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在二十一世紀，社會生活逐漸成為居住於媒介城市的生Vh 
活。這句話同時說明了兩件事：首先，當代都市的空間與節奏 

異於都市生活經典理論所敘述的內容；第二，都市大幅改變，

媒介亦然。媒介匯流隨著都市空間而越來越機動、即時、普及， 

我在本書開啟的廣泛論述，乃是探討媒介匯流已然成為社會經 

驗獨特模式的基本架構。媒介將都市轉變成一種影像而藉此代 

表都市生活，我認為，透過建築結構與都市版圖以及社會實踐 

及媒介回饋的複雜共構過程，現代社會生活的空間經驗會顯露出 

來。當代都市是媒介-建築複合體(media-architecture complex)，這 

是空間化媒介平台的激增和混雜空間綜合體的生產所造成的結 

果；雖然，這個過程至少從十九世紀中葉都市「現代化」下的 

科技影像發展就已開始，不過，隨著數位網絡的延伸，這個過 

程的全面應用才顯現出來。就此而言，「媒介城市」一詞是用來 

凸顯在當代都市空間的動態生產中，媒介科技所扮演的角色， 

依照列斐伏爾(Lefebvre 1991)之意，就是將情感及認知與空間結 

合在一起。

雖然像是「資訊城市j(informational(:吻)與「數位城市」(digital
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city)等名詞較為明確，不過，出於以下三個相關原因，我的策 

