Filozyn. Niezalezny magazyn filozoficzny

Piotr Dobkowski

Kamera: miasto i fotografia'

Pomiedzy miastem a filozofig zachodzi nierozerwalna wigz. Wskazuje na to w pierwszej kolejnosci
fakt, ze sama filozofia, jako okre$lony sposob namystu teoretycznego, rozwingta si¢ w polis, formie
pierwotnego miasta. Myslicieli starozytnych zajmowaly kwestie o zakresie powszechnym, wazne
nie tylko dla nich samych ale i dla ich wspotobywateli, z ktérymi przyszto im dzieli¢ wspdlng
przestrzen miejskag. Owa fudamentalna rola miasta jest rowniez dostrzegalna w wielu innych
obszarach kultury. Fotografia nie jest tu wyjatkiem. Jako dziedzing, ktorej powstanie umozliwity
wynalazki dokonane w przestrzeni miejskiej, charakteryzuje ja takze ten fakt, ze pierwsze owoce
tych odkry¢, same fotografie, przedstawiajg przede wszystkim scenerie miejskg.” Wystgpienie
niniejsze obiera sobie za cel omdwienie tezy nastepujacej: ze przedmiot osrodkowy fotografii —
kamera — moze zarazem poshuzy¢ jako teoretyczny model ujmowania zmian zachodzacych we
wspotczesne] metropolii. Osiggnigcie tego celu bedzie wymagato zrealizowania trzech gidwnych
zamierzen. Po pierwsze, okreslenia jakie cechy kamery pozwalajg mowi¢ o niej jako o reprezentacji
miasta i pod jakim wzgledem staje si¢ ona jego swoistym prototypem. Po drugie, wylozenia co w
zasadzie rozumie si¢ poprzez nowoczesne miasto; co przesadza o jego nowoczesnosci oraz czym
komponent ten odréznia je od przesztych form organizacji miejskich. Po trzecie, jaka pozycj¢ w tak
nakre§lonym schemacie zajmuje cztowiek, co jak postaram si¢ wykazaé, sprowadzi si¢ do pytania,
w jaki sposob obywatel zespala si¢ z uzytkownikiem.

Odnosnie punktu pierwszego, kamera zostanie przedstawiona w dwojaki sposob: jako
przedmiot i jako model. We wzajemnym powigzaniu tych dwodch jej apektéw pomocne okaze si¢
zwrocenie uwagi na pochodzenie samego pojecia kamery, ktore przechowuje obraz utajony
wspotczesnego miasta. Zadanie kolejne bedzie natomiast zogniskowane wokot zagadnienia r6éznic
pomiedzy polis, a wspotczesng metropolig. Scharakteryzowanie relacji pomiedzy obiema
formacjami miejskimi w znacznym stopniu polega¢ bedzie na pojeciu czarnej skrzynki, tak jak
przedstawil je Vilém Flusser (2015), a takze na rezultatach wypracowanych w pierwszej czesci
tekstu. Cze$¢ trzecia i ostatnia poswigcona bedzie umiejscowieniu czlowieka w obu formach
miasta, starozytnej i nowoczesnej, oraz w okresleniu zakresu zmian, ktére zachodza w petnionej
przez niego roli. Wystgpienie zostanie podsumowane uwagami odnosnie dalszych perspektyw
zaprezentowanych idei.

Kamera — camera — kaudpa.

Nawet pobiezny wglad w histori¢ fotografii szybko doprowadzi nas do wynalazku camery obscura.

1 Niniejszy tekst jest uzupetniong wersja artykutu, ktory pierwotnie ukazat si¢ w jezyku angielskim pod tytutem
,Camera: Modern City and Photography” w czasopismie ,,Flusser Studies” nr 37 (2024).

2 ,,Widok z okna w Le Gras” (1826) Niépca jest wskazywany jako najstarsza zachowana fotografia; innym wczesnym
przyktadem jest ,,Boulevard du Temple” (1838) Daguerra.



Urzadzenie to jest niewielka skrzynka z wyciemnionym wnetrzem i otworem wywierconym na
jednej ze $cianek. Przez otwér wypada $wiatlo, ktoére wewnatrz skrzynki ukazuje odwrécony obraz
tego, co znajduje si¢ przed kamera. Te zamknigta przestrzen oddaje lacinskie stowa camera,
oznaczajace komnate. Chodzi tutaj przede wszystkim o komnate prywatna, ktora jest dostepna tylko
jej uzytkownikowi, jak sypialnia, w mniejszym za$ stopniu o publiczng, jak biblioteka, czy sala
tronowa. Obserwacje¢ t¢ moze wesprze¢ dociekanie konotacji starogreckiego stowa rxoudpa, ktore
oznacza loch, piwnice albo grobowiec, a w szerszym kontek$cie kazde pomieszczenie z
zadaszeniem o formie tuku (Lsj.gr 2023). Warto od razu podkreslié, ze definicja ta nieprzypadkowo
podkresla lukowa forme sklepienia. Pomieszczenie przykryte dachem zbudowanym w ten sposob
nie bylo przeciez standardowym rozwigzaniem greckich budowniczych i nie znajdywato
zastosowania przy wznoszeniu $§wiatyn, agor oraz innych reprezentacyjnych budynkéw polis (Levy
2006). Sklepienie tukowe bylo natomiast stosowane w miejscach pozbawionych funkcji
politycznych 1 kultowych, a nalezacych przewaznie do architektury — dostownie — podziemne;.
Stowo xaudpa oznaczato ponadto zadaszony woéz albo t6dz, a wigc $rodki transportu, co jeszcze
bardziej oddala konotacje taczone z tym pojeciem od wyzyn polis 1 poczucia stabilno$ci zwigzanej z
zamieszkiwaniem okreslonego miejsca, kierujac je ku pozamiejskiej sferze ,,bycia w drodze”.

