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Abstrakt

Tematem tekstu sg postantropocentryczne kinematografie
stref wykluczenia cztowieka powstajace za sprawg teorio-
praktycznych badan naukowych realizowanych metodami
artystycznymi. Przywolane przyklady obejmuja dzialalnosé
Instytutu Strelka (projekty The New Normal i Geocinema),
tworczos¢ Emmy Charles, Johna Gerrarda, Evana Rotha,
Trevora Paglena i Liama Younga (takze w ramach Unknown
Field Division) oraz teoretyczne koncepcje tego ostatniego,
jak rowniez Benjamina Brattona. Do stref wykluczenia czlo-
wieka zalicza sie krajobrazy (pejzaze) maszynowe, w tym
m.in. centra danych, farmy serwerow, zautomatyzowane
miejsca produkcji i wydobycia surowcow naturalnych nie-
zbednych do produkcji wspolczesnej technologii. Istotny
jest takze sieciowy obieg obrazow jako danych z pominie-
ciem udzialu czlowieka (widzenie maszynowe na potrzeby
sztucznej inteligencji) oraz dane z globalnych sieci senso-
rowych. Wszystkie powyzsze przyklady zostaly omowione
w kontekscie projektow artystycznych wykorzystujacych
medium filmu.

Tekst powstal w ramach realizacji tematu Idiom geograficzny @ postmedialnych teorio-prakiykach
sztuki finansowanego z subwencji na wsparcie potencjalu badawczego Uniwersytetu Artystycznego

w Poznaniu.
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All the modern things
Like cars and such
Have always existed
They ve just been waiting in a mountain
For the right moment (...)
It’s their turn now...
Bjork, The Modern Things, 1995

Nadanie postantropocentrycznego wymiaru wspodtczesnej, technologicznie
uwarunkowanej kulturze wizualnej naprowadza na tropy, ktérych dostarcza
sztuka pozostajaca w Scistej relacji z refleksja teoretyczna — nie przez jej ilustrowa-
nie, lecz formutowanie wnioskéw z badan terenowych za pomoca jezyka sztuki.
Szczegolnie interesujace badawczo sa artystyczne refleksje dotyczace obrazéw pro-
dukowanych przez maszyny i dla maszyn badz rejestrowanych w tzw. strefach
wykluczenia cztowieka, czyli miejscach, z ktérych wyrugowano ludzi. Przyczyny
tej nieobecnosci sa rozne — od wymogéw ekonomicznych po zakazy wstepu do
stref wytyczonych po katastrofach ekologicznych'.

Réwnie istotne sg postawy twdrcze polegajace na poszukiwaniu nieoczy-
wistych zwigzkéw miedzy naturg a technologia. Zainteresowanie tg problematyka
podzielaja teoretycy i artysci podejmujacy interdyscyplinarne, teoriopraktyczne
studia nad infrastruktura, w ktérych wnioski badawcze czesto przybieraja forme
wypowiedzi artystycznej artykutowanej najczesciej w takich mediach, jak fotografia
i film? Tak powstate obrazy zazwyczaj podlegaja postprodukgji az do granic sztucz-
nosci badz sa poddawane konceptualnym remediacjom. Nie zawsze tez materiaty
sa rejestrowane przez artystow-badaczy bezposrednio w terenie. Niekiedy obrazy
pozyskuje sie z obszernego repozytorium, jakie zapewnia sie¢ oplatajaca glob, na
ktora sktada sie nie tylko zasilany ludzka aktywnoscig kulturowa Internet, lecz
takze funkcjonujace poza obiegiem kultury sieci sensorowe czy tez komunikujace
sie ze sobg jednostki sztucznej inteligencji. Wynikajace stad formy obrazowania
mozna zatem umownie podzieli¢ na , surowe” i, przetworzone”, analogicznie do
danych uznawanych za nowq rope naftowg®. Te pierwsze to obrazy powstajace
w obiegu komunikacji utrzymywanej wylacznie miedzy maszynami, majg wiec
charakter danych i sytuuja si¢ poza warto$ciowaniem estetycznym. Te drugie po-
wstaja w wyniku przetworzenia ,surowych” obrazéw-danych, dzieki czemu
mozna utworzy¢ wzglednie koherentne narracje.

Refleksja teoriopraktyczna nad przedmiotowgq problematyka jest czesto po-
dejmowana w sposéb spekulatywny, z uwzglednieniem sztuk projektowych (de-
sign, architektura) i tych wspolczesnych sztuk audiowizualnych, ktére wyrastaja
z tradycji sztuk pieknych (fotografia, film). Istotne sa rowniez stycznosci z naukami
$cistymi i humanistycznymi, zwlaszcza geografia (a w jej obrebie przede wszyst-
kim z kartografia), ale takze kulturoznawstwem i medioznawstwem. Dlatego te-
matem tego tekstu sa wybrane aktywnosci badawcze angazujace medium filmu,
wykorzystywane w sposdb uksztattowany na polu sztuki wspdtczesnej do prowa-
dzenia badan o charakterze naukowym. Hasta i terminy kluczowe inspirujace do
prowadzenia badan rozciagaja sie od pojecia nowej normalnoéci* przez eksploracje
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pejzazy/krajobrazow maszynowych® do nawigacji poza widzenie®, a jednym z modelo-
wych $rodkéw obrazowania tej przemiany jest geokino’. Za przyktad postuzy m.in.
aktywnos¢ moskiewskiego Instytutu Architektury, Mediéw i Designu Strelka oraz
wybrane postawy tworcze miedzynarodowego zespotu artystow i teoretykdéw
zwiazanych z ta placéwka, przede wszystkim na potrzeby prowadzenia projektéw
The New Normal (2016-2019) i The Terraforming (2020-2022).

