearbilledet er filmet med mit kamerastativ under armen, og jeg brugte det som en
selfie-stang, for at fi en ner beskaering af mit ansigt. Kombinationen af, at det fysiske kamera
var en akavet og falsk selfie-stang, at mobiltelefonen var lavet af filt og selvpapir, at jeg skulle
lade som om, at jeg tog situationen serigst, og blikkene fra folk henne foran Le Coq, indkapsler
netop min oplevelse af konflikten ved at veere ’privately public’. Den samme konflikt kommer
ogsa til syne i filmen i sig selv: Selvom kameraet er i et ophegjende froperspektiv, kan man
fornemme min nervesitet: Jeg synker en klump og siger setningen “Hej, det’ Anna” med en
volumen, der foles akavet i forhold til underleegningsmusikken (01:13), og tekstens indhold
giver stadig ingen ledetrade for, hvad filmen handler om. Den oprindelige idé havde vearet, at
jeg pé afstand ville filme mig selv i det offentlige byrum skulle geore noget, der var intimt — fx

at trekke en tampon ud af mig selv eller tisse — men det kunne jeg ikke fa mig selv til at gore.
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Det eksplicit intime kunne i offentligheden ikke komme over mine laeber, og setningen “He;j,
det” Anna” bliver som et symbol for min egen seksuelle stumhed i det offentlige rum.
Pandemien gav mig tre konkrete indsigter. For det forste blev jeg bevidst om, at hvis filmens
forhold til det intime ikke skulle blive for distanceret, ironisk eller fraveerende, métte jeg finde
en mindre offentlig méide at filme det private pa. Derfor ville jeg gentenke location. For det
andet var Pandemien, hvis man ser "privately public’ som en slags >sammen hver for sig’, lidt
for lidt ’sammen’ og lidt for meget hver for sig’. For at der kunne vere en balance mellem at
vaere sammen’ og “hver for sig’” kom jeg frem til, at jeg enskede en form for social interaktion
mellem mennesker i filmen. For det tredje gjorde Pandemien det klart for mig pa et lavpraktisk
niveau, at det ikke var optimalt at veere bidde foran og bag kameraet. Derfor enskede jeg i den

endelige film at have en ekstern fotograf, hvis jeg selv skulle spille med i filmen.

Cyborgen Sirena

Filmens omdrejningspunkt, som er cremen Sirena, er pa en cyborg-agtig mide en blanding
mellem menneske og teknologi. Hun er forst og fremmest en teknologi, fordi hun er den digitale
creme, som Jakob og Nicola bruger. Cremen er som baseret pa idéen om smart dust. Smart dust
er et netvaerk af sensorer pé storrelse med meget sma partikler, som opsamler data, som kan
lagres og udveksles enten lokalt eller i et stort datacenter (jf. Khan, 1999; Weiser, 2000; Dourish
& Bell, 2005). Smart dust kan ses som en form “calm technology” (Weiser, 2000), fordi det er
usynligt, ikke umiddelbart veekker folks opmarksomhed og derudover som en form for "ubi-
quitous computing” (Doursish & Bell, 2005), fordi det afspejler en fremtidsforestilling om, at
teknologien er blevet sé lille og usynlig, at man knap nok fornemmer den. Smart dust findes
stadig ikke til dags dato, og er derfor en fiktiv, men teknisk mulig teknologi (jf. Khan). I filmen
er det ikke specificeret, hvilke data Sirena opsamler, men man kunne forestille sig alt fra hejst
personfelsomme oplysninger som DNA, temperatur, hudtype, kropsform, kropsbehéring, ken
og kropsfarve til mere simple ting som styrken af bereringen eller blot en abstrakt fortolkning
af de forskellige kombinationer af input. Grunden til, at Sirena bestar af smart dust, er, at data-
ene bruges til at generere musikmenstre, som Jakob og Nicola herer i deres hovedtelefoner.
Dette musikmenster er en form for generativ musik (Plut & Pasquier, 2019), det vil sige musik,
som er skabt pa baggrund af en algoritme. Omvendt har Sirena ogsa nogle kvindelige traek, som
vakker konnotationer til kvindeligheden hos digitale stemmeassistenter. Sirena er det spanske
ord for sirene, som refererer til Tomasa del Reals sang med samme titel. Derfor udtales ”Sirena”
1 filmens titel med et spansk rullende r. Navnet er valgt, fordi det i Tomasas version afspejler

en vild kvindelig seksualitet, og fordi ordet har den implicitte feminine endelse pa ’a’. Endelsen
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understreger cremens kvindelige identitet, som stiller Sirena-cremen 1 et slegtskab med bade
eksisterende digitale stemmeassistenter som Alexa og Cortana, fiktive kvindelige Al-karakterer
som Samantha fra Her, Ava fra Ex Machina og Sendergaards Aya. Derudover har hun en men-
neskestemme, som hun bruger til at kommunikere direkte med Nicola og Jakob. Sirena er des-
uden en diegetisk prototype (jf. Kirby). Dette ses ved, at cremen indgér naturligt i Jakob og
Nicolas omgivelser og gar i speend med deres virkelighed.

Sirena er altsé en diegetisk prototype, som primert er teknologisk med den kvalitet, at hun
genererer algoritmisk musik pa baggrund af data, men som ogsé i kraft af sit navn og sin stemme
har en menneskelig side. Sirenas identitet er derudover karakteriseret ved at vaere tet forbundet

med vand.

Sirena og det vade

At Sirenas identitet er forbundet med vand, kan ses pa det logo pa cremerne, som efterfolger

hendes navn. Logoet pa begge cremer barer et emoji-symbol med tre drdber vand (Figur 10).

Figur 10: Sirena-cremen.

Denne emoji hedder egentlig ”sveddraber”, men et studie fra 2017 i USA viser, at det er det
tredjeoftest brugte objekt-emoji i sexting, som er en form for flirtende chatbeskeder (Thomson
et al., 2018, p. 230). Den flirtende vanddrabe-emoji understoatter idéen om Sirena som seksuel.
Draberne kan ses som symbol pa det at vaere vad af opstemthed eller som et symbol for ejaku-

lation fra enten mand eller kvinde. Omvendt er draberne losrevet fra en egentlig krop og har i
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virkeligheden sine redder hos Apple-merket. Denne blanding mellem det erotiske og distancen
til det erotiske minder om den kontroversielle Andres Serranos kunstneriske fotografi af sin

egen ejakulation (Figur 11) (Gade, 1999).

Figur 11: Foto af ejakulation (Gade, 1999).

Her er erotikken udtalt, fordi man ved, at man ser hans ejakulationsveske, men samtidig er
fotografiet sé abstrakt og lesrevet fra det erotiske, at det kan lases som en bevidsthed om det
farlige ved sa&d, som fx graviditet og HIV eller den svulmende og kommercielle pornografi
(Gade, 1999). Gades politiske og nuancerede opfattelse af Serranos ejakulationsmotiv kan bru-
ges til at forstd tvetydigheden i Sirena-logoets tre kapitalistiske, men ogsé erotiske sveddréber.
Cremen 1 sig selv kan man ogsa forstd i den optik: som en ejakulation, der ikke stammer fra
kroppen. Hvis man skulle ga endnu leengere ud, kunne en fortolkning af denne ejakulation, som
cremen er i kraft af drdberne, vere, at den skaber et mulighedsrum for, at ejakulationen lige sa
vel kunne vere kvindelig som mandelig, idet den ikke stammer fra en specifik krop. Nar Nicola
og Jakob til sidst i filmen kommer cremen i ansigtet som krigsmaling kan man se det som “’the
money shot” 1 deres ansigter, som en klassisk pornografisk finale (Gade, 1999, p. 116). Men
fordi de selv paferer cremen, virker det kontrolleret i samme stil som Serranos hvide stribe pa
sort baggrund, og et som méske er mere kvindelig end mandlig, i kraft af at Sirena i grunden er
kvindelig. Kvindelig ejakulation er stadig et kontroversielt emne. Fx er det forbudt pa britiske
pornosider. En, der omvendt har beskaftiget sig med at normalisere, frigere og omfavne det, er
Sprinkle (2001). Man kan se cremen i deres ansigter som et symbol pa deres begges kontrol
over egen seksualitet og samlejets afrunding. Omvendt skaber de kommercielle Apple-dréber
stadig tvivl om, hvorvidt det er ’deres egen vilje’, at de smeorer cremen i ansigtet, eller om det
er en kulturel norm, der far dem til det. I en Chunsk paradoksopfattelse kunne man sige, at det
ikke er muligt at bedemme, hvor grensen mellem de to géir. I denne opfattelse er det verd at
bide merke i, at der skabes et potentiale for, at krigsmalingen bdde kan referere til en arlig

hengivenhed til det erotiske og et eksempel pa ejakulation.
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Derudover er Sirena forbundet til havet i kraft af sit materiale. Som creme er hun ikke som
en typisk computerskaerm, en hjelm eller en brynje uden pa kroppen, men derimod flydende
som “a sea of silicon”, der befinder sig mellem “the fluid and the solid” og slutter sig taet ind
til kroppen, s man kun kan ane nogle hvide striber. Efterhdnden traenger Sirena fysisk ind 1
Jakob og Nicolas kroppe, som creme i sin natur ger. Sirenas vade materiale gor altsé, at hun
eksplicit forvandler Jakob og Nicola til cyborgs, idet teknologien fysisk bliver en del af dem,
nér de smorer Sirena-cremen ud péd kroppen. Auditivt er cremens relation til vand desuden af-
spejlet 1, at flere af de lyde, der indikerer berering med cremen, er vandlyde. Fx kommer der en
drabelyd, nir Jakob dypper en pegefinger i cremen (01:00 og 02:17), hvilket afspejler forholdet
mellem cremen og havet.