O ile xoudpo oddala nas od centrum polis, to pozwala jednoczes$nie zblizy¢ si¢ do
wspomnianej wezesniej idei czarnej skrzynki, a wiec takze — jak bedziemy starali si¢ wykaza¢ — do
idei wspotczesnego miasta. W pierwszej kolejnosci musi zosta¢ jednak ukazana relacja pomiedzy
czarng skrzynka, a kamerg. Flusser dociera do istoty tego zwigzku dzieki pojeciu aparatu, ktory
definiuje jako narzedzie nasladujace myslenie (Flusser 2015: 147). Do definicji tej nalezatoby w
tym miejscu doda¢ charakterystyke symulacji jako procesu obliczeniowego, rozumianego jako
imitacja pewnych wzorcéw myslowych w obrebie mechanicznego, badz cyfrowego rusztowania.
Kazdy byt, u ktorego podstawy dziatania odnajdujemy obliczeniowy modus mys$lenia moze by¢
nazwany aparatem. Ujecie Flussera jest zatem szerokie i objmuje swoim zasi¢giem tak réznorodne
formy, jak formacje socjo-ekonomiczne, konsorcja przemystowe, a takze sktadajace si¢ na nie
poszczegbdlne przedsigwzigcia biznesowe, oraz, rzecz jasna, komputery. Szczegdlnym za$
przypadkiem aparatu — jego ,,formg embrionalng” — jest wlasnie kamera fotograficzna. Podobnie jak
kazdy aparat, kamera zostata wyposazona w swoj program wewnetrzny. Program ten przystuguje jej
niezaleznie od tego, czy jest ona urzadzeniem analogowym, czy tez opartym na technice cyfrowe;.
Program jest tutaj bowiem ujmowany jako deterministyczny ciag przyczynowo-skutkowy, za
ktérego poczatek przyjmuje si¢ wykonanie okre§lonego dziatania na wejsciu systemu, to jest
nacis$nig¢cia spustu migawki, a za rezultat — otrzymanie obrazu fotograficznego na wyjsciu. Flusser
ktadzie nacisk na fakt, ze czynnik sprawczy, ktorym jest fotograf, nie posiada wiedzy o
zachodzacym tu procesie. Wie takze niewiele o procesach, ktore doprowadzity do wytworzenia
samych aparatéw oraz ich programoéw. Aparat bowiem, takze wtedy gdy przyjmuje forme¢ kamery,
sktada si¢ ze zbioru ,,programéw 1 metaprogramow”, ktére w ostatecznym rozrachunku sg od siebie
nieodrdznialne. Powyzsze rozwazania prowadza do zidentyfikowania kamery jako czarnej skrzynki.
Akt wytwarzania obrazéw, kiedy czyni si¢ to za pomocg czarnej skrzynki, przybiera forme procesu
technologicznego. Proces ten pozwala na wprowadzenie okre$lonej informacji na swoim wejsciu i
zwraca wynik, bedacy funkcja swoich wewnetrzych procesow na wyjsciu. Obraz otrzymany w ten
sposob Flusser okresla mianem obrazu technicznego, odrozniajagc go od obrazéw otrzymywanych
tradycyjnie wyrugowaniem roli wyobrazni. Ten za$§ fakt ma swe zroédto w tym, ze reguly kodowania
obrazu przez czarne skrzynki sg produktem ,,stosowanych tekstow naukowych”. Produktem takim
sg wiec takze same obrazy. Obrazy tradycyjne, natomiast, ,,wyprzedzaja teksty o tysigclecia”
(Flusser 2015: 49-51).

Podsumowujgc powyzsza charakterystyke aparatu, nalezy zatem stwierdzi¢, ze owa
przejawiajaca si¢ w niejawnos$ci programu nieprzejrzystos¢ czarnej skrzynki jest nieodtaczng cecha



kazdego przypadku aparatu. Sama za$§ camera obscura, aparat o programie zalamujacym $wiatto
tak, ze rzuca ono odwrocony obraz, jest tu najprostszym mozliwym do rozpatrzenia przypadkiem.