Jedna z wiodacych postaci w gronie badaczy przedmiotowej problematyki
jest Liam Young, aktywny jako artysta wypowiadajacy sie w medium filmu (w tym
eksperymentalnego), teoretyk architektury spekulatywnej i eksplorator przestrzeni
kluczowych dla rozwoju wspodtczesnej cywilizacji o fundamencie technologicznym.
Jego podejscie jest teoriopraktyczne, poniewaz badania terenowe realizowane przez
sztuke faczy on z refleksja teoretycznag, dziatajac w przestrzeni pomiedzy projektowa-
niem, fikcjq i przysztosciami®. Zgodnie z jego propozycja terminologiczng za ,, strefy
wykluczenia cztowieka” (human exclusion zones)® mozna przyjaé nie tyle obszary
wtérnie bezludne w wyniku katastrof (np. skazenia radioaktywnego)", ile raczej tak
zwane pejzaze badz krajobrazy maszynowe (machine landscapes). Zalicza sie do nich
m.in. kopalnie odkrywkowe, centra danych (tzw. farmy serweréw), szklarnie, porty
przetadunkowe, magazyny i centra logistyczne stanowiace zaplecze dla e-handlu
(fulfillment centers). Sa to miejsca, o ktdrych ksztatcie decyduja wzgledy utylitarne,
podyktowane potrzebami maszyn i automatéw uwarunkowanych optymalna wy-
dajnoscia. Dlatego obecnos¢ ludzi jest tam niemal zbedna.

Krajobrazy maszynowe, pomimo ich pozornej nieatrakcyjnosci, mozna roz-
patrywac w kontekscie tradycji obrazowania pejzazowego — najpierw malarstwa,
a pozniej XX-wiecznej fotografii, zwtaszcza nurtu nowej topografii. Jednak nawet
w takim obiektywizujacym ujeciu wciaz istotny byt czynnik ludzkiej decyzji, po-
dyktowanej na przyktad wzgledami estetycznymi. Natomiast we wspdtczesnych
bezludnych pejzazach maszynowych powstaja obrazy produkowane automatycz-
nie, widziane mechanicznym okiem' kamery i czesto przeznaczone nie dla ludzkiego
odbiorcy, lecz na potrzeby sztucznej inteligendji (np. do rozpoznawania obiektow).

Pojecie ,,mechanicznego oka” przypomina takze o trudnosciach w zakresie
terminologii, ktére wskazuje Benjamin H. Bratton, badacz technologicznie uwa-
runkowanej ,nowej normalnosci”'2. Zauwaza on, ze dotychczas w celu uchwyce-
nia istoty nowych zjawisk stosowano nierzadko terminy ztoZone z pojec¢ juz
znajomych (np. samochéd jako ,,powo6z bez koni”). Dzi$ pozostawanie przy tak
konstruowanej terminologii moze naprowadza¢ na btedne wnioski i uniemozli-
wiac rozpoznanie istoty nowego zjawiska. Brattonowi wtdruje Young, wspétpra-
cujacy z nim nad projektem badawczym The New Normal i nazywajacy te nowe
zjawiska ,, przedkulturowymi” (before culture)'®, poniewaz sg one zawsze o krok przed
kulturqg™, wymykajac sie jej mozliwosciom poznawczym. Zatem moéwiac o mecha-
nicznym ,,oku” spogladajacym na , pejzaz” maszynowy, musimy miec¢ na wzgle-
dzie niedostatki naszego stownika, wskazujace takze kierunki, w jakich powinna
podaza¢ mysl badawcza, by taki stownik — adekwatny do obserwowanych prze-
mian — mozna byto stopniowo budowac. Jest to zadanie trudne z uwagi na tempo
owych przemian, co do ktérego Bratton apriorycznie zaktada, ze przewyzszy ono
kazda forme systematycznie, naukowo uporzadkowanej mysli. Jedna z mozliwosci
sformutowania takiej mys$li jest wypowiedz przez sztuke, ktéra pozwala na zasto-
sowanie metodologii innej niz w przypadku teorii naukowych. To, co na gruncie
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nauki wydaje sie niedokonczone, niedostatecznie udowodnione badz nawet nie-
powazne, w sztuce jest mozliwe dzigki specyfice jej jezyka, w ktorym niedopowie-
dzenia stanowiq zalete, Sciste wnioskowanie nie zawsze jest konieczne, a pozorny
brak naukowej solennosci rekompensuje szeroki zakres spekulatywnej fantazji.
Sztuka umozliwia wiec podejscie bardziej idiosynkratyczne, a dzieki temu, Ze re-
zultaty prowadzonego wraz z nia i poprzez niag myslenia maja zazwyczaj forme
audiowizualna, bywa bardziej przystepna w odbiorze (gdy odrzuci¢ wstepne
uprzedzenia zwigzane z pozornym hermetyzmem jezyka sztuki). Takiej postawie
mozna jednak zarzuci¢ apofenig, czyli skfonnos¢ do zbyt swobodnego kojarzenia
ze soba niepowigzanych czynnikéw, jednak na polu sztuki otwartos¢ asocjacji jest
wskazana, a wieloznacznos¢ interpretacyjna stanowi o walorze danego przekazu.
Niekiedy takze artysci podejmujacy badania przez sztuke (w duchu art as research)
werbalizuja swoje zatozenia, dopetniajac to, co realizuja w praktyce twérczego dzia-
ania®®. Nie bez znaczenia jest tez forma prezentacji wynikéw ,badan” pozyskanych
droga artystyczna, jak w projekcie The New Normal, ktérego liderzy stawiali na stra-
tegie, kino i oprogramowanie (software)'®, pozwalajac, aby powstalte w jego ramach
formy filmowe byly traktowane jako pelnoprawne wypowiedzi naukowe. Zaowo-
cowalo to rozwojem takiej wlasnie strategii badawczej, bowiem w zarysie metodo-
logii zaplanowanego na najblizsze lata kolejnego projektu The Terraforming
Benjamin Bratton zaklada rownorzedny udziat kina i tekstu, deklarujac wykorzys-
tanie narzedzi kinematograficznych, by zakomunikowac idee, ktdre niekoniecznie majq ,,fil-
mowaq” jakos¢, ale moga czerpac tylez z nauk politycznych, ile z poezji'’. Co ciekawe,
podejscie taczace informacje ikonograficzne i werbalne na réwnych zasadach nie
jest wynalazkiem wspodtczesnosci; przypomina tablice i mapy sporzadzane przez
Alexandra von Humboldta, ktéry zaktadat, Ze ilustracja naukowa powinna w czy-
telny i estetyczny sposéb przemawia¢ do odbiorcy'®. Potaczenie wypowiedzi kine-
matograficznej i tekstu moze zatem poméc w wypracowaniu nowych metod
i uformowaniu predyktywnych modeli przydatnych do przemyslenia zagadnien
wymykajacych sie tradycyjnemu ujeciu badawczemu.