Sammensmeltningen mellem det auditive og havet er ogsé tydeligt i Joyces kapitel om sire-
nerne og hans nuancer kan vere med til at forstd forholdet mellem havet og distance. Men for
temaet om narhed og afstand, mé det uddybes hvordan vi producerede Jakob og Nicolas gen-

sidige oplevelse.

Kameraet som en del af apparatet

Kameraforingen i filmen er handholdt, og linsens opmarksomhed er rettet mod menneskerne 1
filmen, cremerne og interaktionen mellem menneske og creme. Kameraet blev i1 hgj grad brugt
til at skabe en folelse af intimitet og naerhed, hvilket er afspejlet i valget om beskaringerne.
Med undtagelse af de to ferste indledende indstillinger, som er totaler, er alle filmens indstil-
linger teet pa karakterernes kroppe enten i en halvnar eller nar beskering. Selv filmens sidste
billeder er helt taet pd Nicola og Jakobs ansigter, hvilket giver en folelse af, at filmen afsluttes,
for deres intime akt er afsluttet. Selvom filmen har forskellige indstillinger, er de som bekendt
alle optaget pa et digitalt kompaktkamera med kun et objektiv. De forskellige beskaringer er
derfor skabt ved zoom enten pd kameraet under optagelserne eller ved digitalt zoom i postpro-
duktionen. Begge disse typer af zoom er en lavpraktisk made at gore billederne ege production
value pa, med henblik pd malet om at skabe en form for overbevisende ”promotional tool”
(Kirby, 2010, p. 43), og desuden bringer det seeren tettere pa karaktererne i bogstavelig for-
stand. Naerheden var vigtig i filmen af to grunde. For det forste fordi filmen generelt handler
om et intimt scenarie, og for det andet fordi narbilleder af ansigter kan fremme identifikationen
med hovedpersonerne og en staerkere folelse i seeren af at vaere involveret i1 filmen. Men der er
ogsa en afstand i billederne i kraft af den kunstige sammensatning af de to varelser og de to
personers handlinger. Jeg lavede en sakaldt floorplan (Bilag 5) for at have overblik over, inden

for hvilken bue kameraet kunne bevage sig rundt om skuespillerne og for at fa overblik over,
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hvordan jeg skulle bruge lyssatningen til at forbinde de to rum. Der er ikke brugt noget kunstigt
lys 1 filmen, lyskilderne bestir udelukkende af naturligt dagslys ind ad vinduet. Lyskilden i de
to verelser faldt tilfeeldigvis pa sengen fra den samme side i begge rum, hvilket er med til at
skabe en lighed mellem de to rum. Desuden gjorde det det nemmere at skabe en kontinuitet
mellem de to vaerelser i klipningen og en opfattelse af, at de to personer er i samme (type) rum.
Dette brugte jeg aktivt til at simulere et sdkaldt “krydsklip” mellem de to personer, som bade
ses pé klipningen mellem deres ben- og armberegringer og mere eksplicit i den sidste scene, hvor
Nicola og Jakob tager cremen pa som krigsmaling i ansigtet. Bdde under ben-/armbereringerne
og ansigtsscenen ligner det, at de to sidder over for hinanden. Men ved bergringerne pd halsen
er vinklen pa nakkerne i de to varelser derimod den samme, som om de to kroppe nu er syn-
kroniseret.

En artikel 1 The Economist (2020), "Pornography is booming during the covid-19 lock-
downs” peger p4, hvordan camgirl-kulturen er blusset op under den nuvarende coronapandemi,
men at der i forlengelse af dette ses markant mindre variation i serligt kameravinkler i disse
videoer og amaterfilmede pornofilm, fordi det er besvarligt, nar skuespilleren ogsa selv er fo-
tograf. I en camgirl-inspireret stil havde jeg overvejet at bede Rolf filme sig selv, men af flere
grunde valgte jeg det fra. For det forste onskede jeg at fa scenerne til at fremsté sd private og
intime pa en realistisk made som muligt, hvilket ikke var lige sa nemt, nér det er filmet statio-
nart eller pé stativ. Det fandt jeg ud af ved at optage en prove, hvor jeg stillede mit digitalka-
mera pd stativ foran min seng og filmede mig selv. Optagelsen foltes dod og opstillet. Derfor
besluttede jeg, at filmen skulle filmes hdndholdt, og det kraevede en ekstern fotograf. For det
andet kan det give skuespilleren en ro, at der er en ekstern fotograf pa. Hvis skuespilleren selv
star for optagelsen, labes der nemlig to forskellige risici: Den ene er risikoen for, at skuespille-
ren er for selvbevidst og derfor ikke kan opna et tilpas afslappet stadie foran kameraet. Det
kunne fx vare sket, hvis personen havde filmet sig selv med sit webcam, fordi man dér konstant
kan se sig selv pd en monitor og derfor nemt kan blive for selvbevidst. Det minder om en af de
ting, som under corona blev papeget som ting, der gjorde det udmattende at holde mede pa
videokonferenceplatformen Zoom: It’s also very hard for people not to look at their own face
if they can see it on screen, or not to be conscious of how they behave in front of the camera.”
(Jiang, 2020). Den anden risiko dekker over, at skuespilleren kunne komme til at optage sa
privat materiale, at det ville blive oplevet distancerende frem for at skabe nerhed med skue-
spilleren. Den professionelle distance, som kan etableres med et observerende filmhold, kan
bruges som redskab til at skerpe koncentrationen og derved fa en mere professionel skuespil-

lerpraestation.
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|dentifikation med Jakob og Nicola

I modsatning til den traditionelle brug af karakterer i den scenariebaserede designmetode (Ca-
roll et al., 1998), hvor karaktererne blot er et virkemiddel til at forklare brugen af designet, er
forholdet mellem design og karakterer 1 Sirena naermest ligevagtigt. Det betyder, at karakte-
rerne har lige s meget dybde som designet, og der ligger et stort arbejde bag karaktererne.
Opmerksomheden pa karakterernes nuancer inden for HCI-scenarier er eksempelvis artikuleret
af Nielsen (Nielsen, 2002), og den minder mere om den made, hvorpé film laves. En af styr-
kerne ved at have troveerdige karakterer er, at det bliver nemmere at s&tte sig i deres sted og
identificere sig med det, de oplever i filmen. Man kan argumentere for, at fikseringen pa rigtige
mennesker styrker filmens evne som ”’promotional tool”, og det underbygger desuden det uni-
vers, som skal vere trovaerdigt for seeren, for at den diegetiske prototype kan vare det samme.
Endelig er det ogsa et oplagt udgangspunkt for at skildre et nuanceret syn pé seksualitet, at dem,
der har seksualiteten, er portretteret nuancerede. Karaktererne blev udviklet i1 en refleksiv pro-
ces (Schon, 1987), som var karakteriseret ved en gensidig pavirkning mellem nogle idealer og
forestillinger om karaktererne i filmen og personligheden hos skuespillerne af ked og blod. I
det felgende vil jeg uddybe, hvordan jeg udviklede karaktererne.