略選擇是採用「媒介城市」(media city)—詞。首先，我認為重 

要的是承認都市空間媒介生產那多元而長久的歷史，而不是將焦 

點放在當代「資訊與傳播科技」(Information and Communication 

Technologies, ICTs)所能做到的事。換言之，「媒介城市」已經發 

展甚久，並且在這個過程中經歷許多不同循環而往前推進。我 

的論據有一部分是，特定的媒介平台明確表達了現代都市空間 

的清楚例示，從十九世紀中葉的攝影技術開始，二十世紀初期 

則轉變為電影，近來則轉變成電子與數位媒介。雖然這絕非一 

個形式單純取代另一個形式的線性連續過程，然而，在清楚闡 

述這些影響都市空間社會生產的重要轉變時，這些明顯的界限 

就十分有用。其次，我較感興趣的是空間經驗的轉變，而不是 

透過公司組織與勞力組成來形塑都市生活的經濟力量，那些是 

柯司特(Castells)、哈維(Harvey)、塞森(Sassen)等人關注的焦點。 

為此，我發現，利用麥克魯漢(McLuhan)的看法將「媒介」視為 

—個環境，並且利用基特勒(Kittler 1996)的看法將城市視為「媒 

v i i i介」，這種作法十分有用。在此，我特別關注科技、建築、新興

社會關係的獨特連結所產生的時空社會關係，而科技、建築、

新興社會關係之間的獨特連結是現代都市的特色。接著，我希

望強調的是，電腦與電信逐漸與攝影技術、電影、電視等舊式

媒介彙合，這種不平均而非單方面的合併改變了媒介的位置與

社會功能；在此過程中，這種合併促成了生產社會空間的新方

法與社會媒介的新形式，而這些潛能快速成為二十一世紀城市

不可或缺的面向。

本書架構分為三個主要部分，並以緒論做為補充。緒論提 

供了某些概念的內容，用來思考當代城市社會空間的轉變，其 

他章則較少「應用j此種方法，而是試著將該章邏輯巧妙而迂



序言

迴地放進不同的歷史情境。第一部分的主題是探討「大都市生 

活」與新媒介在特定歷史起點的連結，第二部分探討公共空間 

的轉變，第三章則是關於私人空間。顯然，這些方向相互重疊 

而不是與彼此劃清界線。雖然，每章皆有自己的發展轨跡與連 

貫性，但是我希望所有章節建立一個集體的共鳴作用，此共鳴 

作用能夠揭示現代與當代城市複雜社會生活的不同面。雖然本 

書有重要的歷史焦點，不過，值得注意的是，本書起源自當下 

數位媒介的時空影響。我試著為此情境建立理論的時候，許多 

前輩作者引領著我，包括齊美爾(Georg Simmel)、克拉克考爾 

(Siegfried Kracauer)、列斐伏爾、維希留(Paul Virilio)、拉許(Scott 

Lash)，不過，最重要的前輩當屬班雅明(WalterBenjamin)。一九 

二O年代及一九三O年代，班雅明發展出開創性途徑，探討新 

媒介與大都市生活的關聯，此途徑至今仍然具有啟發意義，尤 

其是他對他稱為「處於十字路口」現象的兩難政治潮流之關注。

一九八O年代及一九九O年代的開端，數位媒介的激增造 

成普遍的「網絡」修辭，其特色是普遍預測時間和空間會「消 

失」。在第一章裡，我把稱為「時空的消滅」之修辭的突然激增， 

脈絡化成對推行新媒介科技產生的周期性回應；然而，雖然我 

希望跳脫對於新媒介的理想主義式回應，不過，我卻不希望跳 

脫得太遠，讓媒介與都市生活互動交流形成的新興現象成為理 

所當然的事情。相反地，跟隨著班雅明對「處於十字路口」現 

象的關注，本書每一章的安排以媒介科技與都市形式之間關聯 

的特定界限為中心，也以一個過渡時期(liminal period)為中心， 

在過渡時期裡，居住該時空的社會關係尚未完全就位，而反倒 

是受到滑移(slippage)、矛盾、論爭的影響。我的個案研究包括 

一八五O年代開始的歐斯曼(Haussmann)「現代化」巴黎的攝影〔第 

二章〕、一八五O年代開始的公共空間電力照明〔第五章〕、現
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代主義的玻璃屋〔第七章〕、一九二o年代的城市交響曲電影〔第 

'X 三章〕，最後還包括電腦與數位媒介對當前城市〔第四章〕、公

共空間〔第六章〕、私人住宅〔第八章〕的變革性影響。選擇這 

些不同簡要印象的時間點，有一部分是為了標示這個時期關鍵 

的社經轉變，換言之，也就是指大量商品生產的出現、工業生 

產的福特主義一泰勒主義邏輯，以及轉換到後工業與全球資訊 

社會的過渡時期。不過，結合這些不同時刻，主要是為了標誌 

出媒介建築複合體的出現，亦即我所稱的媒介城市，同時也是 

為了勾勒出這個新結構的兩難之處，這個新結構如果不邪惡 

的、現實的，則其會被描繪成在烏托邦式渴望與世俗現實之間 

擺盪。

對於此兩難的關注也構成了本書的概念架構，這些概念架 

構是透過這些個案研究所發展出來的，尤其，兩難顯示了「關 

聯空間j (relational space)慨念的特質，我認為兩難是當代都市 

生活空間經驗的典型架構。關係空間意指一個兩難空間結構， 

而其乃是起因於社會空間這類理所當然的本質遭到撤銷，以支 

持積極地構成將親密連接到世界的異質空間連結。關係空間是 

主體性重造的經驗，這是因為當傳統社會集體性明顯喪失後， 

越來越需要個人自己做生命的決定。在媒介科技將城市重建為 

現代詭奇的居家(uncanny home)的過程中，關係空間的概念定位 

了其所扮演的雙重角色。自十九世紀後半葉工業都市快速擴張 

開始，經常傳出都市空間的「危機」，而媒介已經成為現代都市 

生活(modern urbanism)不可或缺的一部分，其等被用來當做解決 

都市危機的「解決之道」，即使它們會積極破壞時空的傳統體 

制。都市形式的改變降低了都市再現的傳統方式之連貫性，也 

日渐增強對於以科技影像來「繪製」(map)城市的需求，從而讓 

城市可以被感知、認知、行動。十九世紀中期，攝影技術用來
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解決都市再現的新興危機，在第二章，我描述了連續攝影術如 