Jednakze nawet bioragc pod uwage dotychczasowe rozwazania, samo stwierdzenie, ze
program w jaki$ sposob znajduje si¢ w kamerze, czy ze jest jej zasadg dziatania, ktora wprawia w
ruch poszczegdlne elementy urzadzenia, byloby niewystarczajace. Szczegdlny sens, jaki Flusser
nadaje pojeciu programu, kaze uyjmowa¢ wykonywane przezen instrukcje w sposob szerszy niz to
wynika z samej jego logiki, zamykajacej si¢ w fazie pomiedzy bramkami wejscia 1 wyjscia. Tak
rozumiany program kamery zawiera w sobie niejako w potencji wszystkie fotografie, jakie
kiedykolwiek 1 gdziekolwiek mozna by za jej pomoca wykonaé. Skoro bowiem kamere
zaprojektowano do robienia zdje¢ poprzez implementacje¢ stosownego programu, to kazde zdjecie
jest ,,urzeczywistnieniem ktoérejs z mozliwosci zawartej w programie kamery” (Flusser 2015: 65).
Dopiero po uwzglednieniu tego faktu wysnuwa si¢ wiodacy w niniejszych rozwazaniach wniosek,
ze mianowicie fotograf sam nie wykonuje zdjecia, a jedynie jest elemenetem funkcji wykonawczej
programu kamery. Sprawczo$¢ jednostki zostaje niniejszym zakwestionowana. Nie ma ona
tworczego udzialu w procesie wytwarzania obrazu. Jako ,,czlowiek z aparatystycznej przysztosci”,
fotograf moze si¢ jedynie bawi¢, przestawiajac symbole i osiggac rezultaty pozbawione faktycznej
wartosci 1 znaczenia, o ile tylko nie uda mu si¢ przechytrzy¢ kamery poprzez przemycenie do jej
deterministycznych proceséw czegos, co nie zostalo w nich przewidziane.

Za uprawnione mozna teraz uzna¢ stwierdzenie, ze akt wykonywania fotografii rézni si¢
znaczgco od aktu dostarczania do kamery danej wejsciowej. To drugie jest bowiem jedynie ruchem,
podczas gdy przypadek pierwszy nalezy rozumie¢ jako gest. Kolejng korzyscia z podazania
dotychczasowym tropem Flussera jest naswietlenie swego rodzaju problematyki ontologicznej,
tego, za jakiego rodzaju przedmiot nalezy uznawac¢ kamerg, co w polaczeniu z eksploracja
réznorodnych konotacji konstytuujacych ten termin jako pojecie, otwiera droge do ujecia kamery
jako modelu.

Modelowanie metro-polii

Niezbywalng cecha kazdego modelu jest to, ze powtarza on pewne cechy przedmiotu
modelowanego. Tego rodzaju reprodukcje odrdznia sie jednak od repliki tym, Ze ujawnia ona swoj
przedmiot kontrastowo, wydobywajac z niego to, co wczesniej pozostawalo w ukryciu.
Przypadkiem tego rodzaju jest prawdopoodobnie kazdy model naukowy, jak na przyktad model
atomu Bohra, czy matematyczne modele pogody. Jesli za§ wzia¢ nauki humanistyczne, to réwniez
same teksty mogg by¢ postrzegane jako modele zjawisk, ktore omawiaja. Jak dotad prébowalismy
jedynie wskaza¢ w jaki spos6b modelem wspolczesnego miasta staje si¢ kamera. Odzwierciedla ona
pewne cechy miasta, gdyz oba cztony relacji — to, co modelowane oraz jego model — dzielg wspolna
forme¢ aparatu. Wro¢my teraz ponownie do Flussera w celu lepszego wyklarowania nakreslonej tu
idei. Gdy mianowcie fotograf ulega aparatowi, oznacza to, Ze ponosi porazk¢ w swym zamiarze
wykonania gestu, zamiast tego przyciskajac jedynie spust migawki i zdajac si¢ tym samym w
cato$ci na wewnetrzny proces programu aparatu. Wobec takiego stanu rzeczy Fotorgaf sam staje si¢
elementem szerszego obrazu, w ktorym wiodaca rola przypada operacjom obliczeniowym. Aby
ukaza¢ zakres wywieranego przez nie wplywu nalezy podda¢ inspekcji sam akt wykonywania
fotografii. Aparaty zostaly bowiem zaprojektowane jako narzedzia, lecz nie w technicznym, czy
przemystowym tego slowa znaczeniu, czyli nie jako $rodki stuzace przeksztalcaniu substancji
materialnej. Celem ich jest nie tyle ,,zmieni¢ $wiat, lecz jego znaczenie” (Flusser 2015: 64) 1
wlasnie z tego wzgledu przynaleza one do spoleczenstwa postindustrialnego, ktore za swa zasade
przyjmuje operacje polegajace na przeksztalceniach symboli, nie za§ obiektow materialnych.
Fotografia, sama oczywiscie bedaca tego rodzaju obiektem, jest jednak przy tym no$nikiem obrazu,



ktéry nalezy rozumie¢ jako swego rodzaju nagromadzenie idei oraz symboli wzajemnie
odnoszacych sie do siebie. Gest fotograficzny polega na dokonaniu §$wiadomej repozycji elementow
symbolicznych. O braku gestu méwi si¢ natomiast, gdy elementy te zostaja rozlokowane na mocy
samego programu.