Béde Rolfs og min egen karakter har forst og fremmest redder 1 vores egne personligheder.
Men i manuskriptet gav jeg os navnene Jakob og Nicola for at gere det mere distanceret fra os
selv. Det gjorde det nemmere at vaere uperfekte pa filmen i modsatning til, hvis vi skulle blotte
os helt, som vi er i virkeligheden. Ud fra os selv, men med de nye karakternavne, lavede jeg to
karakterark (Bilag 2) for at kunne forsteerke nuancerne i karaktererne. Som det fremgér af ka-
rakterarkene, er begge karakterer inspireret af den japanske tegnefilminstrukter Hayao Mi-
yazakis karakterer. Miyazaki er kendt for at skabe nuancerede bade kvindelige og mandlige
karakterer. Nicolas karakter er inspireret af Miyazakis karakter Ponyo fra filmen af samme navn
(Ponyo, 2008). Karakteren Ponyo er en blanding mellem en red fisk og en lille pige i red kjole.
Hun er viljestaerk, men til tider lidt overmodig og klodset (Wu, 2016; Rifa-Valls, 2011). Ka-
rakteren Jakob er inspireret af Howl, som er en blanding mellem en gigantisk sort fugl og en
smuk mand. Nar han er fugl, keemper han mandigt i blodige krige, men pa trods af dette er han
ikke en machotype. Nar han er menneske, ser vi nemlig hans svage side, som er, at han er
temmelig forfeengelig. Det ses s@rligt i en scene, hvor han siger, at han ikke har lyst til at leve,
hvis ikke han er smuk (Howl!’s Moving Castle, 2004). Begge karakterer har altsa bade en over-
naturlig og en menneskelig identitet, og de er ikke ubetinget gode eller onde, men de har hver

iser mere eller mindre beundringsverdige sider. Men karakterarkene var ikke bare
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retningslinjer, vi som skuespillere fulgte. De var som sagt ogsd afledt af, hvem vi selv var.
Valget om at bruge Howl til at give Jakob dybde skyldes, at Rolf havde fortalt mig, at han godt
kunne lide at kleede sig pa en lidt anderledes médde end normen. Qreringen, som Rolf har pa i
rollen som Jakob, baerer han ogsa normalt. Rolfs androgyne udtryk med sit lange, morke hér og
det keonne ansigt have indflydelse pa, at Howl lod til at vere en relevant reference. Den asteti-
ske selvbevidsthed i Jakobs karakter stammede altsa fra Rolf selv, men blev forstaerket i kraft
af referencen til Howl, som n&rmest har samme orering. Realismen og fiktionen er derfor svaere
at adskille. Realismen og fiktionen er ogsa sver at adskille i andre aspekter som fx scenografi,
kostumevalg og rekvisitter. Det ser vi i de felgende to eksempler, der antyder en nermest do-
kumentarisk realisme i filmen. Den dokumentariske stil fremstiller kroppen pa en afkladt, men
realistisk og ikke-seksualiseret made, der minder om den danske dokumentar Venus — Let’s talk
about sex (2017). Det seksuelle ligger snarere i seerens forventning end i filmen selv. Begge
sengeomrader bestdr udelukkende af interier, som var pé location pd forhdnd, herunder senge-
toj, kunst pa vaeggene, kostumer og cremerne, og sengene tilherer som bekendt skuespillerne 1
filmen. Den eneste fiktive @ndring ved cremerne var det lille logo, som er klistret pa cremerne
pa en amateragtig made med gennemsigtig neglelak. Omgivelserne er altsa skabt ud fra kom-
binationen af vores varelser og referencer til Miyazakis fiktive karakterer. Dette tette forhold
til virkeligheden var en méde at give karaktererne dybde péd og dermed at gore dem mere tro-
vardige, lettere at holde af og at identificere sig med.

Ligesom at Jakob og Nicola har tvetydige karakterer, er deres oplevelse af at veere sammen
hver for sig tvetydig. Den intimitet, som de oplever pa afstand, kan analyseres i lyset af Joyces

kapitel 11 om sirenerne, hvor lyden af havet er karakteriseret ved iboende distance.

Havet og afstanden

Kapitel 11 1 Ulysses er gennemsyret af referencer til havet, fx i form af belger, konkylier og
tang, og disse er tet forbundet med badde narhed og afstand. Forbindelsen ses i en scene i ka-
pitlet, hvor en kvinde i1 baren laegger en konkylie ind til Blooms ere. I konkylien herer han: the
plash of waves, loudly, a silent roar.” (Joyce, 1922, p. 253). Dette "silent roar” er en af kapitlets
tvetydigheder, som peger pd en narhed pa afstand. Afstanden bliver endnu tydeligere 1 den

folgende passage. Hans oplevelse beskrives i en kaotisk stream of consciousness-stil:

Her ear too is a shell, the peeping lobe there. Been to the seaside. Lovely seaside
girls. Skin tanned raw. Should have put on coldcream first make it brown. Buttered

toast. O and that lotion mustn’t forget. [...] Hair braided over: shell with seaweed.
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Why do they hide their ears with seaweed hair? [...] Find the way in. A cave. No
admittance without business. (Joyce, 1922, p. 253)

Han erfarer en sanselig oplevelse af hendes tiltalende solbrendte strandkrop, men i kraft af en
raekke negationer foles oplevelsen samtidig distanceret og kaotisk. Hendes ereflip ’titter’ kun
frem; nogen ’har glemt’ at tage noget creme pé, og han er opsat péd ikke at begd samme fejl
igen: “mustn’t forget”. Hendes orer (lyden) er til hans @rgrelse gemt vaek (dempet) i tanghér,
og han leder efter en vej ind i den grotte, hvor man kun kan komme ind, hvis man har et bestemt
@rinde. I den sanselige oplevelse af hende opstdr der en konflikt, fordi det kropslige og sanse-
lige er i skjul eller pa afstand. Det opleves loudly, men som a silent roar. Povlsen (2015, p.
140) betegner meget rammende oplevelsen i kapitlet som en slags ’pseudotilfredsstillelse”.
Med nuancerne fra Joyces kapitel kan man forstd Sirena som et middel, der kun giver Jakob
og Nicola “’pseudotilfredsstillelse”, fordi der — selvom de er ’sammen’ og seksuelle i filmen —
oplever en afstand og en forskudt oplevelse af intimitet. Den samme type 'naerhed pa afstand’
er afspejlet i klipningen og i filmens lydside. Det er &benlyst en forbindelse, som er manipuleret
visuelt, og i realiteten sidder de to i hver deres varelse, og kun via klipningen oplever seeren
en forbindelse og en narhed mellem de to kroppe. Men omvendt er det netop i filmen, at de
bliver bragt sammen. Det minder om Benjamins (2008, p. 21) beskrivelse af, hvad teknologien

kan bringe med sig:

[T]echnological reproduction can place the copy of the original in situations which
the original itself cannot attain. Above all, it enables the original to meet the recipi-
ent halfway, whether in the form of a photograph or in that of a gramophone rec-

ord.”

Teknologisk reproduktion kan altsd give adgang til situationer, som ikke var tilgaengelige uden
sin afbgjede karakter vaek fra originalen. Hvis originalen er, at to mennesker lever under corona-
lockdown, og derfor ikke kan vere intime sammen, kan den abstrakte version give dem adgang
til en ny form for intimitet, som de ellers ikke havde mulighed for. Den nye form for intimitet
kan fortolkes pd to mader: For det forste er det kameraet — kameraet mellem mine og Rolfs
hander — som skaber en forbindelse mellem de to vearelser, det vil sige selve filmproduktionens
apparat. For det andet er Sirena-cremen som apparat en made, hvorpa Jakob og Nicola oplever
en form for intimitet via musikken. Oplevelsen af intimitet pé distance er altsd fra et optimistisk

syn — pé to forskellige mader — tilvejebragt pd grund af teknologien.
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I kraft af oplevelsen af en tvetydig intimitet kan man sige, at Sirena tager afstand til de
stereotype idéer om den perfekte orgasme, men uden at tage afstand til kropslige orgasmer.
Derved bliver filmen et eksempel pa, at teknologien med sine selvmodsigende tvetydigheder
godt kan understotte en ikke-kapitalistisk og ikke-patriarkalsk opfattelse af seksualitet i samspil
med teknologi. Sirena er et eksempel pa, at vi godt kan sige ja til teknologien, men at vi ikke
behover at gore det pa hvilke som helst preemisser. Herunder udtrykker filmen en kritisk kom-
mentar til idéen om en perfekt kvindelighed, fordi Sirenas fokus ikke er pa deres kensorganer,
men blot pé deres hud, hvilket man kan se som en mere afdempet seksualitetsforstielse. Sek-
sualitetsforstielsen er afdempet i den forstand, at den ikke er vraengende og eksplicit, men
antydet og kommer i belger pa en made, der minder om Joyces kapitel. Til sammenligning er
mearket Lovense’s sexlegeta] Max & Nora er et godt eksempel pa en losning pa digital par-sex
pa afstand. Produktet bestar af henholdsvis en dildo (en kunstig penis) og et fleshlight (en kun-
stig vagina), som kan indsamle menstre fra beroring af kensorganer, og oversatte dem til det
modsatte stykke sexlegetoj i form af vibrationer. Menstrene kan endda gemmes og bruges for-
skudt, hvis parret fx opholder sig i forskellige tidszoner. Max & Nora har altsa i hej grad fokus
pa kensorganer. Men i Sirena-musikken og poesien komplimenterer Jakob og Nicola hinanden,
uanset hvilke kensorganer de har, og man kan vere et lige sd komplekst og seksuelt vasen,
uanset hvilket kon eller hvilken hudfarve, uddannelse eller nationalitet, man har. Det star i kon-
trast til sexlegetajet Max & Nora umiddelbart en heteronormativ seksualitetsopfattelse, idet at
designet ikke laeegger op til at man kan forbinde fx to dildoer eller to fleshlights. Det betyder
dog ikke, at filmen ikke kender forskel pad mand og kvinde. I musikken ligger der en tydelig
distinktion mellem nar Jakob rerer sig, og ndr Nicola rerer sig.

