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Google Street, View 1 nie-ludzka, fotografia
w projektach Jona Rafmana
1 Michaela Wolfa

Google Street View and Non-human Photography
in Jon Rafman’s and Michael Wolf’s Projects

Abstract: The article is an attempt to reflect on the phenomenon of non-human photography.
The starting point of the text is noticing that because of the automatization of the photo-
graphing process, the photography created by humans is merely one of the fields of con-
temporary photography. The article is an analysis of Jon Rafman’s and Michael Wolf’s

artistic projects in which they utilize images created by automatic Google Street View

cameras. Artists expose cracks, gaps and errors of this system, bringing their projects

close to the field of glitch art. The vital aspects of the analysis are its reflection on the no-
tion of non-human gaze, its questioning of the truthfulness of the photography, and its

examination of how the Google Street View interface is constructed.

Keywords: nonhuman photography, Google Street View, Jon Rafman, Michael Wolf,
glitch art

Stwierdzenie, iz nie tylko cztowiek wykonuje zdjecia, nie jest w dzisiejszych
czasach niczym zaskakujgcym. Za obiektywem aparatu mogg znalez¢ si¢ inne
zwierzeta lub tez maszyny. Odpowiednio zaprogramowany aparat moze réwniez
wykonywac fotografie bez bezposredniego udziatu czlowieka, czego przewrot-
nym przykladem jest Trophy Camera Driesa Depoortera — aparat, ktéry nie tylko
wykonuje samodzielnie zdjecia, lecz takze sam je “ocenia™. Oczywiscie, mozna
zbagatelizowa¢ te zjawiska i uzna¢, ze sg one marginalne z perspektywy reflek-
sji nad fotografig. Uwazam jednak, ze jest wrecz przeciwnie i ujawniajg one
istotne zagadnienia dotyczace spojrzenia, istoty fotografii oraz jej estetycznego
i artystycznego wymiaru. Niniejszy tekst bedzie wigc refleksja o nie-ludzkim
spojrzeniu oraz jego potencjalnym artystycznym wymiarze. Joanna Zylifiska

1. Artysta zaprojektowal specjalny aparat wyposazony w sztuczng inteligencje, ktdra prze-
analizowala wszystkie zwycieskie zdjecia World Press Photo od 1955 roku. Aparat przechowuje
i automatycznie upublicznia na stronie internetowej jedynie te zdjgcia, ktore odpowiadaja sche-
matom zwycieskich fotografii: https://driesdepoorter.be/trophy-camera (4.06.2020).
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wskazywala, Ze nie mozemy juz pojmowac fotografii jako jedynie ludzkiej
dzialalnosci - proces fotografowania ulega bowiem automatyzacji, wiec zdjecia
wykonywane przez czlowieka sg dzis tylko jednym z obszaréw wspolczesnej
fotografii, nawet gdy wciaz dostrzegamy tendencje do uznawania, ze jedynym?®.
Zyliniska opisuje obszary nie-ludzkiej fotografii, takie jak kamery CCTV, skanery,
zdjecia satelitarne i Google Street View. W tym kontekscie przedmiotem analizy
beda: projekt 9 eyes realizowany od 2008 roku przez kanadyjskiego artyste Jona
Rafmana oraz fotografie Michaela Wolfa.

Nalezacy obecnie do jednych z najbardziej rozpoznawalnych artystéw pracu-
jacych z nowymi mediami, Jon Rafman interesuje si¢ rubiezami Internetu, deep
webem oraz artystycznym recyklingiem internetowych odpadéw. Fotograficz-
ny projekt 9 eyes wynika z jego fascynacji nie-ludzkim spojrzeniem obecnym
w projekcie Google Street View (GSV)’. Interesujacy jest fakt, ze Rafman okresla
swoje dzialanie jako fotograficzne, chociaz nie zaklada ono w zadnym aspekcie
wykonywania zdj¢¢ przez cztowieka, a jedynie prace na gotowym materiale
wizualnym®. Gest artysty polega w tym przypadku na wyborze i prezentowaniu
na blogu zdje¢ odnalezionych w zasobach GSV.

Projekt GSV rozpoczal si¢ w Stanach Zjednoczonych Ameryki w 2007 roku.
Samochody Google wyposazone zostaly w dziewie¢ aparatéw wykonujacych
czesciowo nakladajgce si¢ na siebie zdjecia, ktdre nastepnie taczone sg ze soba,
aby utworzy¢ jeden obraz obejmujacy 360°°. W zwigzku z tym, zZe pewne prze-
strzenie okazaly si¢ niedostepne dla samochoddéw, powstaly takze tzw. trekkery,
ktére moga by¢ niesione na plecach, wozki (przeznaczone przede wszystkim
do fotografowania wnetrz), trike, czyli rowery oraz skutery $niezne. Co kazde
10-12 metréw aparaty automatycznie wykonuja zdjecia. Dzigki temu w Internecie
mozna oglada¢ panorame dowolnego miejsca, ulicy, muzeum, w ktérym pojawit
si¢ aparat Street View.

Rafman nie dzieli wybranych przez siebie fotografii na zadne kategorie, a nawet
zauwaza, ze wymykaja si¢ one kategoryzacji. Przygladajac si¢ jednak wybranym
przez niego zdjeciom, mozna dostrzec pewne kryteria, wedtug ktorych dokonuje
selekeji. W efekcie cykl, czesciowo opowiadajacy o nie-ludzkim spojrzeniu, zostaje
wtornie naznaczony ludzka, indywidualng optyka. Na tym w znacznej mierze
zasadza si¢ idea projektu 9 eyes — sposob widzenia aparatu, uzytego do celéw
czysto technicznych, zostaje skonfrontowany ze sposobem widzenia tworcy, ktory

2. Joanna Zylifiska, “The Creative Power of Nonhuman Photography”, w: Photographic Powers,
red. Mika Elo, Marko Karo (Helsinki: Aalto University 2014), 132.

3. W niniejszej publikacji zdecydowalam si¢ wprowadzi¢ skrot GSV.

4. Projekt artysty dostepny na stronie: https://9-eyes.com (20.06.2020).

5. Zob. https://[www.google.com/streetview/ (5.06.2020).
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dostrzega w powstatych zdjeciach potencjat artystyczny, estetyczny lub nawet kry-
tyczny. Gest Rafmana zasadza si¢ na dokonaniu selekeji z dostepnego materiatu
wizualnego. Dzialanie to nie jest niczym nowym, znane jest wszak od czaséw
fotomontazu, found footage czy réznorodnych dzialan opartych na gromadzeniu
przekazéw wizualnych wedlug ustalonych kategorii®, tworzeniu katalogéw i ar-
chiwéw (jak przyktadowo stynny Atlas Mnemosyne Abyego Warburga). Rafman
w zaden sposob nie ingeruje w zdjecia, widoczne sa jednak kryteria, wedlug
ktérych dokonuje ich selekeji. Artysta wydaje sie testowac roznorakie estetyki
i konwencje fotograficzne, ktore pojawiaja sie w zdjeciach, za ktérymi nie stoi
ludzkie spojrzenie. Mechaniczna rejestracja produkuje wigc zaréwno nastrojo-
we krajobrazy, jak i “zaangazowane” zdjecia reportazowe, surrealizujace wizje,
a nawet fotografie abstrakcyjne.