Jednym z prekursoréw tak rozumianego gestu fotograficznego byt przywotany przez
Waltera Benjamina (1975) Eugéne Atget. Atget byt fotografem, ktdry uwiecznial ulice Paryza na
przelomie dziewigtnastego 1 dwudziestego wieku. Tq cecha jego twdrczosci, ktora zwrocita uwage
Benjamina, byla zdolno§¢ do unikania narzucajacych si¢ tematow fotograficznych, a takze che¢
artystycznej eskploracji scenerii pozostajacej zazwyczaj poza zasiegiem wzroku, lub okre$lanej
jako nieciekawa.

Atget prawie zawsze przechodzit obojetnie »obok wielkich widowisk i tak zwanych symboli«; ale nie obok
dlugiego rzgdu szewskich kopyt czy paryskich podwoérzy, gdzie od rana do wieczora wystawaly w szeregu
reczne wozki, obok stotow zastawionych naczyniami po skonczonym positku, jakich sg setki tysiecy; czy obok
burdelu rue... nr 5, gdzie olbrzymia pigtka widnieje w czterech miejscach fasady (Benjamin 1975).

Fotografie miasta wykonane przez Atgeta nosza znami¢ konca pewnego okresu historycznego. W
tym mniej wigce] czasie Ford uruchomil pierwsza lini¢ produkcyjng samochodow, rozpoczynajac
porces automatyzacji 1 poczatek spoteczenstwa postindustrialnego. Benjamin odczytuje w pracach
Atgeta symboliczny wyraz tego przej$cia.

Dziwnym trafem jednak prawie wszystki te miejsca sa puste. Puste Porte d'Arcueil na fortifis, puste paradne
schody, puste podworza, puste kawiarniane tarasy, pusty jak si¢ patrzy, Place du Theatre. Miejsca sa nie tyle
osamotnione, co pozbawione nastroju; miasto na tych zdjgciach jest opréznione niczym mieszkanie, czekajace
na nowego lokatora (Benjamin 1975: 38).

Osiggniecie Atgeta bylo mozliwe dzigki jego zdolnosci do przearaznowania symbolicznego
imaginarium miasta. Zdotat dokona¢ on tego, co Flusser okresla mainem fotograficznej praktyki
wolno$ci  poprzez ,zmuszenie kamery do wytworzenia czego$ nieprzewidzianego,
nieprawdopodobnego, informatywnego” (Flusser 2015: 142).

Cho¢ zaledwie nakres$lone, kontury aparatu powinny przybiera¢ juz teraz rozpoznawalny
ksztalt, gdyz mogliSmy je zobaczy¢ zard6wno w obrazie pozytywowym, jak i negatywowym.
Podsumowujac ujecie pierwsze, pozytywne, ktoére znajdujemy u Flussera, nalezy stwierdzi¢, ze
aparat wykonuje operacje obliczeniowe pomig¢dzy zdarzeniami wejscia i wyjscia, poprzez realizacje
swojego programu, ktory pozostaje niejawny dla uzytkownika. Z drugiej strony mamy natomiast
ujecie Benjamina, ktory w swym omowieniu historii fotografii zaopatruje nas w przyktad tego, jak
moze wyglada¢ uniknigcie deterministycznej sity programu aparatu, w przekonujacy sposob kreslac
portret Atgeta poza czarng skrzynka.

Powrd¢émy teraz do zagadnienia zwigzku pomiedzy kamerg, a miastem. Zwigzek, ktory nas
tutaj szczegolnie interesuje to ten, ktory zachodzi nie w odniesieniu do jakiegokolwiek miasta, czy
tez miasta w ogole, lecz pewnej szczegdlnej formy miejskiej jaka jest forma wspodiczesna.
Powinnismy zatem wyjasni¢, co uwazamy za miasto wspdlczesne, albo przynajmniej na drodze
negatywne] wskazac¢, jakiej jego formy za takie nie uwazamy. Kwestia ta nie ogranicza si¢ do
plaszczyzny historycznej, gdyz zdefiniowanie nowoczesnosci jako przynaleznej do
dziewietnastego, dwudziestego, badz dwudziestego pierwszego wieku nie przyblizytoby nas w
ogoble do rozwiazania postawionego tu zadania. Zywotny aspekt, ktory nalezy w tym miejscu
uwzgledni¢ dotyczy okreslenia zakresu rozwazan tak, by obejmowaty one kulturalne presupozycije,
ktore reguluja okreslone sposoby zycia. PrzyjeliSmy uprzednio poglad, ze kamera stanowi forme
embrionalng aparatu. OdnieSmy si¢ teraz ponownie do tej figury mysli, by ukaza¢ polis jako