Denne distance kan man i en seksualitetsoptik se optimistisk pa. Det minder nemlig om den
digitale stemme i filmen Her (2013), som har 8,000 other users and 600 other partners” end
den ene mand, som filmen folger (Yee, 2017, p. 94). Det, at Sirena ligesom Her udelukkende
er lyd, giver nogle muligheder for seksuel udfoldelse og frihed, som ikke var mulig, hvis cremen
havde en kennet krop eller var begraenset til et konkret objekt. Dette peger igen tilbage pa Ben-

jamins (2008) teori om, at afstand bringer intime oplevelser pa nye mader.

Sirenas selvsteendighed

Dikotomien mellem narhed og afstand er ikke den eneste, der opleses i Sirena. I kraft af Sirenas
stemmes blandingsform mellem menneskestemme og musikalsk instrument, har hun flere nu-
ancer og mere kompleksitet end en traditionel stemmeassistent. Hvis man ser det i en ma-

donna/luder-dikotomi er hun ikke stereotypt dydig, for hun er ikke ligesom Apple’s Siri bare
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er en stemme, der radmer, nar man snakker om sex med hende (Sendergaard & Hansen, 2018).
Derimod er hun heller en, der som Aya opdrager og svarer igen (Sendergaard & Hansen, 2018).
Derudover er Sirenas stemme som sagt karakteriseret ved den kvalitet, at hun kan generere
musik (Plut & Pasquier, 2019). Sirena har altsé ikke en traditionel assistentrolle, hun kan ogsa
selv skabe noget. Denne form for teknologi, som giver brugerne mulighed for at skabe noget i
samspil med teknologien minder om Andersen & Polds (2018) designtilgang criticism by de-
sign. Criticism by design bygger pa en forstaelse af interfacedesign som et apparat, der ligger i
forlengelse af Benjamins forstaelse af et apparat. Metoden bygger pa de to modsatrettede de-
signtilgange, hhv. participatory design (PD) (Ehn & Kyng, 1991), som kort fortalt er karakte-
riseret ved en involvering af brugere i designprocessen, og spekulativt design (Dunne & Raby,
2013). Andersen & Pold (2018, p. 163) vil med metoden pé den ene side bringe “participatory
and artistic design practices closer,” og pd den anden side producere “more than artistic state-
ments to provoke us”. Forfatterne skriver, at eksemplerne pa designs skabt med denne metode
“transgress the dichotomy of art and functional design” (Andersen & Pold, 2018, p. 180). Her-
under ligger der et mal om at skabe mere realistiske og taktile fremtider, end spekulativt design
formar, og pd den anden side at have en mere kompleks og poetisk forstaelse af vores forhold
med digitale teknologier, end vi ser i en mere solutionistisk problemfokuseret designtilgang. I
kraft af Sirenas musikgenererende kvalitet, kan man sige at hun er en diegetisk prototype pa et
interface, som “transgress[es] the dichotomy of art and functional design” (Andersen & Pold,
2018, p. 180).

I den folgende ser vi n&rmere pa, hvordan ASMR bliver brugt i en kunstnerisk og politisk
kontekst, derved parallelt med oph@velsen af dikotomien mellem funktionalitet og kunst op-

haver modsatningsforholdet mellem “intimacy and work™ (Chun, 2016).

Lydene og stemmen

Det flydende forhold mellem “intimacy and work™ kommer til udtryk i filmens lyde og cremens
stemme. Hovedtelefonerne er i filmens univers koblet op til cremerne via Bluetooth. Lyden af,
at hovedtelefonerne opretter Bluetooth-forbindelsen til cremen, er en tet inspireret variant af
den lyd, som Apples tradlese hovedtelefoner (AirPods) laver, nar de opretter Bluetooth-forbin-
delse til fx en mobiltelefon. Lyden bestér af to lyse toner, der lyder som en behagelig version
af den verificerende lyd fra Danmarks rejsekortmaskiner i offentlig transport, men lydens blide
og uprovokerende karakter vaekker forst og fremmest konnotationer til Apple’s smooth, men
ogsa kapitalistiske, @stetik. Man kan sige, at lyden afspejler designets kapitalistiske og naivt

optimistiske side. En produktionsmaessig krelle pé fortellingen om hovedtelefonerne er, at Rolf
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selv havde sine hovedtelefoner, som er af market JBL, men at jeg kebte AirPods for 1079 kr.
specifikt til produktionen. Apple har altsd tjent penge pa min produktion, og jeg har ikke umid-
delbart udfordret dens @stetik, da jeg bade har brugt deres produkt og understettet deres audi-
tive stil ved at lade lyden spille, nar man ser Nicolas AirPods og ikke Jakobs brune, bastante
JBL-hovedtelefoner. Havde jeg fx i stedet ladet lyden spille i forbindelse med Rolfs etablering
af Bluetooth-forbindelse til cremen, var der blevet en uoverensstemmelse med den milde lyd
og den mere kantede JBL-astetik, og havde jeg fx 3D-printet lyserede konkylieskaller som
hovedtelefoner, kunne det vere set som en provokerende og kritisk kommentar til tech-virk-
somheder som Apple. Men i stedet understotter filmen bevidst en ’overgivelse til” Apple og
kapitalismen. Det samme menster ser vi i filmens brug af ASMR. Filmens brug af ASMR-
intimitet ses bade i reallyde og en hviskende stemme. Eksempler pa reallydene er det smak,
som Apple-etuiet til AirPodsne laver, nér Nicola lukker det magnetiske lag (00:22), den svup-
pende lyd af, at Jakob &bner cremebetten (00:37) og smattet fra Jakob, nar han smerer en masse
creme ud i heenderne (00:51). Smekket, svuppet og smattet er lyde, der, ligesom i ASMR,
opstédr i medet med objekter og underbygger en sanselig intimitet.

Sirenas hviskende stemme har ogsa treek, der minder om ASMR. Stemmen hvisker: ”Er |
klar til at rere hinanden? Sa synkroniserer jeg jeres cremer” (00:27). S@tningen er indtalt med

en blid og hviskende kvindestemme helt tet pa mikrofonen (se Figur 12).

Figur 12: Anna Brynskov (t.v.) og Frederik La Cour inder indspilningen af ASMR-lyd.

Det minder om en masser eller lege, der gor opmaerksom pé, hvad der skal til at ske, skaber et
trygt rum og anslar den intime og velverefokuserede akt, der skal til at ga i gang. Sendergaard

& Hansens (2018) kritisk-feministiske laesning af stemmerne hos digitale stemmeassistenter
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viste, at disse ofte har kvindestemmer og derudover reproducerer kensstereotyper som fx den
underlegne kvinderolle. Stemmen reproducerer altsé et forhold mellem intimacy and work”,
som kan leses som hengivent frem for kropsforbeholdent. Sirena afspejler derved en ikke
umiddelbart provokerende brug af en hviskende kvindestemme, ligesom den imiterer en kapi-
talistisk smoothness. Men 1 kraft af, at filmen ikke distancerer sig fra det kapitalistiske og det
heteronormative, bringer den seeren taettere pa den seksuelle krop. Der bliver opbygget en ufor-
styrret sensuel stemning, og seeren bliver pirret og méske bluferdig ved tanken om, hvor erotisk
det, der skal til at ske i filmen, bliver. P4 en méde, der minder om Lyses (2020), bliver overgi-
velsen til det blade og kommercielle en mide at komme helt tet pd den seksuelle krop, uden at
det bliver for realistisk, og at der pa ny skabes en distance. Ligesom Joyces kapitel om sirenerne,
placerer filmen sig i et limbo i form af ’pesudotilfredsstillelse”. Som et ’[loudly] silent roar”
underspiller filmen det seksuelle uden at fortreenge det. Det seksuelle, det frie og det kvindelige
er altsd pd den ene side skildret stereotypt og undertrykt, men pa den anden side er der, hvis
man kigger ngjere efter, nogle kritiske kommentarer indlejret i det kommercielle, som en tro-
jansk hest, og som afslerer, hvorfor filmen arbejder med Haraways idé¢ om et *double vision’
(Haraway, 1991). Selvom det kun er to korte satninger, er det indlysende, at stemmen er en
kvindestemme, og det er ikke kun for at veere kommercielt, det er ogsé for at give et eksempel
pa en progressiv kvinde. Jeg havde overvejet at fa la Cour til at indtale stemmen, sa vi kunne
udfordre det heteronormative aspekt ved, at det ifolge Andersen en heteronormativ stereotyp,
nar kvinden laver ASMR. Men det virkede forkert, at en kvinde skulle skanes for dette stigma
ved at miste stemmen. Derfor valgte jeg, at jeg selv indtalte stemmen og, som modvaegt til det
heteronormative, forsegte jeg at skildre en s& nuanceret udgave af min egen kvindestemme som
muligt. Det gjorde jeg ved at opbygge kompleksitet pd andre niveauer end det kensmassige.
Cambre & Kulkarni (2019) peger i et studie af menneskers sociale forhold til digitale stemme-
assistenter pd, at tillid til disse ikke kun athanger af kon, men ogsa fx af dialekt. I et eksempel
med en digital stemmeassistent, som var treningscoach, var det afgerende for brugernes tillid,
at stemmeassistenten talte med regionens lokale dialekt. Derfor lagde la Cour og jeg under
optagelserne af min stemme veagt pa, at jeg sa vidt muligt talte erligt med min egen aarhusian-
ske dialekt. Dette var overraskende svart, og i en optagelse pa 10 minutter var det forst efter 5
minutter, at jeg forméede at ramme en afslappet, aarhusiansk tone i stedet for en sjellandsk
stemme, der mindede om en kvindestemme i en lufthavnsradio. Det peger pd, at der var andre
stereotyper omkring stemmeassistenter, som det var svert at komme uden om, men som vi
aktivt forsegte at anvende, for at lave en kritisk-optimistisk fortolkning af en kvindelig stem-