Przyktadowo, artysta wybiera niejednokrotnie fotografie, ktére maja szczegdlne
walory estetyczne, zachwycajg kompozycja, atmosfera, kolorystyka. Sa to czesto
nastrojowe pejzaze ukazujace zachody slonca czy zwierzeta na tle krajobrazu.
Zdarza sie, ze kolorystyka zdje¢ jest wyraznie zaburzona, przez co przypomi-
naja one lomografie lub fotografie z zastosowanymi filtrami, tak popularnymi
chociazby na portalu Instagram. Wiele z wyselekcjonowanych przez artyste uje¢
przypomina zdjecia reportazowe. Szczegdlnie czesto wytuskuje on takie, ktore
ukazujg przemoc, wypadki samochodowe, zdegradowane przestrzenie miejskie,
slumsy, policyjne aresztowania i prostytucje. Niektdre z nich mozna by wrecz
ulozy¢ w osobne cykle, ktére moglyby spetnia¢ role wypowiedzi na okreslony
temat. W takim ujeciu zblizaja si¢ one do zaangazowanej spofecznie fotografii,
w ktorej artysta naswietla, dokumentuje i w zalozeniu zwraca uwage odbiorcéw
na okreslony problem spoleczny. Takie postrzeganie jest jednak oczywiscie
perspektywa narzucong przez ludzkie spojrzenie, ktére rozpoznaje znane kon-
wengcje i kody wizualne. Paradoksalnie, gdy przygladamy sie temu, jak “patrzy”
GSV, zaczynamy takze dostrzega¢, w jaki sposob ustrukturyzowana jest nasza
wlasna percepcja.

Czes¢ z fotografii zostala wyszukana ze wzgledu na ich niepokojacy i nieco
surrealistyczny charakter. Mozna podzieli¢ je na dwie kategorie: w jednej poczucie

“dziwnosci” wynika z samego charakteru sfotografowanego wycinka rzeczywi-
sto$ci, w drugiej jest efektem bledow i zaklocen dzialania aparatu. Do pierwszej
kategorii mozna zaliczy¢ zdjecia, ukazujace pozornie zupelnie zwyczaje sytuacje
i przestrzenie, w ktdrych pojawia si¢ zaskakujacy lub nieprzystajacy element.
Przykladowo na jednej z fotografii widzimy niewielka zabudowe, samochody

6. O tworzeniu kolekeji jako artystycznej odpowiedzi na nadprodukcje obrazéw Zob. To-
masz Ferenc, “Kolekcjonowanie, przetwarzanie, niszczenie. O strategiach postepowania wobec
nadmiaru fotografii”, Kultura Wspétczesna. Teoria. Interpretacje. Praktyka nr 1(79) (2013), 45-58.
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stojace na parkingu oraz przechadzajacego sie obok nich tygrysa. W innej, na tle
starego cmentarza, za kamiennym murem widoczne sg sylwetki pedzacych koni,
ktdre wygladaja niczym zjawy. W kolejnej, na tle architektury Rzymu pojawia sie
posta¢ w plaszczu, przypominajgca rzymskiego centuriona. Przygladajac sie tym
fotografiom, zaczynamy kwestionowac¢ realnos$¢ ukazanych sytuaciji.

Patrzenie i widzenie nie s3 tym samym, na co zwracal uwage chociazby
Wiadystaw Strzeminski, gdy pisal, ze ludzkie widzenie to nie tylko bierny odbiér
doznan wzrokowych’. Artysta w stynnej Teorii widzenia opisywal przemiany
ludzkiego spojrzenia, ktore nie sprowadza sie jedynie do aspektow zwigzanych
z fizjologig ludzkiego oka. Zwiazane jest ono réwniez z praca intelektu — “istnieje
wzajemny wplyw mysli na widzenie i widzenia na my$1”®. Réwniez Nicholas
Mirzoeft wskazywal kognitywna zlozono$¢ proceséw postrzegania, podobnie
jak Strzeminski, zwracajac uwage na fakt, ze widzenie jest procesem analizy
umystowej, a nie prostym aktem’.

Mozna patrzec i nie widzie¢, co udowadniali niegdys Christopher Chabris
i Daniel Simons w eksperymencie dotyczacym selektywnosci uwagi'®. W tescie,
ktory zatytulowali The Invisible Gorilla, naukowcy badali, w jaki sposéb ukierun-
kowanie percepcji powoduje, ze pewne elementy otoczenia przestaja by¢ dostrze-
gane. W ramach eksperymentu Chabris i Simons prezentowali grupie badawczej
krétki film ukazujacy dwie druzyny podajace sobie pitke. Skoncentrowanie uwagi
badanych na liczeniu podan powodowalo, ze nie wszyscy dostrzegali, iz w pewnym
momencie przez sam $rodek pomieszczenia przechodzi osoba przebrana za goryla.
Badani patrzyli na niego, lecz go nie widzieli. Kamera jednak rejestruje wszystko,
bedac niezalezng od tego typu selektywnosci uwagi. Jest to jeden z aspektow, ktory
pozwala wierzy¢ w “obiektywno$¢” takiego spojrzenia, ktdre nie koncentruje si¢
na wybranym aspekcie rzeczywistosci, lecz jedynie ja rejestruje, kazdy jej element
traktujac w taki sam sposéb.

Widzenie peryferyjne, kolejne znieksztalcenia i deformacje wynikajace
z niedoskonatosci ludzkiego oka wplywaja na nasz sposéb widzenia otaczajacej
rzeczywistosci. W zwiazku z tym w rozwijajacych si¢ nowych technologiach
dostrzegano obietnice spojrzenia, ktore bedzie pozbawione tego typu niedoskona-
tosci. Takie przekonanie widoczne byto przyktadowo w refleksji Dzigi Wiertowa,
ktéry uznawal, ze kamera “widzi” lepiej niz cztowiek, bowiem unika deformacji

7. Zob. Wiadystaw Strzeminski, Teoria widzenia (E6dz: Muzeum Sztuki w Lodzi, 2016).

8. Strzeminski, Teoria..., 51.

9. Zob. Nicholas Mirzoeff, Jak zobaczy¢ swiat, przel. Lukasz Zaremba (Krakéw-Warszawa:
Wydawnictwo Karakter, Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, 2016).