embrion miasta nowoczesnego. Poprawnos¢ tej analogii nie moze zosta¢ uznana bez odniesienia jej
do wczesniejszego rozbioru pojecia kaudpo. ZobaczyliSmy juz kamare jako nieodtgczng czgsé
polis, odseparowang zarazem od fundamentalnych zasad, na ktérych polis zostala wzniesiona.
Status kamary jest zatem nieoczywisty, dwojaki w swej naturze i taka tez jest jej relacja do polis.
Obserwacja ta rodzi pewne pytania. Czy nie jest przypadkiem tak, ze pewien wyolbrzymiony obraz
polis przyczynit si¢ do tego stanu rzeczy? Z pewnoscig przechowujemy swego rodzaju mentalng
fotografie polis. Przywotujac uwage Derridy (2010), ze kazde zdjecie jest fetyszem, czy mozemy
by¢ pewni, ze nie fetyszyzujemy polis? Wspomniana mysl pochodzi z pracy Derridy po$wigconej
refleksji nad Atenami — terazniejszymi 1 przesztymi — a inspiracja dla niej byl zbidr fotografii Jean-
Frangois Bonhomme. Praca ta podejmuje tematy $mierci, straty i zaloby — zalowania Aten, ktore
Derrida oglada na wilasne oczy i1 ktore, jak te starozytne, tez kiedy$ przestang istnie¢; zalu
wywotanego faktem wilasnego przemijania, ale nade wszystko zatoby za polis — miastem do ktorego
wstepujemy juz tylko po to, by ogladac jego ruiny.

Fotografia sama zreszta jest pewna pozostatoscia. Jest ona obrazem zwigzanym z pewnym
wydarzeniem w przeszto$ci, ktoére miato miejsce si¢ w chwili odmierzonej ,,dzwigkiem
nieuchronnie zapadajacej migawki”. Jesli wiec fotografia odnosi nas do przemijania, to czy zatoba
za Atenami jest optakiwaniem rzeczywistej polis, ktora odeszta, czy moze raczej obrazu polis, ktory
tak bardzo chotubimy? Sprobujmy zastanowi¢ si¢, co w zasadzie optakujemy w odejsciu polis.
Innymi stowy, co polis miata, czego my nie mamy dzisiaj. Czy jest o teatr, sypozjum, igrzyska
olimpijskie 1 inne starozytne odpowiedniki wspotczesnych instytucji kulturalnych? Czy moze raczej
wyrazne rozgraniczenie pomigdzy sferg prywatng (oixog) 1 publiczng (ayopa)? A moze chodzi tutaj
o przewidywalny cykl Zycia, odmierzany powtarzajacymi si¢ regularnie festiwalami i misteriami ku
czci bogow? Przyjmijmy nawet, ze tesknimy za tym wszystkim. Jednocze$nie musimy przeciez
zdawac sobie sprawg, ze najbardziej znaczace wyrdzniki kultury starozytnej nie sa i dzi§ zupelnie
niebecne, nawet jesli przetrwaty w zmienionych formach.

Stajemy zatem wobec konieczno$ci rozpoznania zalu, ktoéry dotyczy nie czego$, co zostato
utracone, lecz czegos$ co zostato uzyskane, a co dopiero w kolejnym kroku skutkuje opuszczniem
formy starogreckiej. Zdarzenie, o ktorym tu mowa proponujemy okres§li¢ mianem inkluzji aparatu.
Zmiana ta nie zaszta w jasnej przestrzeni agory. Zapewne nie byta takze dyskutowana pomig¢dzy
wiodacymi aktorami tamtejszej sceny politycznej. Owa inkluzja miala miejsce w ciemnosciach
przestrzeni, ktora zidentyfikowaliSmy jako xoudpa. Wspomnijmy raz jeszcze, ze kategoria ta
obejmowata gtownie sfer¢ gospodarzenia. Miala ona charakter ekonomiczny, ktory w duzej mierze
polegal na organizacji i przewozie dobr. Cele takie wymagaty ksiggowania, inwentaryzowania,
katalogowania, indeksowania oraz wszelkiego rodzaju operacji pokrewnych, ktore wspoélnie
podpadaja pod kategori¢ obliczania — naczelng zasade aparatu. Operacje te zachodzity niejako na
drugim planie polis, nie grajac gldwnej roli, ktora byta zarezerwowana dla stowa 1 gestu, gtownych
narzedzi politycznych. Ten stan rzeczy ulegt jednak zmianie w chwili gdy zjawisko inkluzji aparatu
wyniosto kamar¢ do pozycji zagrazajacej starogreckim instytucjom spotecznym, polityczny i
religijnym, w ktorych gest i porzadek gestow dyktowat tradycyjny ksztatt polis. Jean-Piere Vernant
zwraca uwag¢ na logocentryczny charakter pierwotnego panstwa-miasta, w ktorym rozum
dochodzit do glosu za posrednictwem dialogu. Nie tyle pokonanie oponenta byto zadaniem mowcy,
co pozyskanie w nim sojusznika dla racji, ktorej jego mowa byla tylko nosnikiem. Zmiar ten
realizowany byt poprzez dobor odpowiedniej argumentacji i wtasciwej formy wypowiedzi: ,,sztuka
polityczna polega, w gruncie rzeczy, na wladaniu mowa, logos za$ poprzez swa funkcje polityczng
zaczyna zyskiwa¢ §wiadomos¢ samego siebie, swoich regul, swojej skutecznosci” (Vernant 1996:
65). Nie mniej znaczaca cecha polis, a wrgcz warunkiem jej ukonstytuwania si¢ w znanej nam
formie, byla jawno$¢ zycia spotecznego. Zasady rzadzace funkcjonowaniem polis miaty bowiem
charakter rozumny, to jest powszechnie uznany. Owa oparta na logosie zasada organizacji miasta,