meassistent.
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Et andet argument for, at valget om at gere Sirena-stemmen kvindelig, snarere var progres-
sivt end reaktionart uden at undskylde det med, at det er ’situeret’ (Haraway, 1988), og at vi
ikke kan se alt fra alle vinkler, kan ses i magtforholdet mellem stemmen og brugeren. Inden for
filmteori eksisterer den sikaldte Bechdel-test, som skal afslare den historiske “silencing of
women” (O’Meara, 2016), der bestér i at kvinder i lav grad har haft en subjektiv stemme 1
filmhistorien. Testen kan bestas pa tre niveauer. Niveauerne er, at filmen skal: (1) include at
least two women, (2) who have at least one conversation, (3) about something other than a man
or men” (O’Meara, 2016). Valget om at give Sirena en kvindestemme tilvejebragte altsd mu-
ligheden for en interaktion mellem to kvinder, som ikke bare handler om mend, hvilket man
kan se som en bestaelse af Bechdel-testen. Det er dog tvetydigt hvorvidt man ville kunne sige,
at de opfylder kravet om en egentlig samtale. P4 den ene side har de ikke en samtale, idet Nicola
ikke svarer Sirena. P4 den anden side kan man argumentere for, at de er sammensvorne via
interaktion frem for tale. At de er sammensvorne ses pa, at Nicola ikke gor modstand mod, hvad
Sirena fér til at ske, men tvaertimod er fuldt ud klar til at g& med pa Sirenas premisser om at
synkronisere med en anden. Men ligesom at det ikke nedvendigvis friger kvinden fra kensste-
reotyper at @&ndre hendes stemmes pitch fra hej til dyb, er det heller ikke nedvendigvis frige-
rende i sig selv for kvinder, at filmen blot bestar Bechdel-testen. Som O’Meara pépeger, formér
Bechdel-testen ikke at vise nuancerne af filmens kvindelige karakterer, og testen skjuler derfor
fortsat fx ”women of colour” og “women of certain ages” (O’Meara, 2016). Sirena ger sig
skyldig i aldersbias, da karaktererne er unge, og det er med reference til Haraways idé om situ-
eret viden (Haraway, 1988) en af begransningerne ved synet, som ligger til grund for produk-
tionen Sirena. I den optik kan man sige, at filmen ikke forseger at vaere universel og perfekt,
for det ville vaere et naivt og illusorisk “’single vision” (Haraway, 1988). Derimod afspejler
filmen en synsvinkel, som ikke foregiver at vaere perfekt, hvilket fx ses pa tvetydighederne
mellem melankoli og det lystbetonede.

Pa den made afspejler lydene og den hviskende stemme i filmen ikke udelukkende en kapi-
talistisk holdning til teknologien og til den kvindelige seksuelle krop. Derimod balancerer den
konstant pa en dobbeltsynsk made mellem en kritisk forbehold og en optimistisk hengivenhed.
Filmens musik er ligeledes bygget op om modsatninger, og det skaber et nyt intimitetsforhold
mellem to typer af folelser, som minder om en kritisk forbeholdenhed og en optimistisk nys-
gerrighed. En begraensning ved filmen, som ikke er af lige sa tydelig politisk karakter som

karakterernes baggrund, er af en fortaelleteknisk karakter vedrerende lyden.
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Adaptiv lyd

Sirena-cremen forestiller som bekendt at generere musik baseret pa data, men i praksis er mu-
sikken lavet adaptivt (Plut & Pasquier, 2019). La Cour har komponeret musikken pé en analog
synthesizer ud fra en fortolkning af billederne og herefter lagt dette lag af lyd oven pé bille-
derne. Musikken er altsa ikke genereret algoritmisk, som det skal forestille i filmen. Den adap-
tive metode brugte vi for at give seeren en udlegning omkring forholdet mellem manden og
kvinden, som var taet forbundet til deres folelser, med enske for at styrke den filmiske oplevelse
af designet og gore den mere “’persuasive” (Tanenbaum, 2014). At systemet sa preacist skulle
kunne skabe musik, der forbinder sig til de folelser, som Jakob og Nicola sidder med i lebet af
filmen, er dog teknisk set spekulativt og fiktivt pd niveau med idéen om smart dust (Khan,
1999). Men fordi det i storstedelen af filmen er en lidt los fortolkning af bereringerne, kan den
diegetiske (som karaktererne ogsé herer) og den non-diegetiske lyd (som kun seeeren oplever)
forveksles. Nogle af de klareste eksempler pa diegetisk lyd er bl.a. den mandlige karakters suk,
efter at han i1 forskraekkelse har fldet headsettet af, samt de melodiske passager af musikstykket
under bergringerne, som er synkroniseret med karakterernes bevagelser, fx af de tre toner, der
folger Nicolas beraringer af sine egne ben (01:17). Herunder serligt nér de hver iser rorer deres
legge, eller 1 den sidste del af filmen, hvor deres beveagelser synkroniseres i en intim berering
af nakken under en lys og klangfuld melodi.

Men i vaerste fald kunne seeren ledes til at tro, at musikken ikke er en del af designet, men
udelukkende stemningssettende. Det stykke lyd, der spiller under bereringsscenerne, afspejler
1 sin natur begge dele, sa det var ikke intentionen. I det folgende vil jeg forklare, hvad der var

intentionen med de lyde, der udger den generative musik, og som er lavet adaptivt.

Habefuldt marke i musikken i Sirena

Filmens musik er inspireret af den elektroniske musiker Fatima Al Qadiri fra Kuwait. Hendes
musik er ofte samfundskritisk og queer og modarbejder bade patriarkalske og vestlige stereo-
typer. Hendes musik befinder sig i et eksperimentende spandingsfelt mellem krig og compu-
terspil, og hendes stil berer visse traek af vaporwave (Figur 13). Hun beskriver sin stil hun i et
modsatningspar mellem: “this low horn that’s almost like a warning horn, and then you have
this melody playing on top” (Pettengill, 2019). Praecis denne struktur har la Cour og jeg imiteret
i filmen. Den dybe tone knytter sig til Jakob, mens den lyse tone knytter sige til Nicola, hvilket

understotter at der er et heteronormativt udgangspunkt for de to.
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Sirena er indrammet af et musikalsk tema, som la Cour og jeg kalder bolgen. Bolgen bestér
af to akkorder, som imiterer havbelgernes beveaegelser — balgen opstér, belgen forsvinder — i

titelsekvensen og i rulleteksterne.

Figur 13: Fatima Al Qadiri. Cover-foto.

Den er komponeret af la Cour og mig i fellesskab. Balgen og den generative musik i Sirena er
inspireret af soundtracket til den fransk-senegalske film Atlantique (2019), som er instrueret af
den kvindelige instrukter Mati Diop. Som titlen indikerer har Atlantique en tet forbindelse til
havet, og ligesom Joyce portratterer Diop en tosidet forstielse af havet. For indbyggerne i Se-
negal er havet bade habet om et bedre liv i Europa og et hav, der kan fore dem i druknededen.
I filmen folger vi den unge, kvindelige hovedkarakter Ada, som forelsker sig i Souleiman, men
Souleiman flygter fra Senegal og dukker ikke op igen. Ada skal giftes veek til en rig konservativ
kapitalist, men Souleiman speger som en refleksion i alle de ting, Ada oplever. Soundtracket
er komponeret af fornevnte Fatima al Qadiri. Belgen reflekterer den stemning, som Al Qadiri
beskriver en scene, hvor man herer ”Souleiman’s Theme”, med: “there’s a darkness in that
scene but also hope” (Pettengill, 2019). Bolgetemaet i Sirena imiterer netop denne beveagelse:
Fra en melankolsk, merk og dyb akkord til en mere forlesende og lys akkord. Ferst var raekke-
folgen omvendt, s den lyse kom forst, og herefter den dybe, men det gjorde stemningen for

meork. Derfor foreslog jeg, at vi vendte dem om, s balgen kunne ende i et hab, og stemningen
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blev vendt til en struktur, der i metaforisk forstand felger kritisk optimisme, fordi den ender
positivt.