何提供一種新奇方式，用以回應現代都市生活的劇變，並且標 

誌出現代社會關係裡逐渐增加的以短暫公共相遇(public en- 

counter)為例的偶然性。一九二O年代結束之前，這種期望逐漸 

投射在電影上，最引人注目的就是「城市交響曲」電影的興盛。

在第三章，我探索城市交響曲電影如何以自身為例，闡明工業 

生產對美學及文化感受力的影響日漸增加。近來，對於「繪製」 

城市空間的渴望逐渐演變為高速資料處理與電腦影像。第四章 

分析了這種投入如何重複對媒介的弔詭依賴，依賴它做為重要 

的時空架構，能夠在毫無基礎的環境裡為當代社會關係「奠定 

基礎」。而數位資料流動(flows of digital data)是當代都市空間轉 

變中不可或缺的一部分，也是理解當代都市生活複雜型態與動 x 
力的重要工具。

本書第二部分及第三部分，分别處理公共空間與私人空間 

的問題，這兩個部分的安排，皆以比較現代及當代重要現象的 

章節為中心。第五章是關於因電子照明產生了短暫而流動的都 

市空間，其所引發的影響。第六章則探索邁向「展演」空間 

(performative space)的當前發展方向，這種展演空間由公共螢 

幕、行動媒介、互動網絡所支撐。第七章探討蘊含在現代主義 

式玻璃建築物中的革命性政治企圖。而最後一章探究相互矛盾 

的心理一社會力量，這種力量乃是由現代對「開放性」的渴望， 

轉換成對當代數位網絡化家庭的渴望所觸發的。

我在這本書的目標，是提出一些新的方法，用來辨認從工 

廠生產的工業都市，轉變為充斥著傳播流動的媒介城市，這之 

中所顯示的「邏輯」。媒介與都市空間的重疊，並未造成單向的 

負面效應，而是產生一連串複雜的可能性與潛能，其結果尚未 

完全顯現。如果關係空間的兩難之處，有一部分是因為先前進
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步時代的確實性遭受破壞，那麼其積極面就是分辨差異的需求 