byta w istocie odzwierciedleniem praw kosmicznych, ktére wyobraznia mityczna utozsamiata z
porzadkiem wertykalnym: gorg i dotem, Olimpem i Hadesem, Akropolem i kamarg. Vernant
wskazuje na ten niejawny rewers polis.

»Mozna nawet powiedzie¢, ze polis istnieje tylko o tyle, o ile wyodrgbniona zostata sfera zycia publicznego w
dwoch roznych, cho¢ zwigzanych ze soba znaczeniach tego stowa: jako dziedzina, ktdra — w przeciwienstwie
do spraw prywatnych — wszystkich interesuje, oraz jako dziedzina dziatan wszystkim dostepnych,
wykonywanych w petnym $wietle dnia — w przeciwienstwie do dziatan tajemnych” (Vernant 1996: 65).

W stron¢ miasta

W tym miejscu przywotanie innej pracy Flussera, artykutu ,,The City as a Wave-Through in
the Image-Flood [Miasto jako dolina fali w strumieniu obrazow]” (2005) moze okaza¢ si¢ pomocne
w ustabilizowaniu powyzszych rozwazan wzgledem jego mys$li. W tek$cie tym Flusser poddaje
krytyce pewien obraz miasta, jako nie przystajacy do stanu faktycznego i proponuje zastapienie go
bardziej adekwatng teorig. Dotychczasowy model charakteryzuje Flusser przy pomocy trzech
przestrzeni: ekonomicznej, politycznej i teoretycznej. Pierwsza zwigzana jest ze sfera prywatna,
druga — z publiczng, trzecia natomiast — z tym, co $wigte. W toku historii proporcje pomiedzy
trzema wymienionymi sferami ulegaly zmianie. W antyku przestrzen ekonomiczna stuzyla
politycznej, a obie byly zadluzone byly u sakralnej. Nastepnie, w okresie renesansu, sfera
polityczna nabrata wigkszego znaczenia wzgledem dwoch pozstatych. W okresie wspotczesnym za
najwazniejszg uznaje Flusser sfer¢ ekonomiczng, podporzadkowujac jej sfere prywatnosci i sferg
swigtosci. Jednakze 1 ten opis ulega przedawnieniu, nie oddaje juz bowiem formy jaka przyjeto
miasto nowoczesne. Wraz z rozwojem medidw oraz upowszechnieniem zaawansowanych srodkow
komunikacji, trzy sfery miasta zaczely wzajemnie si¢ na siebie naktadac i nie jest juz mozliwe ich
jednoznaczne rozgraniczenie. W zwigzku z powyzszym Flusser sugeruje odejscie od
zaprezentowanego tu modelu, by uja¢ miasto jako ,sie¢ relacji pomiedzy istotami ludzkimi,
»intersubiektywne pole relacji« [a net of relations among human beings, an »intersubjective field of
relations«]” (Flusser 2005: 325). Intersubiektywnos$¢ jest tutaj pojeciem, ktéore samo wymaga
pewnej rekonceptualizacji. Nie powinnismy bowiem, jak przekonuje Flusser, postrzega¢ siebie jako
podmiotdw, czy jazni wyposazonych w wole i zdolno§¢ do wywierania wptywu na swoje otoczenie.
Jak czytamy: ,,czlowiek nie moze juz by¢ ujmowany jako indywidualny, ale wrecz przeciwinie,
jako upakowanie rozproszonych czesci; jest on obliczalny [ The human being can no longer be seen
as an individual but rather as the opposite, as a dense scattering of parts; he is calculable]” (Flusser
2005: 324). Zgodnie z tg koncepcja, miasto nie jest juz miejscem, lecz pewnym obszarem, ktory nie
tyle powinien by¢ lokalizowany geograficznie, co uyjmowany w obrebie przestrzeni zdefiniowane;j
poprzez uksztalttowang sie¢ interrelacji — szczegolnie zwartag w miejscu ich zawigzywania si¢, ktore
dziata jak atraktor, ugigcie w polu rozchodzacych sig¢ fal.