Bolgetemaets tvetydighed mellem det melankolske og det optimistiske reflekterer den ople-
velse, Nicola og Jakob har med cremen. Selvom de smiler i enkelte glimt, og ser ud til at nyde
bade musikken og deres egne kroppe, sidder de stadig hver for sig i hver deres varelse. En
folelse, der méske vil ramme dem bagefter, er folelsen af endnu mere savn efter menneskelig
kontakt, fordi Sirenas atbgjede og ikke fyldestgerende oplevelse vaekker endnu mere lyst til og
leengsel efter den @gte vare. Bolgetemaet benagter ikke melankolien, den understottes og for-
steerkes derimod med en hdbefuld l&ngsel mod nervear. Det minder om en lesning, som Ahmed

foreslar:

I want to suggest an intimacy between anxiety and hope. In having hope we become anx-
ious, because hope involves wanting something that might or might not happen. Hope is

about desiring the ”might,” which is only “might” if it keeps open the possibility of “might

tH)

not”.

Ahmed, 2010, p. 183.

Det er dette intime forhold mellem frygten og hébet, som er kernen i Sirena. Forholdet skaber
ogsa en frugtbar vej for at begaere noget. At begare noget er i denne dobbeltsynske forstand
ikke muligt, hvis man ser overvejende negativt pd mulighederne inden for seksuel udfoldelse,
som Sendergaard (2017) og Wajcman (2010) ger. Billedet pa det intime forhold mellem frygten
og hébet var jeg inspireret af pd baggrund af slutningen pa to film: Atlantique og den danske
film Holiday (2018). Holiday er en film som er instrueret af svenske Isabella EkI6f, og som
viser en historie fra et kvindelige perspektiv, som sjaldent er set i filmhistorien. Filmen handler
om den unge, danske kvinde Sascha (spillet af Victoria Carmen Sonne), som er elsker til en
velhavende kriminel mand med lav kulturel kapital (jf. Bourdieu & Passeron, 1977) (spillet af
Lai Yde). Seeren folger Saschas synsvinkel, og fir indblik i en verden, hvor forhold til maend
ikke bare er enten nemt eller svert, men har mange nuancer og selvmodsigende kvaliteter.
Atlantique slutter med, at Ada vagner op efter at have veret i seng med en tredje mand. Hun
ligger pa madrassen og har stadig bare bryster, men tager sin top pa og ser sig selv i spejlet. Der
klippes til et billede, hvor kameraet er placeret, hvor spejlet var, sa Ada kigger direkte ind 1
kameraet. Herfra sender hun beskueren et blik, der udtrykker en selvtillid, som bygger pa op-
levelsen med at have varet i seng med manden. Mens hun sender blikket taler hun i en voice-

over pa sproget wolof: ”Last night will stay with me, to remind me who I am and show me who
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I will become. Ada, to whom the future belongs. I am Ada”, hvorpa rulleteksterne satter ind

(Figur 14).

Figur 14: Ada, still fra filmen Atlantique (2019).

Pé trods af — sével som pa grund af — at hendes liv er preeget af savnet af Souleiman og afskyen
over for sin nye &gtemand, udstraler hun efter samlejet med den tredje mand en selvtillid, der
sender vibrationer af styrke langt ud over filmens billedramme. Det kan man kalde et udtryk
for et intimt og vekselvirkende forhold mellem angst og hab — og filmen afrunder sit loop pa
hab-siden. Dette sterke og selvstendige kvindelige blik, som er affedt af en seksuel relation,
var jeg inspireret af i forbindelse med produktionen af Sirena.

Holiday slutter med et smil pa Saschas laeber, der minder om Adas (Figur 15).
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Figur 15: Victoria, still fra filmen Holiday (2018).

Saschas position i bddens staevn indikerer, at hun er i front — neermest som Jeanne D’Arc — og
nar hun som det sidste, for rulleteksterne satter ind, vender sig om og kigger bagud pé kameraet,
har det samme kraftfulde effekt som Adas blik. Saschas placering pa havet gor det svert ikke
at sette det i relation til den tvetydige opfattelse af havet i Atlantique og sirenen hos Joyce.
Ada og Sascha har med andre ord det til felles, at de bade er frie og ikke frie, og den historie
afspejler det tvetydige smil. Det smil har jeg imiteret i Sirena. Her er den ulykke, som omslutter
Jakob og Nicola, dog ikke ligefrem sé brutal som Sascha og Adas. Som sagt afspejler belgete-
maet en melankoli, og man fornemmer, at de er ensomme og hver for sig. Derudover er der en
underlig opfersel fra Nicolas side, som udfordrer deres samvar, fordi Jakob bliver ked af det.
Disse to ting er nogenlunde synlige og med til at gore stemningen mindre naivt optimistisk. En
tredje fare, som lurer under deres brug af Sirena, er selve Sirenas opsamling af data fra deres
krop, men dette perspektiv bringes ikke direkte op i filmen. Valget om at nedtone farerne i
Jakob og Nicolas univers skyldes, at jeg enskede at tale i gjenhgjde med publikum frem for at
nedgere deres optimisme omkring livet. Det har jeg gjort ved at give filmen en mere realistisk
stil. Instrukteren af Holiday, Ek16f, siger i et interview: ’I’ve always had a beef with the kind
of thriller where danger lurks in the shadows because I find that very contrary to how life actu-
ally is.” (Another Gaze, 2019). Det minder om Chuns (2016, p. 18) vending omkring at “’users
are the most in danger when they think they are most safe, and ... users place others at risk
through their sometimes genuinely caring actions.” Nar farer portratteres mindre eksplicit som
farer, kan man se det som en mindre belerende, men samtidig en mere hérdtsldende kritik af
systemet. Fordi vi folger karaktererne i deres blide, realistiske liv, gor det endnu mere ondt, nar

vi til sidst indser, hvilken fare de stéar i. Samtidig kan vi ikke tvinge dem ud af pinen.
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7. Diskussion og vurdering

Magtforholdet mellem instrukter og skuespiller
Fra Wajcmans (2010) synsvinkel kunne man argumentere for, at jeg var mere udsat end Rolf, 1
kraft af at jeg var kvinde. Der er ingen tvivl om, at der er store forskelle fra filmproduktionen
Sirena til pornobranchen, men pa trods af sit underspillede seksuelle udtryk, er der et magtfor-
hold mellem en mand og en kvinde i en seksuel kontekst, hvilket gor det relevant at se det 1
relation til debatter om porno og granser ift. seksuel og kropslig udfoldelse. Under produktio-
nen af Sirena, kan man argumentere for, at Rolfs og mit magtforhold ikke var hierarkisk, men
flydende. Jeg filmede ham, og han filmede mig, hvilket i forste omgang virker lige. Produktio-
nen var overordnet en behagelig oplevelse for begge parter, men der er nogle nuancer af pro-
duktionen, som er interessante, fordi de peger pd, hvor komplekse bereringsforhold kan vere.
Men jeg havde som sagt magten over produktionen og bestemte i udgangspunktet alt. For at
gore os mere ligestillede, lagde jeg vaegt pd transparens og dbenhed omkring granser. Det
gjorde jeg, s& Rolf kunne fole sig tryg i at deltage i denne semiseksuelle produktion. Premis-
serne for filmen var altsd lagt ud pé forhdnd, og jeg bad ham fortalle, hvis der var noget, han
blev utilpas med. Det kan maske ses som en overforsigtighed i lyset af filmens undertonede
eksplicithed, men jeg har tidligere erfaring med optagelser, som blev ubehagelige, fordi en
mand pa settet ikke folte sig tryg ift. at italesatte sine graenser. Mit og Rolfs forhold var altsa
ikke lige, men jeg gjorde mig umage for at opbygge nogle fair omstendigheder for ham. Rolf
var begejstret for projektet og skrev, at han meget gerne ville deltage. Rolf og jeg havde en
usedvanligt god kemi, og stemningen mellem os var bade venskabelig og professionel. Med
en professionel distance blev vi temmelig intime, og fx kunne vi finde pa at terre hinandens
kinder af for creme med fingrene eller med en serviet, nér vi skulle lave et nyt take. Men da vi
optog scenerne med mig foran kameraet, skete der noget uventet med magtforholdet mellem
os. Det skete 1 forbindelse med hans instruktioner af, hvordan jeg skulle klapse mig selv. I bund
og grund virker det som en besynderlig handling at give sig selv en lussing, men i konteksten
kan man argumentere for, at det gav mening, fordi handlingerne med cremen i filmens univers
pavirker et andet menneske, og derudover at handlingens karakter er afspejlet i musikken, hvor-
for det gor en forskel, om lussingen er pa kinden eller p laret. Under optagelserne af denne
scene bad Rolf mig sla mig selv hardere, fordi han til at starte med mente, at det sa alt for blidt

ud. Det, at jeg lod ham gere det, var yderst betinget af, hvem Rolf var. Jeg havde ikke givet
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hvem som helst lov til at bede mig klapse mig selv hardere. Men stadig var det en oplevelse,
som var grenseoverskridende, fordi han bad mig udsatte mig selv for smerte. Efter take ‘et var
jeg helt or 1 hovedet, mit synsfelt var fyldt med stjerner, og jeg matte tage en pause og noget
vand. Vi filmede ogsa, at Rolfs hadnd klapsede min kind, men her var det pafaldende, at han
klapsede meget blidere, end jeg selv endte med at gore. Rolf kunne tydeligvis ikke fa sig selv
til at pafere mig fysisk smerte, men omvendt kan det ikke benagtes, at det skete i lille grad
verbalt.