日漸增加，以及瞭解不同地方或國家之間(彼此非互斥)的關係 

所引發的現象，這種必要性也逐漸上升，這個意義下的兩難就 

不是一種優柔寡斷、缺乏確定性、或道德肌理的弱化，而是承 

認錯綜複雜又彼此相關的一連串結果所具有之複雜性，這複雜 

性又使得所有選擇會在某方面，或多多少少有出現問題。兩難 

是當代社會生活在媒介城市中的一項困境。

就是此一媒介城市的首要困境揭示了本書的起點：即便無 

線數據通訊系統的發展已經是都市空間「危機」的構成要素， 

不過它們也是任何對於該危機之有意義的回應中不可或缺的一 

部分。在諸多方面，數位時代的媒介城市正「處於十字路口」。 

做為新自由預兆的數位「流」影像，處處相互牴觸於廣泛地將數 

位科技運用做為工具性地控制空間的強化形式這種現象。不過， 

沿著以國家監視與企業實踐為名的全景敞視主義(panopticism)所 

具體而微呈現出的轨跡來看，其他可能性仍舊存在。在這本書 

裡，我旨在提供重要的政治分析，分析由媒介平台與都市地域 

的重疊所創造出的這種新社會空間，這或許有助於確認一些斷 

層線，這些斷層線能讓媒介城市在更廣泛的層面上重建，因而 

實現以媒介城市為名所許下的承諾。



靈

詞

有些書寫得快，有些書寫得慢，這本書是探討加速過程的Xi 

一本慢書。雖然我一直到二OO四年才開始實際著手這項計 

畫，不過，一九九八年左右，我就開始發展這個構想。一路走 

來，許多事情拖延了我的進度，包括其他的研究計畫、其他的 

出書計畫、一些新工作、兩個孩子的誕生、親愛父親的逝世。

這段被拉長的著述時間，讓我得以觀察這個過程越趨激烈的情 

形，這也是我一開始所思考的事。這也代表我必須謝謝許多人 

在這項研究計畫期間不吝伸出援手，我特別要感謝里希歐堤斯 

(PeterLyssiotis)與米勒(Don Miller)，多年前，我與他們一起看城 

市電影，這是我看城市電影的開始；本書有一部分在研討會及 

會議上預先演練發表，我想要感謝這些研討會及會議的學生與 

工作人員，包括新南威爾斯藝廊美術館「空間漫遊」(Space 

Odysseys)研討會與澳洲動態影像中心「深度空間」(Deep Space) 
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緒論：詭奇的居家

早

未來將開啟一條路。這條路不是連結兩端點而已，它 

將通往所有地方，其速限等同於光速。但是，它將不 

會自此地通向彼方，彼方將不復存在，我們終將只會 

在這裡。

(TV ad 1993)

人們嚮注一個完全流動並自由通行的世界，這個葶想或 

許就是二十世紀最後的烏托邦。

(Multiplicity 2005)0

壹、蓋茲的豪宅

一九九O年中期，網際網路熱潮迅速延燒，各家媒介不斷

O此康告的廣告主是美國的世界通訊股份有限公司(MCI)，廣告裡找 

來童星安娜派昆(Anna Paquin｝説出這段話(Multiplicity 2005: 169)。
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報導比爾蓋茲(Bill Gates)在西雅圖建造的豪宅。這座豪宅被视 

為電腦科技與建築的先進結合，這座斥資數百萬美元的豪宅具 

備各種標準自動化的功能，例如溫度控制系統與電子安全系 

統，另外還有一些特殊的功能，例如屋主的車子一開進庭院 

裡，熱水器就會自動開啟，放好洗澡熱水。但是，蓋茲的豪宅 

最驚人的特色是房屋的牆面。蓋茲最初計畫利用一系列從地板 

到天花板的大型影像螢幕來打造室内牆壁。在某些地方，例如 

在彈簧墊室(trampoline room)中，天花板會加裝螢幕以輔助讓人 

能夠觀賞三百六十度的全景。所有螢幕都能夠依據訪客的希望 

來設定，這些投影的藝術品則是取自於屋主的真實收藏(也是 

世界上最多的收藏)。影像的播放長度，可依每位訪客的注意 

力持續時間而調整，當他們以電子安全密碼進人不同房間時， 

螢幕便開始播放不同圖片，永遠不會重覆。

這些不斷變化的牆面激發許多評論者的想像，包括「數位 

建築」領域內的主要推廣者，例如米契爾(Mitchell 1995: 33)就曾 

說：

這室內牆面真是超乎想像，這些牆面轉變成巨大的平面 

影像螢幕。靜止不用時，它們看似一般建築素材的表 

面，但是，啟動使用時，它們變成能通往任何事物的電 

子化窗口。

2 很快地，彭茨與湯瑪士(Penz and Thomas 1997: 3)就預見到 

上述這些可能性的實現：

今天比爾蓋茲在他的居家環境裡所擁有的種種一 

切，明天、後天、或是未來，我們也能在自己的家中
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擁有。數位化的窗戶將能夠以螢幕呈現無論何時、何

地、何事的世界.... .