Nowa wizualnos¢

Trevor Paglen, artysta podejmujacy w swojej tworczosci m.in. zagadnienie
widzenia maszynowego, pisze o nowej wizualnosci®®, niewidocznej dla ludzkich oczu,
lecz czytelnej dla ,,oczu” robotycznych. Za przyktady takiego widzenia uznaje m.in.
autonomiczne systemy interpretacji obrazu sterowane przez sztuczna inteligencje,
jak na przyktad algorytmy DeepFace, ktdre analizuja fotografie publikowane na Fa-
cebooku, czytniki tablic rejestracyjnych pojazddw, kamery monitorujace zachowanie
klientéw w sklepach, by na podstawie ich ruchu i wyrazu twarzy mozna byto wy-
ciaggnac¢ wnioski o warto$ci marketingowej. Te wszystkie formy widzenia miedzy-
maszynowego cyrkuluja w obiegu niedostepnym dla cztowieka. Paglen upatruje
w tym zjawisku fundamentalnej przemiany, twierdzac, ze: koncepcje teoretyczne, kto-
rych uzywamy do analizy klasycznej kultury wizualnej, trzymajq sie mocno: reprezentacja,
znaczenie, spektakl, semioza, mimesis i cata reszta. Od wiekdw te koncepcje pomagaty nam
w nawigacji po wytworach kultury wizualnej. Ale od okoto dekady cos sie zmienito w sposéb
dramatyczny. Kultura wizualna zmienita forme. Oddzielita si¢ od ludzkich oczu i stata sie
w wigkszosci niewidzialna. Znaczna wigkszos¢ obrazow jest dzis tworzona przez maszyny
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TRIBUNA

-

I Robot Readable World, real. Timo Arnall, kadr z wideo (2012)

i dla maszyn, a ludzie sq rzadko w tym obiegu®. Artysta odnosi sie do fenomenu zwia-
zanego z komunikacja urzadzen, znanego tez jako taczno$¢ maszyna-maszyna,
ktory jak dotychczas nie byt przedmiotem glebszego zainteresowania badaczy kul-
tury wizualnej. Watek ten pojawiatl sie natomiast w pracach niektdrych artystow,
na przyklad w filmie Timo Arnalla Robot Readable World (2012)*. Arnall zmontowat
ten material z fragmentéw nagran pozyskanych m.in. z kamer przemystowych,
urzadzen stuzacych do nawigacji w pojazdach bezzatogowych, kamer mierzacych
natezenie ruchu ulicznego czy systeméw biometrycznego rozpoznawania twarzy.
Film ten pozwala ludziom ujrze¢, jak widza $wiat tytutowe roboty, czyli wlasciwie
formy sztucznej inteligencji, cho¢ poza ujawnieniem estetyki tego widzenia nie do-
starcza odpowiedzi na pytanie, jakie konstruujq sensy. Jak jednak zastrzega Warren
Ellis piszacy o tej pracy, jest to wglad w zaledwie dziecinstwo robotycznej inteli-
gencji, wciaz doskonalacej sie w procesach uczenia maszynowego®.

Jezeli zatem dziecieca faza rozwoju robotycznego widzenia jest juz faktem,
to jak sie moze rysowac etap jego dojrzewania? Te zagadnienia poruszajg w filmie
Where the City Can’t See (2016) Liama Younga i Tima Maughana, tworzacy speku-
latywna wizje postindustrialnego miasta zwiazanego z przemystem motoryzacyj-
nym. W ich opowiesci jest to Detroit, przeksztalcone w miejsce produkgji
samochodow bezzatogowych, ktérego przestrzenie sa na wskro$ monitorowane.
Bohaterami filmu sq mlodzi ludzie tworzacy subkulture wymykajaca sie zauto-
matyzowanemu widzeniu przez taktyki zapewniajace niewidzialno$¢. W tym celu
nosza ubrania z tkanin odbijajacych ,, wzrok” kamer, uzywaja niskich czestotliwo-
$ci, aby zmyli¢ wszechobecne skanery, oraz kodéw QR, aby przekierowywaé bez-
zatogowe taksdwki w sobie tylko znanych kierunkach. Ten krétki film zostat
zrealizowany catkowicie za pomoca skaneréw LIDAR oraz laserowych systeméw
widzenia uzywanych przez Google’a i przy wykorzystaniu autonomicznych sa-
mochoddw Ubera. Praca ta ma wymiar spekulatywny, cho¢ technologie, o ktérych
mowi, s jak najbardziej realne. Opowiada o dystopijnym $wiecie, na ktérego po-
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wstawanie zwraca uwage m.in. Benjamin Bratton piszacy, ze widzenie maszynowe
tworzy pejzaze, ktére w procesie coraz wigkszej autonomizacji sztucznej inteligen-
cji niejako same sobq zarzqdzajg®. Swiat ten ma charakter panoptyczny i przyczynia
sie do ograniczenia ludzkiej swobody, czemu przeciwstawiaja si¢ artysci kojarzeni
z krytycznym nurtem sztuki nowych mediéw. Dlatego wtasnie wywodzacy sie
z tego grona Trevor Paglen wysuwa postulat metodologicznej przemiany w za-
kresie studiow nad kultura wizualna, podkreslajac, ze: jezeli chcemy zrozumiec nie-
widzialny Swiat miedzymaszynowej kultury wizualnej, musimy oduczy¢ si¢ widzenia jak
ludzie (...) Pojecia teoretyczne, ktérych uzywamy do analizowania ludzkiej kultury wi-
zualnej, sq gleboko mylace, jezeli zastosowac je do krajobrazu maszynowego (...) juz nie
patrzymy na obrazy — to obrazy patrzq na nas. Juz nie przedstawiajq po prostu rzeczy, ale
aktywnie interweniujg w Zycie codzienne. Musimy zaczqc rozumiec¢ te zmiany, jezeli mamy
rzuci¢ wyzwanie nadzwyczajnym formom wladzy plyngcym z niewidzialnej kultury wi-
zualnej, w ktérq jestesmy uwiktani**.