Podczas omawiania relacji pomiedzy polis, a kamarg odnie$liSmy si¢ do kategorii
polityczno$ci i ekonomii, ledwie wspominajac o sakralnej. Doprecyzujmy te pojecia. Kategoria
zasadnicza kamary jest ekonomia. W przywoltywanym znaczeniu, przestrzen ekonomiczna nie jest
doktadnie tym samym co ta, ktorg wyznacza dziatanie zmierzajace do zaspojonenia potrzeb oikos,
sfery prywatnej, nawet jesli sfery te sg ze sobg powigzane. Krytyka Flussera uznaje podobne ujecie
za przestarzate 1 pozbawione jakiejkolwiek uzytecznosci przy tropieniu zmian zachodzacych w
nowoczesne] metropolii. Tak jest faktycznie, o ile osadzamy t¢ kategori¢ w jej oryginalnym
kotekscie. Chcialiby$Smy jednak mysle¢ o niej w sensie $cisle Flusserianskim. Szczegolnie wyraznie
powinno wigc wybrzmie¢ stwierdzenie, ze ekonomiczne znaczy obliczalne.

W jakiej relacji obraz miasta rozumianego jako sie¢ interrelacji odnosi si¢ do pojecia



Kopdpa? Zwigzek ten powinien teraz zosta¢ odkryty. Na poczatku zauwazmy, Ze zamiast
diagnozowac sytuacje, w jakiej znalazl si¢ podmiot, Flusser przedstawia jg raczej jako zadanie,
wzywajac nas do wymyslenia samych siebie na nowo: ,,musimy wyrwac¢ si¢ z kapsuly jazni i
wpisa¢ w faktyczng intersubiektywno$¢. Z podmiotow musimy sta¢ si¢ projektami [ We must break
out of the capsule of the self and draw ourselves into concrete intersubjectivity. We must become
projects out of subjects]” (Flusser 2005: 327). Wezwanie to, jednakze, nie powinno zosta¢ odebrane
jako bezposredni nacisk na radykalne wprowadzenie takiej czy innej zmiany w nas samych.
Dzialanie takie byloby w ogole zbg¢dne, jako Ze zmiana i tak juz si¢ dokonata. Flusser podkresla
jedynie potrzebe rozpoznania nowego stanu rzeczy, w ktorym to nie poszczegdlne jednostki, ale
tworzona przez nie sie¢ jest przyczyng sprawcza zdarzen. Opis ,,nowego ja” bierze pod uwage fakt
rozszczepienia podmiotu na wiele obszaréw, ktore postrzegane sa niezaleznie od siebie. ,,Nie tylko
atomy moga by¢ podzielone na czgsteczki, ale rowniez wszystkie przedmioty teoretyczne; dziatania
staja si¢ »akcjomami«, decyzje — »decydemami«, postrzezenia przeistaczajg si¢ w symulacje, a
reprezentacje — w piksele. [Not only can atoms be split into particles but so can all mental objects;
actions become »aktomes«, decisions become »dezidemes«, perceptions become stimulations,
representations become pixels]" (Flusser 2005: 324). Tego rodzaju radykalna operacja
przeprowadzona na podmiocie wymaga ,,nowej antropologii” (Wojnowski 2017). Trzeba rowniez
zauwazy¢, ze wspomnianego rozszczepienia podmotu nie mozna dokonaé¢ z wngtrza jego samego.
Musi by¢ ono zatem wobec niego zewnetrzne, co oznacza, ze sam podmiot pojmuje siebie jako
bedacego czescig sieci, a nie jako jej decyzyjnego tworce. Jakim rodzjem bytu jest zatem siec?
Flusser pojmuje ja jako przecigcie kanalow ,poprzez ktore plyng informacje dotyczace
reprezentacji, uczu¢, motywow albo wiedzy” (Flusser 2005: 325). Podejscie takie otwiera droge do
poszerzenia idei miasta o nowe obszary (Darroch 2008). Miasta nie ma juz tam, gdzie znajduja si¢
budynki i otoczony nimi rynek, lecz przybiera ono formg¢ spoteczno$ci wymieniajacej si¢
informacjami niezaleznie od miejsca przebywania, przy uzyciu elektronicznych $rodkow
komunikacji (Guasque 2008).

Korzysci jakie niesie ze sobg nowe miasto majg jednak swojg cene. Poszczegdlne jednostki
moga wprawdzie wilacza¢ si¢ w rdéznorodne praktyki komunikacyjne, a nawet tworzy¢ cate
spolecznosci, niezaleznie od dzielagcych je dystansow, ale czynigc to wkroczag w obszar czarnej
skrzynki. Sie¢ komunikacyjna, kanaty stuzace do przesytania wiadomos$ci 1 wszelkiego rodzaju
aplikacje zapraszaja w swe progi kazdego, jednak nie trosza si¢ o swoich go$ci. Zostaty
zaprogramowane, by zrealizowa¢ naczelng dla nich zasad¢ umozliwienia jak najsprawniejszego
przeplywu informacji mi¢dzy dwoma punktami. Tre§¢ przesytanych informacji, stowa faktycznie
wypowiadane, badz zapisywane, nie sa jednak istotne z punktu widzenia dziatania systemu.
Definiowanie podmiotu w kategoriach réznorodnych praktyk partycypacyjnych w sieci interrelacji
jest zatem obarczone ryzykiem, poniewaz nadawcy i odbiorcy nie sg jedynymi weztami w sieci.
Rezyduja w niej rowniez aktorzy pozaludzcy — programy 1 algorytmy, sprzezone w pigtrowe
zalezno$ci obliczeniowe. Kazda wprowadzona w ich systemy informacja, zanim dotrze do miejsca
swojego przeznaczenia, jest rozkladana na bity oraz wielokrotnie przetwarzana. O ile wiec sie¢
zapewnia nam wolno$¢ w tworzeniu informacji (Wojnowski 2017), to pozbawia nas réwniez
wgladu w jej ostateczny los.