一九九八年，兩位紐約建築師吉蘇•哈里里與摩根•哈里 

里(Gisue Hariri and Mojgan Hariri)為雜誌《居家美化》｛House 
Beautifu/)設計的「數位之家」(Digital House)亦明顯展現類似的 

洞見。這項設計改造自一九六◦年代「建築電訊」(Archigram， 

譯者按：由庫克所領導的一個建築團隊)的庫克(Peter Cook)提出的 

「插接式」(plug-in)邏輯，插接式建築包含一棟中央建築，其 

附加的廠製房間可以連接至中央建築，可連接各種新式的電子 

設備。數位之家的主牆面是由液晶螢幕(LCD)組成，兩位建築 

師將這面牆稱作「未來的建築要素」(引述自Riley 1999: 56)。

當然，牆面大小的螢幕經常出現在二十世紀的科幻小說 

裡。在《明日的景象》｛TomorrowRevealed, 1955)中，作者艾金 

森(John Atkms)想像著牆面不只是螢幕，還能夠成為互動設 

備，整間房屋變成某種具有意識的實體，它能夠說話、思考、 

聆聽、行動，甚至提供娛樂：

牆壁可變化為三度空間立體的叢林、大草原，或是任 

何你喜歡的東西，也能呈現童話故事與傳奇故事的場 

景，並顯現各種符合的動植物、味道、聲音、烈曰、 

冰雪。牆壁還不夠活潑，不過它們即將轉變：這些牆壁 

由晶體製成，利用位於玻璃螢幕後方，極保守敏感的彩 

色薄膜播映影像，這些影像還能散發氣味與聲音(Atkin 

1955: 180)。

這些牆面大小的螢幕也在許多科幻電影裡扮演重要角
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色，這類著名影片包括了佛列茲朗(Fritz Lang)的〈大都會〉 

(Metropolis, 1927)、曼澤斯(William Cameron Menzies^〈科幻雙 

故事〉(Things To Come, 1936)、楚浮(Francois Truffaut)的〈華氏 

451 度〉(Fahrenheit 451，1966)、范霍文(Paul Verhoeven)的〈魔鬼 

總動員〉(Total Recall, 1990)。這類電影能立刻引人注目的，即 

為這種牆面螢幕的政治多功能性。在〈大都會〉裡，牆面螢幕 

是技術官僚權威的象徵與實際手段，也是位在城主頂樓辦公室 

的一種獨特裝置：在電影〈科幻雙故事〉裡，螢幕促進了一種 

更加民主的技術官僚制形式，散佈在普羅大眾之間，以發揮教 

育與傳播等明顯有益的用途；電影〈華氏451度〉拍攝於廣播 

電視時代，在這部電影裡，牆面螢幕成為安撫一般人民的宣傳 

工具；在〈魔鬼總動員〉中，牆面螢幕提供各式各樣的影像， 

包括即時新聞與週遭環境事物，以生動描繪電影主角的精神分 

裂狀態。

結果證明，相較於牆面螢幕在物質上及建築上的產製， 

它在文學描述或電影中比較容易被提出與仿製。令人惋惜的 

是，一九九O年代中期，製造這種高解析度大型螢幕的硬體

3 設備仍未臻成熟，比爾蓋茲不得不縮減原本野心勃勃的計 

畫。不過，正如彭茨與湯瑪士所預測，數位電影系統的衍生 

技術，意味著牆面大小的影像不久就將成為居家的常見體驗 

@。成為電子視窗的牆面建構了一個新奇的觀點(point of 

view)，這個觀點不再與地點相連，相反地，其建立了明顯能 

夠開啟不論「何地、何時、何事」的多變視線。這種視窗牆 

面徹底地改寫了居家生活，取代了慣常的内部佈置，同時也

© 德州儀器(Texas Instrument)的數位光學處理(Digital Light Proc­
essing, DLP＞科技最初是為了要發展投射技術，後來成為供消費者使 

用的影像投影工具，參見馬怪爾(McQuire 2004)。
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打亂世界的空間性。