10. Mirzoeft, Jak zobaczyc..., 88-91. Dokumentacja eksperymentu dostgpna réwniez na stronie:
http://www.theinvisiblegorilla.com/gorilla_experiment.html (5.06.2020).
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i ztudzen, ktorym podlega ludzkie oko''. Zdaniem Wiertowa to kamera pozwala
ukazac prawde o $wiecie. Takie ujecie zwigzane jest z przekonaniem, iz spojrzenie
kamery/aparatu jest doskonalsze niz spojrzenie cztowieka. Czy jest to patrzenie
bez widzenia? Pozbawione mygli, interpretacji, mentalnego filtru selekcjonujacego
postrzegane elementy rzeczywisto$ci?

André Bazin pisal, ze “obiektywizm fotografii nadaje obrazowi site wiarygodnosci,
nieistniejacg w innych utrwalonych utworach plastycznych™?. Od poczatkéw tego
medium funkcjonowalo przekonanie, iz fotograficzna reprezentacja obiektu jest
potwierdzeniem jego istnienia. Z czasem jednak optymizm dotyczacy poznaw-
czych waloréw fotografii zostal zastapiony rosngcym sceptycyzmem, szczegélnie
w kontekscie rozwoju technologii cyfrowych”. Wspodlczesnie mamy swiadomos¢,
ze zadne medium nie zbliza nas do prawdy o $wiecie, a kazda rejestracja jest
réwniez kreacja. Jednakze wcigz tli si¢ w nas zaufanie wobec spojrzenia kame-
ry/aparatu, ktore jest wiarygodniejszym $wiadkiem zdarzenia niz ludzkie oko.
Wiarygodniejszym, gdyz niezaangazowanym i obiektywnym. Odzwierciedlenie
odnajduje tu filozoficzne przekonanie o niemozliwosci dotarcia do “rzeczy samej
w sobie”, co wynika z ograniczonosci ludzkiej percepcji. Nie mozemy postrzega¢
$wiata, takim jaki jest, lecz jedynie takim, jakim nam sie¢ jawi. Ale czy inne, nie-

-ludzkie spojrzenie jest w stanie to osiggnac?

Nawet jesli pozbawione ograniczen, ktére zdeterminowane sg fizjologia ludz-
kiego oka, spojrzenie kamery/aparatu, nie jest spojrzeniem “absolutnym” lub tez,
jak niegdys wierzono, “obiektywnym”. Jego ograniczenia zwigzane s3 chociazby
z katem widzenia kamery/aparatu, jej ustawieniem czy réznego typu szumami
i zakléceniami. Widoczne jest to przyktadowo w opisywanym projekcie Raf-
mana, eksponujagcym kolejne znieksztalcenia i btedy, wynikajace z zakldcen
dzialania aparatu. Fakt, iz jednym z kryteriéw wyboru fotografii do cyklu 9
eyes artysta uczynil wlasnie wystepowanie wspomnianych szumow, zbliza ten
projekt do dziatan z zakresu glitch artu. Jak zauwaza Andrzej Marzec, glitchem
nazywamy “zakldcenie czy tez przerwe w oczekiwanej, konwencjonalnej trans-
misji informacji, prowadzaca do powstania awarii lub bltedu™. Estetyka glitch

11. Dziga Wiertow, Czlowiek z kamerg, przel. Tadeusz Karpowski (Warszawa: Wydawnictwa
Artystyczne i Filmowe, 1976).

12. André Bazin, “Ontologia obrazu fotograficznego”, w: Fotospoteczenstwo. Antologia
tekstow z socjologii wizualnej, red. Malgorzata Bogunia-Borkowska, Piotr Sztompka (Krakow:
Znak, 2012), 424.

13. Zob. William John Thomas Mitchell, “Oko zrekonfigurowane. Prawda wizualna w epoce
post-fotograficzne;j”, przel. Justyna Kucharska, Katarzyna Stanisz, w: Teoria i estetyka fotografii
cyfrowej, red. Piotr Zawojski (Warszawa: Narodowe Centrum Kultury, 2017), 95-117.

14. Andrzej Marzec, “Glitch art - sztuka resztek, zaklécen i widm”, Czas Kultury 2 (2017)
(193), 168.
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koncentruje si¢ na artystycznym i krytycznym potencjale bledéw, ktore pojawiaja
sie w przekazach nowych mediéw. W wybranych przez Rafmana fotografiach
mamy do czynienia przyktadowo ze zmiang koloru, powidokami, przesunigciami.
Artysta eksploruje takze estetyczne aspekty wspomnianych bledéw i zaklocen.
Jednocze$nie wskazuje na niedoskonato$¢, pojawiajaca si¢ rowniez w przypad-
ku nie-ludzkiego spojrzenia maszyny, ktére mialo by¢ pozbawione ograniczen
ludzkiego oka. Marzec poréwnuje glitch art do Derridianskiego projektu dekon-
strukcji, opierajacej sie wszak na poszukiwaniu wyrwy, szczeliny w tradycyjnych
systemach myslowych oraz ujawnianiu niespdjnosci, ktore rozbijaja koherencje
tych systemow. Zdaniem Marca dzialania z zakresu glitch artu moga funkcjono-
wac jako “narzedzia stuzace do krytycznej analizy wspodlczesnej rzeczywistosci
oraz systemu jej reprezentacji”. Cytat ten mozna odnies¢ wlasciwie do catego
projektu Rafmana, jednak wydaje sie, Ze zdjgcia nieostre, ze zmienionymi bar-
wami lub zupelnie nieczytelne, w sposob szczegdlny zadaja pytanie o nie-ludzkie
spojrzenie oraz jego zaburzenia, ktdre powoduja rozdzial pomiedzy fotografowa-
nym obiektem a samg fotografig lub moze precyzyjniej: okreslajac, uwidaczniaja
rozdzial, ktory wszak zawsze jest obecny. Sztuka ujawniajgca bledy i znieksztat-
cenia niejednokrotnie eksponuje réwniez samo medium, ktore przestaje by¢
“przezroczyste”, co widoczne jest rowniez w projekcie artysty.
Rafman podejmuje refleksje dotyczaca tego, z jakim spojrzeniem mamy
do czynienia w przypadku aparatow GSV:

Ze swoim zakladanym neutralnym spojrzeniem, fotografia Street View miala cechy
bezposredniosci niezaburzonej przez wrazliwos¢ czy cele ludzkiego fotografa. Kuszace
byto postrzeganie tych obrazéw jako neutralnej i uprzywilejowanej reprezentacji rzeczy-
wisto$ci - tak jakby Street View, wymykajac sie wszelkim kontekstom spotecznym poza
geoprzestrzenng ciagloscia, tworzylo prawdziwg fotografie dokumentalna, chwytajac
fragmenty rzeczywistoéci odarte z jakichkolwiek kulturowych intencji'.