Los uzytkownika

Diagnoza kondycji wspodtczesnego miasta wymaga uscislenia, co w zasadzie wydarzyto si¢
wraz z inkluzja aparatu. Zasady kierujace przestrzeniga kamary zostaly zintegrowane w spis
instrukcji okreslonego programu i zastosowane juz nie tylko do obstugi ograniczonego pola dziatan
ekonomicznych, ale do polis jako takiej. Gdy za$ program zajmuje miejsce polityki, miasto staje si¢



zakryte, nieodgadnione, ciemne. Zasady okre$lajace dzialanie jego instytucji przestaja byc
zrozumiale. Co uprzednio przynalezalo do pola gry spotecznej, zostaje przeniesione na inng
ptaszczyzng. Gdy kultura miasta ulega wtadzy programu aparatu, puste miejsce dotychczasowych
praktyk zajmuja funkcje oferowane przez najrézniejsze rodzaje urzadzen typu ,,smart”, ktore przy
pomocy algorytmow majg odpowiada¢ na potrzeby mieszkancow. Obywatel staje si¢ wtedy
uzytkownikiem.

Ten nowoczesny obywatel nie zamieszkuje juz miasta, stara si¢ je natomiast uZywacd,
podobnie jak fotograf uzywa kamery. Jego dziatania sg danymi wejSciowymi. Wprowadza on dane
w rdznych punktach miasta poprzez korzystanie z jego rozlicznych ustug. Jezdzi do pracy, zamawia
produkty i korzysta z oferty kulturalnej. Dziatania te przynosza kazdorazowo spodziewany efekt, co
utwierdza jednostke w przekonaniu, ze jest ona kompetentnym uzytkownikiem miasta. W zadnym
jednak razie nie dochodzi tu do podjecia dziatania, ktére okresliliSmy jako gest. Gest jest czynem.
Czyny maja konsekwencje. Moga by¢ sadzone lub oceniane 1 jako takie wymagaja
odpowiedzialnosci, albo chociaz zdolno$ci do przewidzenia ich skutkow. Zadne z powyzszych nie
ma jednak miejsca w przypadku wprowadzania danych wejsciowych. Ten rodzaj dziatan nie ma
swoich konsekwencji, a jedynie wyniki. W przypadku wspoétdziatania z aparatem nie mozna zatem
moéwi¢ o odpowiedzialno§ci w znanym nam sensie. O ile tylko uzytkownik wykonuje akt
wprowadzania danych poprawnie, moze oczekiwaé, ze nie zostanie potegpiony w przypadku
niepozadanego obrotu spraw. Swoista lekkos¢, ktorej uzytkownik moze tu do§wiadcza¢ ma swe
zrodto w tym, Ze nie jest on juz czynnikiem sprawczym zdarzen. Rolg t¢ przejal program aparatu.

Jesli zatem ostatecznym celem filozofii fotografii, jak przedstawia to Flusser, jest dazenie
do praktyki wolnosci, to podobne zadanie stoi przed filozofig miasta. Tak jak fotograf podejmuje z
aparatem gr¢ o niemal przesadzonym wyniku, podobnie musi postapi¢ uzytkownik, by na powrot
sta¢ si¢ obywatelem. Trzeba nauczy¢ si¢ ,,gra¢ przeciwko kamerze” (Flusser 2015: 144),
jednocze$nie pamietajac, ze gra ta nie jest nakierowana na uzyskanie jednego z dwdoch mozliwych
wynikéw: porazki albo zwycigstwa, ale raczej zasadza si¢ na przyjeciu postawy ciaglego
skierowania ku miastu i ku kamerze. Sposéb wykonywania gestu musi zosta¢ na powrot
przemyslany. Dzieki Benjaminowi zobaczylismy, czym mogt by¢ gest w okreslonym momencie
historycznym. Czy jest to wystarczajgca podstawa do wypracowania praktyki wolnosci w miescie?
Jak wies¢ taka praktyke? Czy ma by¢ ona jednostkowa, czy wspdlnotowa; polityczna, czy
artystyczna? Zdajemy sobie sprawe, ze na te pytania nie ma jednej odpowiedzi 1 ze jesli maja one
liczy¢ w ogole na jakakolwiek, to musi ona pas¢ w formie nie innej, niz gestu.
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