Pejzaze maszynowe

Przyjmujac za trop badawczy pejzaze maszynowe oraz omawiajac filmowo-
-tekstowe formy ich opisu, trzeba nadmieni¢, Ze pojecie to bywa odnoszone zaréwno
do obszaréw otwartych (np. kopalnie odkrywkowe), jak i zamknietych przestrzeni
architektonicznych (np. centrum danych). Jedne i drugie zaliczajq si¢ do tzw. kse-
noprzestrzeni, poniewaz sa to plenery i wnetrza ,,obce” cztowiekowi, ktére cho¢ s
projektowane przez ludzi, nie sg dla nich dostepne. Co wiecej, jak zauwaza Liam
Young: Krajobrazy maszynowe sq typologiami bez historii (...). Nie mamy wystarczajgcej
terminologii dla opisu tych warunkdéw; pojawity sie (...) poza naszym wzrokiem, na teryto-
riach, ktorych nie mozemy przemierzaé®. Trudnosci w dostepie do tak rozumianych
ksenoprzestrzeni nie wykluczaja jednak mozliwosci ich eksploracji przy uzyciu na-
rzedzi rejestracji obrazu sterowanych zdalnie i umozliwiajacych zaposredniczony
medialnie oglad badanego obszaru (kamery CCTV, widoki ,z lotu drona”) badz
kreacji w programach graficznych (modelowanie 3D, wizualizacja danych z sieci
sensorowych)®. Paradoksem jest zatem fakt, Ze pomimo ze te maszynowe przestrze-
nie sa kluczowe dla naszego wspodtczesnego zycia, to — jak podkresla Young — caty
nasz system medialny jest tak zaprojektowany, by nas od nich oddalac® .

Chociaz rezultatem projektu Johna Gerrarda Farm (Pryor Creek, Oklahoma)
(2015)® sa pozornie obrazy fotograficzne i filmowe, to bedace ich tematem krajob-
razy maszynowe zostaly wykreowane sztucznie. Gdy artyscie odméwiono wstepu
na teren farmy serweréw nalezacej do firmy Google, wynajat on helikopter i spo-
rzadzit fotografie lotnicze terenu, a nastepnie przekazat je do modelowania 3D
przy uzyciu oprogramowania uzywanego do projektowania scenografii gier
wideo. Rezultat jest hiperrealistyczny, a ,, przejazd kamery” wzdtuz hangarow kry-
jacych centrum danych Google’a jest tudzaco podobny do obrazu filmowego
w wysokiej rozdzielczosci. Wiarygodnos¢ tego obrazu przypomina o kwestiach
zwigzanych z (nie)prawdziwoscig obrazowania cyfrowego, zwlaszcza w dobie
cyrkulagji fatszywych wiadomosci (fake news). O ile jednak Gerrard pozostaje —
z konieczno$ci — na zewnatrz interesujacych go obiektow, kreslac je za pomoca ob-
razow sztucznie wykreowanych, o tyle na przyktad Timo Arnall czy Emma Char-
les podejmuja podréz do wnetrza krajobrazéw maszynowych.
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Timo Arnall zajmujacy si¢ m.in. materialng infrastruktura podtrzymujaca
funkcjonowanie wirtualnego $wiata rejestruje krajobrazy maszynowe w ich wy-
miarze wizualnym i dzwigkowym. Jego praca Internet Machine (2014) to filmowy
tryptyk ukazujacy panoramiczne ujecie przestrzeni serwerowni wraz z jej natu-
ralnym ttem dZwiekowym — szumem wentylatoréw i brzeczeniem elektrycznosci®.
Te przestrzenie jawia sie jako wzorcowo sterylne i puste, przypominajac o tym, co
zauwaza Liam Young piszacy o centrum danych Facebooka: to pejzaz peten naszych
cyfrowych awatarow, ale dziwnie pozbawiony ludzi®. Arnall kieruje zatem nasza uwage
na estetyke wspodtczesnego, postindustrialnego pejzazu maszynowego, ktory jest
jednoczesnie ukryty dla oczu tych, ktérzy go wspdttworza — uzytkownikéw Sieci.
Zainteresowanie artystow i teoretykdw tym rodzajem architektury Liam Young
ttumaczy zawarta w niej wewnetrzna sprzecznoscia: Wszystkie te maszynowe kraj-
obrazy (...) tworzq strukture calej naszej nowoczesnej egzystenciji, dostarczajq rzeczy, ktére
pragniemy dostaé pod nasze drzwi, tqczq nas, sq kryptami, w ktérych zyje nasza cyfrowa
jazn, ale w sensie przestrzeni architektonicznej sq totalnie nowe, poniewaz sq to przestrzenie
bez ludzi, to architektura bez mieszkancéw?'. Dlatego, zdaniem Younga, centrum da-
nych jest obiektem architektury emblematycznym dla wspoétczesnej epoki, podczas
gdy w przesztosci byly to kolejno: obiekty sakralne, nastepnie fabryki i domy
mieszkalne, a w ostatnich latach wznoszone na catym $wiecie imponujace rozma-
chem gmachy mieszczace instytucje sztuki®.