Spojrzenie “dziewieciu oczu” jest pozbawione empatii i beznamietne. Jest to jed-
nocze$nie spojrzenie w pewien sposob “plaskie”, niewyrdzniajace zadnego
z elementdw rzeczywistosci. Nie ocenia, nie wybiera, nie potepia. Dziewig¢ oczu
patrzy na wszystko z taka samg intensywnoscig, nic nie ma dla nich znaczenia,
nic ich nie zachwyca ani nie porusza. A pomimo tego bezustannie fotografuja.
Automatyzacja procesu fotografii moze wskazywac, ze wierniej odzwierciedlajg
one rzeczywisto$¢ niz fotografie wykonywane przez czlowieka, ktére nacecho-

15. Marzec, “Glitch art...”, 168.
16. Jon Rafman, “The Nine Eyes of Google Street View”, http://artfcity.com/2009/08/12/img-
-mgmt-the-nine-eyes-of-google-street-view (5.06.2020).
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wane s3 jego indywidualnym spojrzeniem, emocjami, wizja Swiata czy koncepcja
artystyczna.

Widoczne jest jednak, ze GSV to nie tylko “czysta” rejestracja otoczenia, gdyz
sama obecnos¢ aparatu modyfikuje zachowania osdb, ktére znajduja si¢ przed
obiektywem. Ludzie $wiadomi obecnosci “dziewieciu oczu” zaczynajg performo-
wac, niejednokrotnie reagujg agresja, manifestujac tym samym sprzeciw wobec
bycia rejestrowanym bez swojej zgody. Nieche¢ wobec bycia fotografowanym
objawia sie przyktadowo w pokazywaniu obrazliwych gestéw lub obnazaniu si¢
przed aparatem. Innym typem reakcji jest proba schowania si¢, ucieczki przed
jego spojrzeniem. Dzialania te ujawniajg watek przemocy zwigzanej z wladza
spojrzenia oraz z samym aktem fotografowania. Kwestia rozpowszechniania
wizerunkéw od poczatku byta jednym z istotniejszych zagadnien prawnych
zwigzanych z projektem GSV. W zwigzku z tym wszystkie twarze, ktdre pojawiaja
sie na fotografiach, zostaja zamazane. Istnieje jednak osobna kategoria reakcji,
zwigzana z tym, Ze istnieja osoby doktadnie sledzgce trase samochodéw Google
i celowo umawiajace si¢ po to, by aranzowac fikcyjne, czasem nietypowe sytuacje.
W efekcie bezosobowa rejestracja zderza si¢ ze spektaklem odgrywanym przed
nie-ludzkim okiem - oczywiscie docelowo skierowanym do ludzkiego widza,
ktdry zobaczy w Internecie powstale fotografie.

Zwréci¢ nalezy réwniez uwage na zréznicowany charakter kategorii este-
tycznych, wedtug ktérych Rafman dokonywal wyboréw poszczegélnych zdjec
do cyklu. Artysta przyznawal, ze wplyw na jego decyzje miata znajomos¢ historii
fotografii i jej roznorodnosci stylistycznej”. Widoczne jest, ze przywigzywat duza
wage do formalnych aspektow zdje¢, ich kolorystyki czy kompozycji. W cyklu 9
eyes mozna dostrzec zdjecia, ktore nasuwaja skojarzenia z fotografig uliczng oraz
takie, ktdre kojarza si¢ z koncepcja “decydujacego momentu” Henriego Cartiera-

-Bressona - wygladajace niczym chwytane na goraco i wynikajace z szybkiej
reakeji na zaobserwowane wydarzenie. W tym kontekscie szczegdlnie interesujacy
jest fakt, iz stoi za nimi nie-ludzkie spojrzenie.

Rafman podkresla, ze fotografie GSV maja swoja charakterystyczng estetyke —

“zamazanie twarzy, wyjatkowa cyfrowa tekstura oraz zakrzywione wrazenie glebi,
wynikajace z panoramicznego ujecia sg charakterystyczne dla gramatyki wizual-
nej Street View”®. W swym cyklu nie stara si¢ tuszowa¢ pochodzenia fotografii,
pozostawiajac charakterystyczne strzatki nawigacyjne w lewym gérnym rogu,
ktore stajg si¢ waznym elementem wizualnym tych zdje¢. Rafman zwrocit uwage
na to, ze fotografie te pozbawione sg fotografa, jednak wciaz pozostaja tekstami

17. Zob. Rafman, “The Nine Eyes...”.
18. Rafman, “The Nine Eyes...”.
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kultury, ktére domagaja si¢ interpretacji'. Owo poszukiwanie sensu i znaczenia
wynika¢ moze z ludzkiej potrzeby tworzenia narracji, zdjecia wszak s dla nas
opowiesciami o czyms$ oraz stajg si¢ punktem wyjécia dla opowiesci*’. Omawiany
cykl wydaje si¢ pokazywac, ze ta ,narracjogennos¢” obecna jest niemalze w kazdej
fotografii, takze tej, ktora nie zostala wykonana bezposrednio przez czlowieka.

Artysta w wypowiedziach dotyczacych 9 eyes przywoluje réwniez kontekst
boskiego spojrzenia, oddzielonego od tego, co postrzega, catkowicie niezaanga-
zowanego w obserwowang rzeczywistos¢. Wedtug religijnych wyobrazen, boskie
oko jest oceniajgce, a permanentna boska obserwacja gwarantuje, zZe zaréwno zlo,
jak i dobro nie umkna jego postrzezeniu. Metafora boskiego wzroku wydaje sie
jednak bardziej adekwatna w kontekscie permanentnego ogladu usieciowione-
go monitoringu, niz w przypadku spojrzenia “dziewieciu oczu”, ktére — jak sie
okazuje — posiada znaczgce ograniczenia.