Sammenstiller man magtdynamikkerne i selve filmen og bag om filmen er de det modsatte
af hinanden: Uden for filmen far Rolf mig til at sl& mig selv, men i filmen ligner det, at jeg gor
det af egen fri vilje. Men selv bag om filmen gor jeg det pa en méde af egen fti vilje, da jeg selv
har skrevet 1 manuskriptet, at jeg skal klapse mig selv. Dette uendelige sporgsmél: "Hvem
klapser hvem?”” minder om Chuns (2016, p. 18) spiral-idé om, at "’users are the most in danger
when they think they are most safe, and ... users place others at risk through their sometimes
genuinely caring actions.” Det var mit enske om, at der skulle vere et klaps 1 filmen, som i
sidste ende paferte mig smerte, men hvis jeg ikke havde gjort det, havde jeg ikke kunnet nd mit
maél, som var at italesatte netop denne type magtdynamikker med filmen. P4 en méde var jeg
“offer” for min egen idé, men er man sa et offer? Det ber naturligvis ogsa tages i betragtning at
voldsgraden af klapset var s& minimal, at det ikke kan sidestilles med hverken voldtagt eller
verbal og psykisk vold, som er absolut forkert og forfaerdeligt. Derimod blev klapset en subtil
antydning og en anledning til at italesatte nuancerne i seksuelle meder mellem mand og kvinde.

Denne type optimisme over for det seksuelle og over for forholdet mellem manden og kvin-
den minder om Haraways positive opfattelse af cyborgen. Om Haraway skriver Wajcman
(2010, p. 148), at "her work has [often] been read as an uncritical acceptance of everything
digital,” og jeg kunne ligeledes risikere at blive fejlfortolket som en, der har blind tiltro til
patriarkatet. Men tvartimod seger jeg med Haraways ord mod et enske om et nuanceret dob-
beltsyn, hvorfra den seksuelle krop 1 samspil med teknologien ikke skal forfalde til patriarkalske
strukturer, men heller ikke behover det for at vare seksuel og digital. Hvis man kun kan se
enten/eller —om det s er at vaeere modstander af mend eller af kvinder — vil det vare en illusion.
Som Haraway (1991, p. 154) siger: “’Single vision produces worse illusions than double vi-
sion.”.

Det hdb, som ligger i den nuancerede fortzlling, kan vare ”a way of creating the very
thought of the future going somewhere” (Ahmed, 2010, p. 182). I samme trdd understreger
Kirby som bekendt verdien i at opleve scenarier pa film, fordi det er en méde at "virtually

witness” en mulig fremtid. I den optik kan man argumentere for, at Sirena bliver en mide at
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virtually witness” en mere nuanceret forstaelse af forholdet mellem den kvindelige seksualitet

og teknologien, og at dette har betydning for, hvordan fremtiden i realiteten kommer til at forme

sig.

Privilegieblindhed eller komplekse nuancer?

Umiddelbart virker det besynderligt at lave en film om creme, fordi det enten er en ligegyldig,
‘ubiquitous’ del af vores liv, eller fordi det er lidt for intimt og sart at se andre smore sig ind 1
creme. Det har en underlighed over sig, fordi det hverken er seksuelt eller ikke seksuelt. Om-
vendt er det netop dette naturlige og nermest uskyldige forhold til kroppen, som ger cremen sa
effektfuld og ger, at den kan skabe en intimitet, som er mindre provokerende end fx BDSM-
miljegerne 1 Second Life (Wajcman, 2010). Creme er noget, som de fleste bruger eller pa et
tidspunkt i deres liv har brugt, s det ville vere en diegetisk prototype, som i kraft af sin natur-
lighed ikke ville vaere for fremmed at relatere til. Alle bruger ikke nedvendigvis creme hver
dag, men mange vil kunne identificere sig med at bruge solcreme, fugtighedscreme, handsprit,
tandpasta, glidecreme eller medicinsk creme pa kroppen. Cremen udger altsd en form for lav
fellesn@vner, som mange vil kunne relatere til, og der er en sarligt vigtig pointe i trdd med den
kritiske optimismes afstandtagen til traditionel feminisme, at creme ikke knytter sig til noget
kon, ligesom Aya (Sendergaard, 2017). Cremen er altsa et tilsigtet forseg pa at appellere ligeligt
til maend og kvinder, og i samspil med den musik, som ikke skelner mellem kensorganer, op-
haves forskellen mellem den kvindelige og den mandlige seksualitet som to forskellige ting.
Denne udlegning afspejler dog et ”single vision” (Haraway, 1991) af to grunde. For det forste
reproducerer filmen — ligesom sexlegetojet Max & Nora — en heteroseksuel opfattelse af inti-
mitet, idet vi oplever en mand og en kvinde. Kontrasten mellem deres kon er sarligt eksempli-
ficeret i deres benbeharinger, hvor Nicolas er glatte og hvide, og Jakobs er marke og beharede.
Ligeledes er de to komplimenterende lag af musikken udgjort af et lag af dybe toner, som knyt-
ter sig overvejende til Jakob, og et lag af lyse toner, som overvejende knytter sig til Nicola.
Dette kan ses som heteronormativt. Nicolas kraft og seksuelle interesse kan man sige afspejler
sig i klapset, og derudover har Rolf androgyne treek, som kunne indikere en mere oplest kens-
forstaelse, men fortsat ikke nok til, at man kan kalde filmen eksemplarisk for homoseksualitet.
Det er altsé en af begreensningerne ved mit syn som filmskaber, at jeg har taget udgangspunkt
i en heteroseksuel skildring, men omvendt har jeg ogsa brugt til netop at oplese forestillingen
om, at det heteroseksuelle er ’det onde’, og det homoseksuelle er *det gode’. Ligesom at det er
en kvinde, som — med Andersens ord (shiveries) — pa heteronormativ vis har lagt stemme til

Sirena, er de lyserede sokker pa Nicolas fedder en understregelse af hendes femininitet. Nicolas
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og Sirenas ret til at vaere feminine minder om del Real og Lyses dyrkelse af det overdrevet
feminine, uden at det gar ud over deres magtposition.

Et anden form for privilegieblindhed, som kunne siges at vaere afspejlet i Sirena er interessen
for sofistikeret seksualitet i form af hygiejneproduktet creme. Filmens ikke entydigt optimisti-
ske, men ogsa melankolske og kritiske, beskaftigelse med intimitet pa afstand kan omvendt ses
som en kritik af, at vi forseger at lose problemer med at opnd folelsen af naerhed eller blive
seksuelt stimuleret under et fenomen som coronapandemien, ndr andre mister deres jobs eller
ikke er dekket med hjelpepakker. Corona er — ligesom teknologien — blevet en katalysator for

nogle uligheder i vores samfund, og det kan man ogsa lase Sirena som.

Et filmsprog, der forstas af seeren

Det virker paradoksalt, at det netop er tvetydighederne, der star i vejen for klarheden i kommu-
nikationen omkring fx klaps og heteronormative musikalske meonstre, bliver en af pointerne
med filmen. Det minder om, nir Sendergaard — ved brug af Ayas kvindestemme, som har en
lukket seksualitet — uden, at det er intentionen, tegner et unuanceret portret af kvindelig seksu-
alitet, selvom hun héber pa at udvide spektret for folks forestillinger om digitale kvindestem-
mer. Bdde min og Sendergaards film kan risikere at blive fejlfortolket, for man kan ikke garan-
tere, hvad en seer oplever. Det peger pa, hvor kompleks en opgave det er at fortelle historier
og vinkle dem pa en méde, sa de bade udsiger den kritik de ensker og samtidig ikke nedger
nogen eller for ensidigt representerer modstand. At skabe en kunstnerisk designfiktionsfilm
kan 1 hej grad siges at vere et sats, for hvad er sikkerheden for, at den politik, som man har
forsegt at udsige (jf. Benjamin), ogsé forstds af seeren. P4 den ene side er det et filosofisk
spergsmal, man kunne spekulere leenge over. P4 den anden side er der ogsé nogle specifikke
greb inden for film, som man kan gere brug af til at fortaelle, og i det aspekt ser jeg muligheder
for forbedringer til at formidle skuespillernes folelser til publikum. Sarligt fordi karakterernes
trovaerdighed — ligesom den diegetiske prototypes realisme — er med til at forfere publikum og
kebe ind pé filmens holdning (Kirby, 2010).