W swoim filmie Timo Arnall odnosi si¢ do uniwersalnie pojmowanego pej-
zazu maszynowego, nie problematyzujac swego podejscia, poza wykazaniem cech
specyficznej estetyki tej architektury. Natomiast Emma Charles w eseju filmowym
Fragments on Machines (2013)* podejmuje watek wspotczesnej infrastruktury tech-
nicznej ,nadpisywanej” (by postuzy¢ sie metafora informatyczna) badz , zaszcze-
pianej” (by przywola¢ botaniczna metafore, ktéra proponuje badacz historii
infrastruktury Tung-Hui Hu)* na podiozu architektury z epoki jeszcze przemysto-
wej. Artystka prowadzi widzow szlakiem biegnacego w nowojorskich podziemiach
okablowania $wiattowodowego stuzacego do przesytu impulséw potrzebnych do
prowadzenia tzw. handlu wysokich czestotliwosci (HFT)®. Tutaj istotny jest takze
zwiazek serwera z miejscem operacji finansowych — skrécony przebieg drogi danych
usprawnia je o niezauwazalnie krétkie dla ludzkiej percepdji jednostki, mogace mie¢
jednak realny wplyw na powodzenie inwestycji gieldowych. Kamera podaza w dtu-
gim ujeciu z I$nigcego, niemal pustego holu w jednym z budynkow dystryktu fi-
nansowego do niedostepnych dla osoéb postronnych korytarzy zaplecza
technicznego mieszczacego dziesiatki serweréw i kilometry okablowania. Uwidacz-
nia sie¢ w ten sposob typologia krajobrazéw maszynowych dzielonych na , biate”
(reprezentacyjne) i, szare” (uzytkowe)®. Jedne i drugie zaktadajg ograniczona obec-
no$¢ ludzi, poza tymi, ktorych czynnosci sa podporzadkowane potrzebom maszyn,
poniewaz ich zadaniem jest podtrzymywanie bezawaryjnego dziatania systemu.

Arnall, Charles i Gerrard kieruja uwage odbiorcdw na to, co jest ukryte za
fasada architektury pejzazy maszynowych —na obieg danych ksztattujacych nasza
rzeczywistos¢ w jej wymiarze spotecznym i ekonomicznym. Dane te sa przetwa-
rzane w makroskali przerastajacej mozliwosci naszej percepcji, na podobienstwo
opisywanych przez Timothy’ego Mortona hiperobiektéw?. Analogiczna proble-
matyke podejmuja takze badaczki i badacze zaangazowani w projekt The New Nor-
mal, cho¢ poddaja oni obserwagji infrastrukture wykraczajacq poza zamkniete
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Where the City Can’t See, rez. Liam Young, scen. Tim Maughan,
kadr z filmu (2016)

obiekty architektoniczne. Pomimo Ze podejmuja w tym celu podroéze, wnioski za-
wieraja w wypowiedziach filmowych, ktore estetycznie i koncepcyjnie przynaleza
raczej do $wiata sztuki anizeli kinematografii dokumentalnej czy reportazu po-
droézniczego®. Wskazuje na to estetyka i konwencja tych prac oraz wspomagajaca
je mysl teoretyczna o charakterze czesciowo spekulatywnym. Przyktadem jest pro-
jekt Geocinema (2017-2018), ktdéry zrealizowato troje mtodych artystéw: Asia Baz-
dyrieva, Alexander Orlov i Solveig Suess®. Ich praca jest przyczynkiem do
wyodrebnienia nowego, hybrydycznego gatunku filmowego, mogacego powstac
dzieki majacemu globalng skale aparatowi kinematograficznemu®. Celem jest odejscie
od perspektywy antropocentrycznej w obrazowaniu i zastgpienie jej perspektywa,
w ktdrej prym wioda obrazy rejestrowane automatycznie, bez kreatywnego
wkiadu cztowieka. Jak jednak zastrzegaja autorki i autor projektu: Seria propono-
wanych dociekan kinematograficznych nie jest sama w sobie ,geokinem”, a raczej ,,doku-
mentacjq historii naturalnej” , geokina”, co oznacza, ze mapujemy terytorium, na ktérym
ten gatunek operuje*'. Terytorium to mozna rozumie¢ w wymiarze geograficznym,
ale takze bardziej metaforycznie — estetycznym i technologicznym.

Cze$¢ materialéw do projektu Geocinema pozyskano z sieci sensorowych
stuzacych do badan meteorologicznych badz sejsmograficznych, a takze z obrazéw
rejestrowanych przez satelity. Wykorzystano takze sceny z Google Earth i Google
Street View. Reszte obrazéw stworzono lub przetworzono w programach graficz-
nych. W ten sposdb powstato geokino, ktore — jak zastrzegaja Bazdyrieva, Orlov
i Suess —nie jest filmem o Ziemi, lecz raczej impresja na temat tego, jak Ziemia od-
czuwa samaq siebie*?. W rezultacie jej obraz nigdy nie jest holistyczny, lecz zawsze kom-
pozytowy*®, poniewaz sktadajace sie na niego materialy wizualne nie powstaty
w wyniku pracy ,, cztowieka z kamerg”, lecz zostaty pozyskane z czujnikow (takze
kamer) rejestrujacych dane (w tym obrazy) bez posrednictwa cztowieka.