Projekt Rafmana wydaje si¢ przede wszystkim opowiescig o totalizujacym,
nie-ludzkim spojrzeniu, ktére stara si¢ ogarna¢ caly swiat, jednak za kazdym
razem, $wiat ten w pewien sposéb mu umyka. Cykl artysty moze nasuwaé
skojarzenia z panoptyzmem, jednak spojrzenie GSV jest w pewien sposéb
odmienne od wzroku panoptycznego straznika. Model Jeremy’ego Benthama
zakladal bowiem stalo$¢ oraz istnienie centrum, z ktérego roztacza si¢ spojrzenie.
Google Street View jest zas spojrzeniem nomadycznym i niedoskonatym. Ciagle
przemieszczanie si¢ samochodu, skutera czy wozka powoduje, ze GSV szybko
traci z obszaru widzenia to, co mija. Paradoksalnie, GSV “widzi” wigc niewiele
i wiele jednoczesnie. Z jednej strony w danym momencie obejmuje spojrze-
niem niewielki obszar, swoje bezpo$rednie otoczenie, a z drugiej, magazynuje
w postaci fotografii wszystkie pozostale widoki. Na specjalnej mapie dostepnej
na stronie projektu GSV mozna zaobserwowac, jak wiele miejsc zostato juz sfo-
tografowanych i zdigitalizowanych, co moze nasuwac skojarzenie z przytaczana
przez Jeana Baudrillarda narracjg Jorge Luisa Borgesa o mapie, ktdra catkowicie
pokrywa si¢ z terytorium?'. Kolejne nowe wehikuly GSV, majace za zadanie
dotarcie do kazdej, nawet trudno dostepnej przestrzeni, wskazuja na niemalze
maniakalng che¢ zreprodukowania, skopiowania calego swiata. Jednak “wzrok”
GSV paradoksalnie jest wszedzie i nigdzie jednoczesnie, co wynika z faktu, ze tak
jak kazda fotografia, uwidacznia to, co jest juz w przeszlosci, przeciwstawiajac
sie aktualnosci monitoringu. Zreprodukowane przestrzenie zostaja wyrwane

19. Rafman, “The Nine Eyes...”.

20. Jakub Dziewit, Aparaty i obrazy. W strong kulturowej historii fotografii (Katowice: gru-
pakulturalna.pl, 2014), 12.

21. Zob. Jean Baudrillard, Symulakry i symulacja, przet. Stawomir Krolak (Warszawa: Wy-
dawnictwo Sic!, 2005), 5-6.
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z continuum czasowego oraz zamrozone w bezczasie. Wirtualne “spacerowanie”
po sfotografowanych przestrzeniach jest zawsze doswiadczeniem ich przesztosci,
widzimy je tak, jak zobaczylo je “oko” GSV miesigc, rok lub nawet kilka lat temu.
Ogladamy wigc miejsca i obiekty, ktére moga juz nie istnie¢. Jesli panoramy GSV
mialyby pozosta¢ aktualne, wymagana bylaby ich permanentna aktualizacja -
co wymagaloby zastosowania techniki monitoringu, a nie fotografii.

Mozna réwniez spojrze¢ na powstaly cykl jak na probe odzyskania zawtasz-
czonego spojrzenia. Mirzoeff wspominal, ze “Google, Apple, Microsoft - i jaki-
kolwiek inny gigant cyfrowy, ktory przyjdzie po nich - ustawiaja si¢ pomiedzy
nami a $wiatem, starannie filtrujac to, co mozemy zobaczy¢ i pozna¢ za pomoca
ekranéw i oprogramowania”**. Google posiada mozliwo$¢ ramowania naszej
percepcji, w zwigzku z czym Rafman poszukuje nowych ram w obrebie tych juz
istniejacych, tym samym przywracajac znaczenie ludzkiego spojrzenia. Ujawnia
sie tym samym krytyczny potencjal opisywanego cyklu, dotyczacy pytania o to,
do kogo przynalezy wladza nad ksztaltowaniem naszego spojrzenia.

W GSV zamkniety zostal niemalze caly swiat, a réznorodno$¢ wydarzen,
sytuacji, ktore uchwycito “dziewie¢ oczu” powoduje, ze wirtualne, panoramicz-
ne spacery sg nieustajagcym zrédlem inspiracji dla fotograféw™. Bez watpienia
dzialania tego typu, podobnie jak projekt Rafmana, majg wymiar przywracania
kontroli, podkreslania znaczenia ludzkiego spojrzenia, ktore “wytawia” z po-
toku pozbawionych znaczenia panoram to, co wazne, poruszajace, ciekawe.
Fotografowie zastepuja przemieszczanie si¢ w realnej przestrzeni wirtualnym
spacerowaniem po zreprodukowanych ulicach, “fotografujac” zastane obiekty
i sytuacje. Tak jak w kazdej praktyce fotograficznej, bacznie obserwuja otoczenie
w poszukiwaniu tego, co przyciagnie ich uwage. Zasadnicza réznica jest taka,
ze niejednokrotnie nie musza naciska¢ spustu migawki - zdjecie jest juz zrobio-
ne, co wigcej, przeciez poruszaja si¢ oni “w” zdjeciach. Przestrzenie, po ktorych
sie poruszaja, sa juz de facto przestrzeniami fotograficznymi. Artysci wcielaja
sie w role wirtualnych flaneuréw, przemierzajacych ulice kolejnych miast. Jest
to jednak szczegdlny typ przemieszczania sig, jednoczesnie powigzany z unieru-
chomieniem ciata, co - jak zwracal uwage Lev Manovich — w kontekscie ekranéw
jest powszechnym zjawiskiem?*®.

22. Mirzoeft, Jak zobaczyé..., 170.

23. Oprdcz opisywanych projektéw Jona Rafmana i Michaela Wolfa wymieni¢ mozna cykl
A New American Picture Douga Rickarda, No Man’s Land Mishki Henner czy Cinemascapes Aaro-
na Hobsona, Zob. Paul Moakley, “Street View and Beyond: Google’s Influence on Photography”,
Time, 2012, http://time.com/55683/street-view-and-beyond-googles-influence-on-photography/
(4.06.2020).

24. Lev Manovich, Jezyk nowych mediéw, przel. Piotr Cypryanski (Warszawa: Oficyna Wy-
dawnicza Losgraf, 2011), 188.
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Michael Wolf w swych dzialaniach fotograficznych réwniez wykorzystywat
material wizualny pozyskany z Google Street View*. Podobnie jak w przypadku
9 eyes Rafmana, realizowane przez niego projekty staja sie fuzja ludzkiego i nie-

-ludzkiego spojrzenia (wlasciwie jak kazda fotografia, tutaj jednak dokonuje si¢

to na innym poziomie). W przeciwienstwie do Rafmana, w przypadku dziatania
Wolfa sam akt fotografowania pozostaje obecny. Artysta wykonywal bowiem
zdjecia ekranu, na ktérym obserwowal przestrzenie GSV.