Fra et kritisk instrukterperspektiv kunne jeg godt have onsket, at seeren havde faet langere
tid til at se Jakob samle sig igen efter klapset og lavet en tydelig visuel forklaring af, hvad han
teenker. Derudover kunne jeg godt have ensket mere abenlys refleksion og erkendelse fra Nicola
over, hvad hun har gjort, i stedet for at hun starter s& hurtigt igen med at rere sin nakke. Men
idet de to karakterers handlinger er optaget forskudt, havde vi som skuespillere ikke nogen at
spille overfor, hvilket gjorde det svarere for os at leve sig ind i rollen. Som instrukter kunne

jeg have gattet dette allerede, da jeg skrev manuskriptet, men det blev et eksempel pé, at der
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kan vare stor forskel pa skrevne idéer om, hvordan mennesker opferer sig, og hvordan de op-
forer sig i virkeligheden. Manglen pa helt overbevisende skuespil skyldes sandsynligvis til dels,
at Rolf og jeg skiftedes til at veere foran kameraet, hvilket betad at vi havde andre ting at vaere
opmearksomme pa ud over skuespillet. En méde at lose dette problem pa kunne vere ved at
have en storre bemanding, s instrukteren kunne koncentrere sig om skuespillet og ikke fx om

batterierne til kameraet var opladet, eller om tidsplanen blev overholdt.

Balancen mellem det kommercielle og det kunstneriske

Filmen er en invitation til at forholde sig nuanceret og reflekteret til sine digitale omgivelser,
hvilket minder om spekulativt design (Dunne & Raby, 2013) og Sendergaards designfiktions-
praksis (Sendergaard & Hansen, 2018). Hvis man skal se pracisere, hvordan Sirena adskiller
sig fra den spekulative opfattelse af designfiktion, som Sendergaard abonnerer pé, og den mere
kommercielle opfattelse, som er afledt af Bleecker (2009) og Kirby (2010), og som Sirena 1 hgj
grad trekker pa, kan man se pa vores opfattelse af, hvad designfiktion skal. Der er diskussion
om, hvorvidt formalet med designfiktion understotter en kommerciel eller kritisk undersegel-
sespraksis. Bleecker (2009, p. 7) argumenterer for, at designfiktion handler om “creative pro-
vocation, raising questions, innovation, and exploration,” og han papeger, hvordan designfik-
tion er en metode til at: “remov[e] the usual constraints when designing for massive market
commercialization.” Han distancerer altsd designfiktion fra markedet og mener, at det kan bru-
ges til at stille spergsmal. Det er Dunne & Raby uenige med Bleecker i. De mener, at design-
fiktion ofte bare er en "future vision video,” som er ” rarely critical of technological progress
and border on celebration rather than questioning.” (Dunne & Raby, 2013, p. 100). De mener
altsa, at designfiktions mal om at fejre eller stotte op om den digitale udvikling stér i vejen for
en reflekteret tilgang til fremtidige teknologier. Sendergaard lader til at bruge mediet film péd en
mindre filmisk bevidst méde, som ligger i trdd med linjen for spekulativt design. Dunne & Raby
(2013) skriver, at film og fortaelling er sekundare til designet, som er i fokus. Men det, at filmen
er i centrum for designfiktion tilvejebringer muligheden for, at det kan bruges som et mere
specifikt samtaleredskab, der har tettere relation til konkrete digitale fremtider.

Designfiktion rummer en mulighed til at kommunikere nuancer pa til andre dele af samfun-
det end blot den almene befolkning og andre forskere (Tanenbaum, 2014). Det betyder, at man
kunne forestille sig designfiktion brugt som redskab i mere direkte politiske kontekster, fx 1
samarbejde med NGO’er eller storre institutionelle organer som EU. Paul Nemitz fra EU-kom-
missionen papeger, at der i Europa netop er tradition for en nuanceret og informeret udvikling

af'love, der vedrerer teknologi. Han kalder dem for: “’the principles and methodologies to assess
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impacts of technology in the short and long term, with a view to informing policy developers
and legislators” (Nemitz, 2018, p. 12). Her kunne designfiktion potentielt spille en rolle og give
mulighed for at nuancer omkring forholdet mellem teknologier og den seksuelle krop kunne
blive kommunikeret op til politikere. Sirena som eksempel peger muligvis mere 1 graesrodslig-
nende retning i kraft af sin steerkt kunstneriske karakter (jf. artistic research, se fx Cox, 2018),
men man kunne forestille sig, at den optimisme, som ligger i kritisk optimisme kunne vere et
bindeled til andre samarbejdspartnere end ligesindede, der er enig i ens kritik. Den kritisk opti-
misme kunne potentielt set ogsd anvendes til at undersege nuancerne af forholdet mellem tek-
nologi og noget andet end kvindelig seksualitet, fx forholdet mellem teknologien og handicap-
pede, psykiatrien. Den tankegang er en, der er anderledes end den mere aktivistiske og selv-
stendighedsfokuserede praksis, som fx den kritisk-feministiske designpraksis udtrykker, fordi
den antyder et enske om at blive til en virkelig og brugbar teknologi. Lindley et al. peger pa
manglen pa undersogelse af designfiktions egentlige mulighed for at blive “adopted” og blive
til virkelige losninger (Lindley et al., 2017). Her har Kirby allerede peget pa, hvor virknings-
fulde film med diegetiske prototyper kan vare, men han er til gengaeld fokuseret pa kommer-
cielle og overvejende solutionistiske teknologier som fx ses pa hans brug af film som Minority
Report (2002) og Mission to Mars (2000) som eksempler. Alligevel kunne man pga. designfik-
tions evne til at na ud til et bredt publikum (Tanenbaum, 2014) og forfere med sin filmiske
appel (Tanenbaum, 2014; Kriby, 2010) forestille sig et potentiale for, at udviklingen af design-
fiktionsfilm — selv dem med flere nuancer end Kirbys — kunne spille en sterre rolle i virkelighe-
den end pé et andeligt niveau. i samarbejde mellem flere forskellige fagligheder, fx NGO’er,
sméd og mellemstore virksomheder, kommuner, udviklere og eventuelt institutionspolitikere.
Designfiktion tager muligvis udgangspunkt i en kunstnerisk praksis, men nar designfiktion la-
ves som film opstér der et potentiale for mere specifikke samarbejder mod konkrete problem-

losninger pd et plan, som ikke nedvendigvis er solutionistisk og markedsdrevet.

8. Konklusion

Undersogelsen af designfiktionsfilmen Sammen hver for sig med Sirena har vist, hvordan tve-
tydigheder og nuancer kan portratteres. Med sammensmeltninger af “’intimicy and work™ og
“pirvately public” har den brugt cremen, noget vanligt, der er blevet digitalt, og som i kraft af
dette har forandret the habitual” (Chun, 2016). Den kritiske optimisme er blevet brugt som et
dobbeltsyn, der bade er optimistisk over for kvinder og teknologi, men i hej grad ogsa kritisk
over for magtstrukturer — solutionistiske, patriarkalske og kapitalistiske savel som feminist-

kritiske, som placerer sig i en overlegen magtposition tilsvarende den patriarkalske. Jakob og
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Nicola ikke bare ind i den paradoksalt pa en gang vade og digitale creme, men ogsé en i en
oplevelse af intimitet pé afstand, som bade skaber forvirring — i form af et kompliceret klaps —
og glaede, som vi erfarer pa Nicolas laber. Sirena-cremen og Nicola afspejler to forskellige
former for kvindelig seksualitet i relation til teknologien, og designfiktionsfilmen bevager sig
aktivt uden om generaliseringer. Dog kan Sirenas udtryk af samme grund vere svert ngjagtigt
at differentiere, og det bliver pd paradoksal vis dens mislykkethed, parallelt med at det er dens
pointe. I et intimt forhold mellem héb og angst begiver Jakob og Nicola sig ud at bruge cremen,
og 1 et intimt forhold mellem hab og angst kan seeren “virtually witness” og begynde at speku-
lere over, hvad det vil sige at smeore sin krop ind i smart dust. Projektet har vist, at man med en
kritisk-optimistisk designfiktionsfilm kan udtrykke forestillingen om en fremtid med et mere
nuanceret syn pa forholdet mellem teknologien og den kvindelige seksualitet, og i et intimt
forholde mellem folelsen af angst og hib, kunne man forestille sig at det ville fa betydning for

andre end leserne af dette speciale og forfatteren selv.
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