Na Geocinema sktadaja sie cztery filmy; cho¢ sa ponumerowane jak odcinki
serialu, to z zalozenia nie tworza narracji linearnej. Pierwszy z nich, Editing Worlds,
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opowiada o przedstawianiu obrazéw Ziemi w postaci danych meteorologicznych
pochodzacych przede wszystkim z satelity LANDSAT 8*. Tytutowe ,,edytowanie
$wiatéw” odnosi sie do fragmentarycznosci tych danych, ktére wymagaja zesta-
wienia, by mogty stworzy¢ sensowna calo$¢, podobnie jak material filmowy
wymaga montazu. Jednak w przypadku kilku milionéw obrazéw-danych pozy-
skiwanych droga satelitarna powstaje film rezyserowany przez metadane®, bez
udzialu cztowieka. Registering Solar to drugi odcinek, ktéry wskazuje na spektrum
obrazowania od skali mikro (fotony) do skali makro (Storice), a takze przypomina
o usieciowionej infrastrukturze stuzacej do ,, odczuwania” impulséw ptynacych
wokot ziemskiego globu, z jego wnetrza i spoza niego. Trzeci epizod, Framing Ter-
ritories, koncentruje sie na sieci szlakéw komunikacyjnych, na przyktadzie zaini-
cjowanego w 2013 r. chinskiego przedsiewziecia Jeden pas, jedna droga (One Belt,
One Road) bedacego wspolczesna reaktywacja Jedwabnego Szlaku. Dopetniajacy
cyklu film Distributing Otherwise opowiada o fenomenach, ktore nie zostaly zare-
jestrowane systemem naukowym, co spowodowalo, ze z czasem relacje o nich
przemiescily sie w strone paranaukowych mitologii i fantazji. Mowa zatem o ta-
kich zdarzeniach, jak na przyktad upadek meteorytu tunguskiego. Zwraca to nasza
uwage na stabo dostrzegane sygnaty waznych by¢ moze zjawisk, ktorych dzis jesz-
cze nie potrafimy zarejestrowad, nie dysponujac stosowna aparatura. Jak bowiem
zauwaza Benjamin Bratton, nowe technologie nie tylko zapewniajq nowe afordancje (...)
ale mogq takze, wytaniajqc sie, odstonic rzeczy, ktore byty juz dawno, ale ktére byty trudne
badz nawet niemozliwe do zaobserwowania®.

Dlatego podejmujac ten temat w wezszym studium przypadku, zaznacza-
fam, ze w miare przybywania przyktaddw pojecie geokina mozna bedzie ekstrapolowac
na szersze obszary technokultury wizualnej, celem podjecia refleksji nad wspdtzalezno-
Sciami w produkcji obrazow i danych, w oparciu o przyktady z zakresu sztuki traktowanej
jako metoda badawcza stosowna do eksploracji ksenoprzestrzeni. Podtrzymujac to prze-
konanie, uznaje za praktyki o charakterze geokinowym takze te dziatania tworcze,
ktére uwidaczniaja istniejaca infrastrukture techniczng wspomagajaca dziatanie
globalnej Sieci. Wpisuja sie one w nurt teoriopraktycznych studiéw nad infrastruk-
tura*, obejmujacych nie tylko refleksje teoretyczna, lecz przede wszystkim proces
badan terenowych oraz ujecie ich rezultatéw w formie eseju filmowego. Takie po-
droze szlakiem czesto ukrytej infrastruktury, kierowane potrzeba ,nawigacji poza
widzenie”, odbywali m.in. James Bridle, Evan Roth, Trevor Paglen, Liam Young
czy John Gerrard. Eksplorujac przestrzen geograficzna, ujawniali jednoczesnie
usunieta z pola widzenia przestrzen informacyjna (dataspace), do ktdrej utrzymania
jest konieczna infrastruktura materialna.

Przyktadem jest praca Evana Rotha Red Lines (2018-2020)*, na potrzeby kto-
rej powstato facznie siedemnascie godzin materiatu z siedemdziesigciu filmdéw
roznej dtugosci, zarejestrowanych w dziesieciu krajach na sze$ciu kontynentach.
Artysta wybral miejsca, w ktorych interkontynentalny przewoéd $wiattowodowy
jest widoczny na styku ladu i wody. Niektore z tych lokalizacji przypominajq o his-
torii infrastruktury telekomunikacyjnej, jak w Porthcurno na brytyjskim wybrzezu
Kornwalii, gdzie swiattowod o nazwie FLAG (Fiber-Optic Link Around the Globe)
zanurza si¢ w oceanie w tym samym miejscu, w ktéorym w XIX w. poprowadzono
kabel telegraficzny ze Starego Kontynentu do Ameryki Pétnocnej. Swiadomosé
geolokalizacji jest dla tego projektu kluczowa. Jego weztami staja sie nie tylko
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miejsca, z ktoérych pochodza filmy, ale takze serwery utrzymujace ten projekt
i wreszcie nalezace do widzéw prywatne urzadzenia, na ktérych ekranach mozna
ogladac strumien obrazéw w réznej skali i rozdzielczosci. Cho¢ same kadry sa sta-
tyczne, a czesto jedyna oznake tego, Ze jest to obraz ruchomy, stanowi widok fal
uderzajacych o brzeg badz gatezi drzew poruszanych wiatrem, to prawdziwy ruch
zachodzi w tle i wynika z ustanowienia potaczenia miedzy dang lokalizacja a urza-
dzeniem odbiorcy. Przebiega bowiem kablem swiattowodowym, ktdry jest jedno-
czes$nie zasadniczym tematem tej pracy. Istotna jest takze czerwona kolorystyka
filmow, ktorej caty projekt zawdziecza swoj tytul — wszystkie materialy zostaty
zarejestrowane w podczerwieni, a wiec w tym samym spektrum, w ktérym sa
przesytane dane biegnace przez $wiattowdd.

W projekcie Rotha zwigzek miedzy obrazem a $rodkami stuzacymi do
jego przesytu uwidacznia zadzierzgnieta petle pomiedzy wytyczonymi lokali-
zacjami; ogladamy wiec czerwone pejzaze niejako z punktu widzenia samej in-
formacji. Artysta pokazuje tez miejsca, w ktérych Ziemia jest opasana
infrastruktura sieciowg, czesto zresztg — jak podkresla Tung-Hui Hu demistyfi-
kujacy pojecie ,,chmury” — zaszczepiong na podtozu infrastruktury starszej; tu:
kabla telegraficznego™. Hu zwraca tez uwage na to, ze technologia ta nie jest
neutralna etycznie: Nowy kabel $wiattowodowy potozony za 1,5 biliona dolaréw w Ark-
tyce zaoszczedzi danym od 20 do 60 milisekund drogi miedzy gietdami w Londynie
i Tokio. Ale toksyczne metale uzyte w jego elektronicznych czesciach kumulujq sie w cia-
tach robotnikéw zatrudnionych w chinskich fabrykach. Ich ciat brakuje w cato$ciowym
obrazie, podobnie jak ciata chiniskich robotnikéw sq nieobecne na fotografiach dokumen-
tujgcych rozwoj XIX-wiecznego kolejnictwad.