Estetyka fotografii Wolfa jest wigc odmienna, widoczne jest bowiem, ze mamy
do czynienia z fotografig obrazu z monitora, co uwidacznia si¢ w specyficznej “ziar-
nistoéci” zdjecia. Dziatania obu artystow, pomimo swego podobienstwa, ujawniaja
zasadnicza réznice — pierwszy z nich rezygnuje bowiem z samego gestu fotografo-
wania, koncentrujac si¢ na wynajdywaniu interesujacych go z réznych wzgledow
materialéw wizualnych, traktujac GSV niemalze jako magazyn fotograficznych
ready-made, podczas gdy Wolf pozostaje by¢ moze bardziej klasyczny w kontekscie
pewnej tradycji myslenia o fotografii, dokonujac bezposrednio aktu wykonania
zdjecia. W przypadku Rafmana mamy do czynienia z nie-ludzkg fotografia, ktdrej
artysta nadaje znaczenie poprzez swoj autorski wybor. W przypadku projektow Wolfa
mamy do czynienia niejako z fotografig drugiego stopnia, mozemy moéwic¢ wrecz
o pewnej tektonice, w ktdrej ludzkie i nie-ludzkie spojrzenia tworza poszczegdlne
warstwy. Wolf fotografuje fotografie — dziatanie to samo w sobie nie jest zaska-
kujace, znane jest chociazby ze stynnego cyklu After Walker Evans Sherrie Levine.
Jednak w tym przypadku ciekawym aspektem jest nawarstwienie si¢ kolejnych
technologicznych zaposredniczen pomigdzy realnym obiektem a spojrzeniem
odbiorcy: obiektywu Street View, ekranu komputera, obiektywu aparatu artysty
oraz niejednokrotnie ponownie ekranu komputera, gdy ogladamy opisywane
projekty na stronie internetowej.

Wolf dzielil swoje fotografie zwigzane z GSV na kilka cykli. Niektdre z nich
dotycza poszczegdlnych wirtualnie zreprodukowanych miast — Paryza czy Man-
hattanu - lub wrecz konkretnych obiektéw, przykladowo Wiezy Eiffla (artysta
wybiera w tym przypadku wszystkie fotografie GSV, na ktérych widoczna jest
tytulowa wieza). Seria Fuck you ukazuje postaci wykonujace tytulowy gest, tym
samym pojawia si¢ tu wspomniana juz kwestia proby obrony przed spojrze-
niem aparatu. Gest ten staje si¢ forma oporu, wyrazem $§wiadomosci powiaza-
nia pomiedzy obrazem a wtadza lub wyrazem bezsilnosci i niecheci do bycia
fotografowanym. Wolf wyraznie zainteresowany jest rowniez estetyka glitch,
co widoczne jest w cyklu A Series of Unfortunate Events, w ktorym eksploruje
on aspekty zwigzane ze znieksztalceniami, bledami, ale rowniez tytutowymi

25. Opisywane projekty mozna zobaczy¢ na oficjalnej stronie artysty, http:/photomichaelwolf.
com (26.06.2020).
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nieszczesliwymi wydarzeniami: wypadkami, aktami przemocy, pozarami.
Projekt Interface w sposob szczegolny uwidacznia natomiast interfejs GSV. Wolf
eksponuje sam kursor lub tez strzatki, ktore wskazuja kierunki przemieszczania
sie w przestrzeni Street View, znaczniki miejsca, wyswietlajace si¢ nazwy ulic
i réznego typu komunikaty (przykladowo “this image is no longer available™).
Manovich wskazywal, ze wspdlczesnie interfejsy stwarzaja nowe mozliwosci
dla sztuki i komunikacji, zauwazat réwniez, ze “monitor podtaczonego do sieci
komputera staje si¢ oknem, przez ktére zobaczymy miejsca odlegte o tysiace
kilometrow”?¢. Badacz zwracal uwage na pozorng przezroczysto$¢ interfejsow.
Przyzwyczajamy sie do nich, w zwiazku z czym przestaja by¢ dla nas widoczne.
Tymczasem wszystkie tresci, do ktorych mamy dostep przy pomocy komputera,
zaposredniczone s poprzez interfejs — zdaniem Manovicha jest on rodzajem
kodu, ktory prawie nigdy nie pozostaje neutralny, moze bowiem narzucaé wlasny
model $wiata, ideologie i logike. Jak pisze:

interfejs ksztaltuje nawet sposob, w jaki uzytkownik postrzega sam komputer, a takze
dowolny obiekt medialny, do ktérego ma dostep poprzez komputer. Pozbawiajac rozne
media ich pierwotnych cech, interfejs narzuca im swoja logike?.

Wolf, eksponujac w swym cyklu interfejs, ktéry pozwala na przemieszczanie si¢
po zdigitalizowanych ulicach, uwidacznia konstrukeje tej wirtualnej przestrzeni
oraz jej ograniczenia. “Rozgladajac” si¢ po miejscach zreprodukowanych w GSV
mamy wrazenie spéjnoéci panoram, zapominamy, ze sg efektem sklejania ze soba
kilku fotografii. Dzigki niewidocznemu procesowi “zszywania” ulegamy ztudzeniu
jednosci powstalego obrazu. Mozna to odnies¢ do stwierdzenia Mirzoefta doty-
czacego dzisiejszego sposobu wizualizowania §wiata, gdy pisze on, ze “sktadamy
go z fragmentdéw, zakladajac, ze to, co widzimy, jest spdjne i odpowiada rzeczywi-
stosci”?®. Eksponujac bledy i zaburzenia, obaj artysci uwidaczniajg sfragmentary-
zowanie wirtualnych przestrzeni, ukazujg ich ograniczenia, szczeliny i momenty
rozpadu. Dotyczy to zaréwno interfejsu, jak i tworzonego w jego ramach obrazu
rzeczywisto$ci. Rafat Nahirny wskazywal na niezwykly tad panujacy w swiecie
zreprodukowanym przez GSV, objawiajacy sie przykladowo tym, ze fotografie
wykonywane sg jedynie przy stonecznej pogodzie®. Autor zwraca jednak uwage
na wspomniane juz glitche, ktére wprowadzajg niezakladang przez twoércow
GSV estetyke niepokoju i niesamowitosci oraz sprawiaja, ze przedstawiona rze-

26. Manovich, Jezyk nowych..., 176.

27. Manovich, Jezyk nowych..., 142.

28. Mirzoefl, Jak zobaczy¢.. ., 24.

29. Rafal Nahirny, “Nadnaturalny horror w Google Street View. Estetyka niepokoju a obraz
tadu w przestrzeni miejskiej”, Studia Etnologiczne i Antropologiczne, t. 15 (2015), 69.
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czywisto$¢ “momentami odpowiada bardziej logice marzenia sennego, a nawet
koszmaru niz technologicznej funkcjonalnosci™. Zaréwno Rafman, jak i Wolf
nie sg zainteresowani funkcjonalnoscig Street View, nie uzywaja wiec programu
zgodnie z jego przeznaczeniem, szukajac raczej fotografii, ktore z perspektywy
uzytecznosci tego systemu sg rodzajem zakldcenia lub wrecz bledu.

Szczegdlnie interesujacy jest rowniez projekt Portraits, w ktérym Wolf foto-
grafuje w duzym powigkszeniu twarze przechodniéw, ktore zgodnie z zasadami
funkcjonowania GSV sg zamazane. Twarze staja si¢ jedynie zarysami, a postaci
ze zdjec przypominaja duchy lub zjawy. By¢ moze artysta ukazuje tutaj istotny
aspekt fotografii GSV, ktéry wynika z jej nie-antropocentrycznosci. Czlowiek
nie tylko nie jest tu fotografujagcym podmiotem, nie jest réwniez istotnym przed-
miotem tych fotografii. Ludzka obecnosé¢ z perspektywy GSV jest zupetnie zbedna,
jest elementem przeszkadzajacym. Co wigcej, okazuje sie ona zbedna z obu stron
obiektywu. Wazna jest sama przestrzen, a nie zamieszkujacy ja ludzie. W swym
projekcie filozofii fotografii Vilém Flusser wyraznie antagonizowal relacje pomie-
dzy cztowiekiem a aparatem, wskazujac, iz ten ostatni dziata wedlug ustalonego
programu, a czlowiek staje sie jedynie jego funkcjonariuszem®. W kontekscie
GSV i automatyzacji procesu fotografowania wydaje si¢ to jeszcze wyrazniejsze —
aparat potrzebuje bowiem czlowieka jedynie po to, aby moc sie przemieszczac.

Czy fakt, iz mamy do czynienia z nie-ludzka fotografig przekresla jej estetycz-
ny i artystyczny wymiar? Czy zakladana ludzka intencjonalnos¢ lezy u podstaw
naszego rozumienia fotografii jako dzieta sztuki? Jak wskazuje Jakub Dziewit:

to, ze zdjecie bylo wykonywane przez maszyne, bylo zarzutem wobec fotografii, ktory
nigdy do konca nie zostal obalony. Byl to jeden z koronnych argumentdw, przez ktore
krytycy nie chcieli uznac¢ fotografii jako czesci $wiata sztuki — dla nich nie byto tam
po prostu elementu ludzkiej kreacji®.

Dzi$ niewiele 0séb jest sklonnych kwestionowac status fotografii jako dziela
sztuki. Aparat pojmowany jest przede wszystkim jako narzedzie, ktérym postuguje
si¢ artysta, jawi si¢ on jako “przedluzenie” ludzkiego oka, a spojrzenie czlowieka
pojmowane jest jako dominujace. Niejednokrotnie uznajemy, ze to wlasnie ono
oraz ludzka wrazliwos¢ i emocje kryja sie za kazdym zdjeciem. Co jednak w sytuacji,
gdy tak nie jest? Gdy fotografem nie jest cztowiek, lecz maszyna? Mozna oczywi-
$cie stwierdzié, ze przeciez zostala ona zaprogramowana przez czlowieka. Jednak
tym, co wydaje si¢ szczegdlnie interesujace, jest artystyczny potencjal fotografii

30. Nahirny, “Nadnaturalny horror...”, 77.

31. Zob. Vilém Flusser, Ku filozofii fotografii, przel. Jacek Maniecki (Warszawa: Wydawnictwo
Aletheia, 2015).

32. Dziewit, Aparaty i obrazy..., 63-64.
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powstalej bez bezposredniego udziatu cztowieka, to znaczy w sytuacji, gdy to nie
on wybiera element rzeczywistosci, kadruje i naciska spust migawki. Trudno
o bardziej antropocentryczng kategorie niz pojecie sztuki, ktore nierozlacznie
powigzane jest z czlowiekiem i jego aktem kreacji. Samo pytanie dotyczace tego,
czy nie-ludzkie istoty moga tworzy¢ sztuke, wydaje sie zaprzeczac jej istocie.
Jak sie jednak okazuje, fotografia wykonana przez maszyn¢ moze okazac sie
niemozliwa do odrdznienia od tej wykonanej przez cztowieka. W takim wypadku
nalezy zadac pytanie: czy jej nie-ludzka proweniencja dyskwalifikuje estetyczne
i artystyczne walory? Mozemy argumentowacd, ze waznym aspektem sztuki
jest jej celowo$¢ i intencjonalno$¢, a w przypadku fotografii wykonanych przez
same aparaty efekt koncowy jest wynikiem przypadku. Jednak z drugiej strony,
przypadkowo$¢ nie przekresla artystycznego i estetycznego wymiaru danego
dziefa. Nie-ludzka fotografia pozbawiona jest idei, konceptu, zamierzenia, ktore
niejednokrotnie postrzegane sg jako podstawy aktu twdrczego. Jednak nawet,
gdy zdystansujemy sie wobec stwierdzenia, ze nie-ludzkie podmioty sg w stanie
tworzy¢ dziefa sztuki, nie sposob zaprzeczy¢, ze fotografie przez nie wykonane
moga mie¢ istotne walory estetyczne i artystyczne. Uwidacznia to projekt Rafmana,
ktéry w mechanicznie wykonanych fotografiach odnajduje szereg tradycyjnych
kategorii estetycznych (piekno, brzydote, komizm), rézne stylistyki (deformacje,
surrealizm) oraz rézne odczucia (niepokdj, fascynacje, wspolczucie). Estetyczny
wymiar nie-ludzkiej fotografii potrzebuje ludzkiego spojrzenia, ktdre rzutuje
znane kategorie i wartosci na dane przedstawienie. Rafman pokazuje, jak wiele
dzieje si¢ na styku ludzkiej i nie-ludzkiej fotografii, w jaki sposéb artysta moze
pracowac z zastanym materialem wizualnym, ktérego autorem jest sam aparat.
Uwidacznia tym samym, ze wspolczesnie zdjecia wykonywane przez czlowieka
sg tylko jednym z wymiaréw fotografii (takze tej artystyczne;).

Flusser zauwazal, zZe dzialania fotografa wymagaja podjecia gry z programem
aparatu, inaczej pozostaje on jedynie “pstrykaczem”, multiplikujacym redundantne
obrazy®”. W rozumieniu Flussera najlepsza fotografia to taka, w ktérej fotografo-
wi udaje si¢ “przezwyciezy¢” program aparatu i podporzadkowac go wltasnym
celom. Jednak aparaty coraz bardziej autonomizuja si¢ wobec ludzkich zamiaréw,
co wigcej, zdaniem autora podporzadkowuja sobie czlowieka. Nieprzejrzystos¢
programu aparatu powoduje, ze nie kazdy uzytkownik stara si¢ podejmowac z nim
gre. W efekcie aparat wymaga od “opetanego” nim wlasciciela, by ten nieustannie
fotografowal, popadajac w fotomani¢ powtarzania tego samego, w efekcie stajac
sie przedtuzonym samowyzwalaczem - “jego zachowanie jest automatycznym

33. Flusser, Ku filozofii..., 92.
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przedtuzeniem funkcjonowania aparatu. Konsekwencja tego jest nieustanny potok
nie§wiadomie wytwarzanych obrazéw™*.