Totez niekiedy studia artystyczno-badawcze nad infrastruktura wykraczaja
poza jej wymiar technologiczny, kierujac uwage na naturalne pochodzenie nie-
zbednych do jej funkcjonowania komponentéw oraz na etyczny i ekologiczny wy-
miar konsumpgji zwigzanej z rynkiem gadzetéw elektronicznych. Rezultatem sa
zazwyczaj obrazy fotograficzne badz filmowe uwidaczniajace nieoczywisty zwia-
zek technologii z naturg, rozumiang jako zasoby geologiczne, a wiec najbardziej
rudymentarna, mineralna materia ziemska.

Nowa natura, obca materia

Postawe artystyczno-badawcza polegajaca na poszukiwaniu zrodet tego,
co kluczowe dla naszej wspomaganej technologicznie cywilizacji, mozna nazwac
technoesencjalistyczna®. Esencjalizm ten przejawia si¢ w dziataniach o ré6znym
stopniu doglebnosci badawczej. Niekiedy celem sa elementy infrastruktury tech-
nicznej budowanej na kolejnych etapach rozwoju cywilizacji badz komunikacyjne
szlaki cztowieka®. Moga to by¢ rowniez miejsca, w ktorych sa pozyskiwane kopaliny
niezbedne do wdrozenia produkgji urzadzen elektronicznych, na przyktad tzw.
metale ziem rzadkich. Moze to by¢ takze pusta przestrzen pozostata po kopalni
magnezytu, stajac sie negatywem gory>, ktora wezesniej byta. O geologicznym po-
chodzeniu tego, co stanowi ukryta esencje technologii (np. cenne surowce natu-
ralne sluzace do wyrobu podzespotéw komputerowych), przypomina Benjamin
Bratton, okreslajacy sztuczng inteligencje mianem technologii mineralnej (mineral-
based technology)®. Na te zagadnienia zwracali uwage takze Liam Young i Kate Da-
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Geocinema, odc. 4. (Distributing Otherwise), real. Asia Bazdyrieva,
Alexander Orlov, Solveig Suess, trailer, kadr z wideo (2018)

vies, ktérzy w ramach nomadycznego studia Unknown Fields Division podjeli
wyprawe do Salar de Uyuni na pustyni Atacama w Boliwii*®. Ich celem byto do-
tarcie do miejsca wydobycia litu pozyskiwanego z tamtejszych salin do celéw pro-
dukgji baterii litowo-jonowych. Filmowa dokumentacja tej podrézy, zatytulowana
Lithium Dreams Expedition, zostata opatrzona podtytutami Electric Earth i What Lies
Beneath, przypominajacymi o ukrytych zwiazkach miedzy zasobami naturalnymi
a wynalazkami cywilizacji”. Z podobnych pobudek zesp6t Unknown Fields Divi-
sion podjat takze podréz do regionu Baotou w chinskiej Mongolii Wewnetrznej,
ktéra zaowocowala projektem Rare Earthenware (2015). Tytul pracy odnosi sie do
tzw. metali ziem rzadkich (REE) niezbednych do produkdji podzespotéw urzadzen
elektronicznych, w tym takze akumulatoréw. W procesie pozyskiwania tych pier-
wiastkéw powstajg ogromne ilosci toksycznych odpaddéw, ktére tworza rozlegte
jezioro wypelnione czarna, gesta radioaktywna ciecza. Artysci, procz dokonania
dokumentacji filmowej i fotograficznej, pobrali probki tej substancji, a nastepnie
przekazali je garncarzowi, ktory sporzadzil trzy obiekty przypominajace ksztattem
chiniskie naczynia z epoki dynastii Ming. RozZnily sie one skalg, symbolizujac ilos¢
energii potrzebnej odpowiednio dla takich urzadzen, jak smartfon i laptop oraz
dla jednego modutu baterii samochodu elektrycznego®. Byto to dobitne uwidocz-
nienie wptywu konsumpcji gadzetéw elektronicznych na réwnowage ekologiczna
oraz wykazanie ambiwalencji zwiazanej ze zrédtami energii pozornie czystszymi
niz te pochodzace z paliw kopalnych.

W ostatnich latach, prowadzac podobne ekspedycje w ramach projektu The
New Normal, Liam Young podjat badania nad nieco inng esencja wspdtczesnej kul-
tury, ktéra sa dane. Ich zwigzek z eksploatacja zasobow naturalnych jest mniej
bezposredni, cho¢ metaforycznie sq uznawane za ,nowa rope naftowa” — maja
przynosic zyski, lecz nie sa wiele warte bez stosownej obrdébki technicznej. W per-
spektywie przyjetej przez Younga, procz kwestii przetwarzania danych, istotny
jest takze kontekst geografii wspomnianych przestrzeni, ktére — cho¢ skrywaja
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Red Lines, real. Evan Roth, kadr z wideo (2018-2020)
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esencje naszej cywilizacji — znajduja sie w miejscach bynajmniej nie reprezentacyj-
nych. Oile jasne jest, ze w przypadku eksploracji zasobéw naturalnych lokalizacje
kopalni wyznacza obfito$¢ zt6z, o tyle w kontekscie architektury maszynowej wy-
raznie daje znac o sobie zmiana w zakresie myslenia o tym, co centralne i peryfe-
ryjne. Centralne znaczeniowo dla gospodarki i podtrzymywania naszych relacji
spotecznych, zwlaszcza obecnie, s serwerownie ulokowane na peryferiach miast
albo w odlegtych od nich obszarach, a o lokalizacji decyduja czesto wzgledy bez-
pieczenstwa badz biezacego utrzymania (np. wymagajace wentylacji farmy ser-
werow chtodzone wodami nieodleglej rzeki). Inny uktad sit miedzy centrami
a peryferiami powoduje, ze odczytanie tych nowych geografii krajobrazéw ma-
szynowych i powstajacej na ich potrzeby architektury wymaga przewarto$ciowa-
nia dotychczasowych kryteriow kartograficznych i kulturoznawczych®. Young
nazywa zredagowany przez siebie numer , Architectural Design” atlasem, ponie-
waz ma on poméc w wytyczeniu nowych geografii, mapujac lokalizacje, ktére —
cho¢ od siebie oddalone — sg tudzaco podobne pod wzgledem organizacji prze-
strzeni, jaka ,, produkuja”®. S to geografie postantropocenu, ktéry jawi sie tu nie
jako spetnienie fantazji o cybernetycznych protezach ludzkich zmystéw czy rezul-
tat progresu zaawansowanych technologii, ale jako epoka, w ktdrej wazniejsze sa
potrzeby maszyn niz ludzi. Przejawia si¢ to w obecnie projektowanej i wznoszonej
architekturze; nie jest juz ona antropocentryczna, lecz nastawiona na swiat, ktérego
strategicznymi ,aktorami” sa maszyny. Jest to wynik przekierowania wytworéw
kultury do sfery cyfrowej, co skutkuje przewartosciowaniem w zakresie relacji
przestrzennych — przestrzen do niedawna ,realna” ulega implozji, zas przestrzen
jej przeciwstawiana, czyli ,wirtualna”, wymaga coraz wiecej realnej kubatury.
Young uznaje wiec architekture projektowana nie dla ludzi za kulturowq typologie
naszych czasow, poréwnujac jej znaczenie do katedr czy wielkich bibliotek®!.

Niezaleznie wiec od tego, czy celem podrdzy artystycznych sa zautomaty-
zowane szklarnie w poblizu Czelabinska, do ktérych wstep nie jest mozliwy
z uwagi na ich biologiczna sterylno$¢, farmy serweréw w Oklahomie lub Oregonie
badz boliwijskie saliny, istotny jest aspekt ich peryferyjnosci i niedostepnosci, po-
wodujacy, ze sa one modelowymi przyktadami stref wykluczenia cztowieka. Dla-
tego Young, majacy juz doswiadczenie w eksploracji takich przestrzeni, podkresla,
ze: jestesmy w kontekscie po geografii, w ktérym miejsce nie oznacza juz tego, co kiedys,
a to, Ze te obiekty znajdujq sie czesto gdzie$ na granicach, nie oznacza, ze nie sq wazne czy
nawet centralne dla okreslenia tego, kim jestesmy®*. Eksploracja ta nie jest juz zatem
taka podroza, jaka mogt odby¢ na przyktad Humboldt, polegajaca na poznawaniu
$wiata po to, by usuna¢ z mapy ferrae incognitae. Jest raczej badaniem $wiata, w kto-
rym terra incognita pojawia sie nie za sprawa natury, lecz wskutek technologii,
w postaci niedostepnych, obcych cztowiekowi enklaw stuzacych partykularnym
celom uzytkowym.

Zamiast konkluzji: nowa anormalnos¢
czy rewanz realnego?

Podejmujac probe omdwienia postaw artystycznych i badawczych ukierun-

kowanych na odkrywanie i opisywanie stref wykluczenia cztowieka, nie mozna
przeoczy¢ zmiany, ktéra zaszta w trakcie pisania tego tekstu. Dostarcza ona bo-
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wiem nieoczekiwanych, dodatkowych watkéw wynikajacych z globalnie wpro-
wadzonej kwarantanny wywolanej lekiem przed pandemia COVID-19. Opusto-
szate przestrzenie publiczne sq penetrowane jedynie okiem kamer, a niektore
miejsca wykluczone z uzytkowania pozostaja poza zasiegiem nawet zaposredni-
czonego technologicznie spojrzenia. Quasi-filmowa narracja, ktdra tworza te ob-
razy, jest usieciowiong opowiescig o $wiecie jako jednej wielkiej strefie wykluczenia
czlowieka. Jak zauwaza Charles Eisenstein, piszacy o mozliwych skutkach izolagji
i separacji spotecznej z perspektywy ogolnoswiatowej kwarantanny, jest ona prze-
stanka do wyobrazenia sobie $wiata bez ludzi®.

Wspomniana powyzej nowa normalno$¢ w ujeciu Benjamina H. Brattona
miata dotyczy¢ zaledwie szybkosci technologicznie uwarunkowanych przemian
zmierzajacych w strone autonomizacji maszyn sterowanych zdalnie badz za po-
moca sztucznej inteligencji. Autor tego konceptu nie przywolywal pierwotnej defi-
nicji nowej normalnosci jako opisu stanu przewlektego kryzysu®. Podejmujac jednak
refleksje nad tym i innymi pojeciami sktadajacymi sie na stownik opisujacy swiat
bez ludzi i formy jego obrazowania, nie mozna pomina¢ nowego kryzysu, ktéry opa-
nowal $wiat, przesuwajac kryteria w strone raczej nowej anormalnosci. ,Realne”,
uosabiane przez koronawirusa bedacego hiperobiektem, miatoby wiec powrdcié
i wzigé rewanz%. Transmitowane kamerami internetowymi obrazy opustoszatych
miast i pozamiejskich przestrzeni staja si¢ zatem dystopijnym, lecz bezdyskusyjnie
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Abstract

Ewa Wojtowicz

About Us Without Us: Post-Anthropocentric Cinemato-
graphies of Human Exclusion Zones

The text focuses on post-anthropocentric cinematograp-
hies of human exclusion zones, created within theory- and
practice-based research conducted with artistic methods.
The examples include: research activities of the Strelka In-
stitute (The New Normal and Geocinema), art by Emma
Charles, John Gerrard, Evan Roth, Trevor Paglen and Liam
Young (also within Unknown Field Division), Young’s theo-
retical concepts, as well as theories by Benjamin Bratton.
The human exclusion zones include machine landscapes,
such as data centres, server farms, automated production
lines and mining sites that provide raw geological materials
used in technological production. Also important are the
networked circulation of images as data without human in-
volvement (machine vision by artificial intelligence) and
global data from sensory networks. All examples are dis-
cussed in the context of art projects using the medium
of film.
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