Fotografie, ktore Flusser nazywa informatywnymi, nie sg przewidziane w progra-
mie aparatu, wymagaja Swiadomej gry z nim, dokonywania “wylomu” w uniwersum
fotograficznym. Zdaniem filozofa aparaty zostalty wynalezione, by funkcjonowac
automatycznie, niezaleznie od ludzkich ingerenciji:

taki wlasnie byl zamiar, ktéry je wytworzyl, ze cztowiek bedzie z nich wykluczony. I nie-
watpliwie zamiar ten powi6d! sie. Podczas gdy udziat czlowieka maleje, programy aparatéw,
te sztywne gry kombinacyjne, staja si¢ coraz bogatsze w elementy, coraz szybciej prze-
prowadzaja kombinacje i juz Zaden cztowiek nie potrafi ich przejrze¢ i podda¢ kontroli*.

Joanna Zyliniska zadaje pytanie, czy relacja pomiedzy cztowiekiem a technologia
musi by¢ tak silnie zantagonizowana, jak widoczne jest to w koncepcji Flussera.
Badaczka zwraca uwagg, ze fotografia zawsze jest w pewnym stopniu nie-ludzka*.
Ludzki wymiar fotografii objawia si¢ w decyzjach dotyczacych tego, co zostanie
przedstawione oraz w jaki sposob. Jednak autorka zauwaza, ze przede wszystkim
w amatorskiej fotografii zakladane decyzje sg tak naprawde afektywnymi reakcjami
na wydarzenia, ktére rozgrywaja si¢ przed oczami fotografujacego, stajac sie niemalze
automatycznymi odruchami, niemajacymi zbyt wiele wspdlnego ze swiadomym
podejmowaniem decyzji. Innym wymiarem tej automatyzacji jest, jej zdaniem,
dzialanie wedtug istniejacych w nas uprzednio ram, modelujacych nasze spojrzenie,
ktore staramy sie odtworzy¢ w wyjatkowy sposdb, nadajac im indywidualny wymiar
(autorka wymienia np. “dziecko biegnace do matki”, “dziewczyna zdmuchujaca
$wieczke z tortu urodzinowego”, “para przed Taj Mahal”). Powstajace zdjecia wpi-
suja sie w rozpoznany i czytelny dla wszystkich kod, a prawdziwy artyzm moze
by¢ rozumiany jako gra z nim i dzialanie poza jego schematami.

Do GSV mozna tez odnies¢ stowa Zyliniskiej o “nieznaczacej fotografii” - to znaczy
pozwalajacej nam dostrzec rzeczy i zjawiska, ktdre zostaly uchwycone niemalze
przypadkowo, “w ktérych tematyczne ‘co’ nie jest kluczowym impulsem stojacym
za powstaniem obrazu™¥. W takim rozumieniu wspomniane nadawanie znaczenia
moze by¢ rozumiane jako podstawowa operacja ludzkiego oka. Zylifiska postuluje
odejscie od proponowanej przez Flussera retoryki walki pomiedzy cztowiekiem
a aparatem w kierunku myslenia o ich nieroztgcznym wspolistnieniu. Nie-ludzka
fotografia przypomina nam o istnieniu innych spojrzen oraz o czasowosci tego
ludzkiego. Zdaniem Zyliriskiej nie-ludzka fotografia moze z jednej strony stanowi¢

34. Flusser, Ku filozofii ..., 111.
35. Flusser, Ku filozofii..., 131.
36. Zylinska, “The Creative...”, 139.
37. Zyliniska, “The Creative...”, 145.
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“reakcje na ludzka tendencje do reifikacji samego siebie, a z drugiej otwarcie w strone
radykalnej posthumanistycznej politycznej analizy”™.

Projekty Rafmana i Wolfa mozna odnie$¢ réwniez do analizy Daniela Ru-
binsteina dotyczacej postludzkiej fotografii**. Rubinstein postuguje si¢ terminem
posthuman photography, akcentujac tym samym konieczno$¢ zakwestionowania
dominacji ludzkiego spojrzenia. Autor wskazuje na koniecznos¢ przeformutowa-
nia myslenia w kategoriach podmiot-przedmiot czy kopia—oryginal, ktére dominuja
w naszym postrzeganiu fotografii. Zamiast tego proponuje oparty na koncepcji
Deleuze’a i Guattariego rizomatyczny projekt, w ktérym fotografia pojmowana
jest w calej sieci relacji — w stosunku do innych fotografii, przedmiotéw, bytow,
procesow i organizmoéw. Jak zauwaza Rubinstein,

fotografia stoi u progu nowej ery, zdominowanej nie przez reprezentacje, lecz przez sieci

i siatki oraz definiowanej nie poprzez podmiotowo$¢ obserwujacego, lecz poprzez relacje

pomiedzy polaczonymi punktami i bytami, ktdre nie majg ustalonych czy stabilnych toz-
samosci, ale produkujg znaczenia przez skojarzenia, rozpowszechnianie, przetwarzanie

i dzielenie sie nimi za pomoca systemow online*.

Zamiast wysuwac obawy dotyczace mozliwego zastgpienia ludzkiej kreatywnosci
przez zdjecia wykonywane przez same aparaty, mozemy zastanowic si¢ nad ar-
tystycznym potencjalem nie-ludzkiej fotografii, ktéra niekoniecznie zastgpuje te
ludzka, lecz wspdtwystepuje i przenika sie z nia.

Poglad, ze automatyzacja procesu fotograficznego zwiastuje koniec fotografii,
wynika z antropocentrycznej perspektywy. Fotografowanie nie jest procesem do-
stepnym jedynie dla czlowieka. Zjawiskiem, ktdre jest typowo ludzkie jest natomiast
nadawanie znaczenia powstalym zdjeciom. Opisywane projekty Rafmana i Wolfa
eksploruja miejsca styku pomigdzy (pozorna?) obiektywnoscia mechanicznej ob-
serwacji a zakladang intencjonalnoscig ludzkiej fotografii. W ostatecznosci nawet,
gdy proces tworczy dokonywany jest przez maszyne, na jego koncu bardzo czesto
znajduje si¢ ludzkie spojrzenie, ktére ocenia, interpretuje i wartosciuje wedlug
wlasnych kategorii. W efekcie estetycznej ocenie moga podlega¢ réwniez nie-ludz-
kie fotografie, a zetknigcie z nimi pozwala nam na poszerzenie naszego wlasnego
spojrzenia i konfrontacje z innym, nie-ludzkim “okiem”.

38. Zylinska, “The Creative...”, 152.

39. Daniel Rubinstein, “Posthuman Photography”, w: The Evolution of the Image: Political
Action and the Digital Self, red. Marco Bohr, Basia Sliwiniska (Oxford-New York: Routledge, 2018).

40. Rubinstein, “Posthuman...”, 102.
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