貳、科技本質

在此，我們可能要注意與上述情境相關的幾個要點。首 

先，儘管(或許是因為)科技的發展超乎想像地快速，我們要注 

意的是，想像與欲望持續超越科技的情況。這裡舉一個參考例 

子，眾所周知，電腦領域已經經歷為期數十年的快速發展時 

期。在1993年《連線》(恥雜誌的創刊號中，戴维斯(Davis 

1993: 30)便曾經評論：

如果在過去二十年間，汽車技術以相同的速度持續進

步，那麼現在你的愛車一小時將能行駛五十萬英里，一

加侖的汽油能跑完一百萬英里，同時一台車也只需花費

少少的一千美元。

然而，即使在這個其中許多變化本身大多是與速度相關 

(以電腦處理器能力及頻寬來衡量)的領域中，技術變化速度令 

人頭暈目眩，但是這種快速變化還是讓許多人對於其他事物 

並沒有因此變得更快速而感到不耐煩並倍感挫折。一九九O 
年代中期，由於頻寬的限制與解決頻寬問題的成本曰趨明 

顯，「全球資訊網」(world wide web)很快地被諷刺為「全球等 

待網」(world wide wait) »就像比爾蓋茲一樣，我們時常發現 

自己是在等待科技趕上我們——由企業廣告所激發——的想 

像。最顯著的例子，就是一九八O年代中期至一九九O年代 

初期，人們對於虛擬實境(Virtual Reality)科技產生熱切渴望卻
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又夾雜恐懼害怕的心情，在這個時期，「網際空間j(cyberspace) 
成為千禧年想像的新興領域。確實能使用視訊電話(EyePhones) 
以及其它虛擬實境系統(VR system)的使用者不久就發現，這 

些體驗遠不及〈未來終结者〉(The Lawnmower Man. 1992)這類 

電影所提供的感知幻覺。雖然確實有某些產業，為了商業目 

的而大肆宣傳這些幻想，不過，有一種渴望確實存在(即某種 

對科技的渴望)，我們必須清楚地知道，這種渴望是驅使進步 

意識型態的部分原動力。長久以來，征服自然並超越身體限 

制的深層渴望，一直都是進步信念的支柱，這種渴望讓人不 

斷投人一波波的科技潮流這股風潮在「科技文化」 

(techno-culture)出現時達到最高峰，在科技文化裡，「自然」 

(nature)的地位與「人類本質」(human nature)的描繪都以新的 

方式形成問題意識©。'

4 如果征服並超越自然的幻想，成為現代科技發展的普遍前

提，媒介界與傳播界則能夠為這種想像提供異常豐饒的沃土 

因為媒介與傳播科技具有重新配置感知與經驗的空間要素及 

時間要素的能力，能使我們「遠距離」地看見、聽見、甚至 

行動，所以這些媒介與傳播科技，讓人們不再視自然的既存 

架構為理所當然的事。各個世代的媒介都具有跨越空間與壓 

縮時間的能力，包括電報、衛星電視、網際網路都是如此， 

這種能力不只有效地使我們對於現代想像感到著迷，也在基 

本上形構了現代性的經濟與社會關係。正如紀登斯(Guldens

@/_旦「自然」不再對立於「文化」，而是被包含文化在内，那 

麼•這兩個領域就會逐漸地融合為1科技自然」(techno-nature)與科技 

文化。貝克(Beck 1994: 27)指出，這樣的轉變代表我們已進入「風險 

社會」(risk society) :「對於自然的抽象化引領人們進入工業杜會，而 

將自然整合入社會則使我們跨越工業杜會」。
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1991: 17)所觀察：

現代社會組織預設在人類相互之間並沒有實際在場

時，仍可以進行精確的行動合作；這些行動的「時間」

是直接地被連接到「地點」，但這種連接並非如同前

現代時期那樣是透過地方(place)來中介的。

以地方為主要根據的生活方式，與新興的生活型態，在其中 

空間經驗日益開放能夠接觸他處發生的事件已經成為自工業化現 

代性以來的一項主要特色，這兩種生活方式的差距不斷擴大。十 

九世紀後半葉期間，新的以蒸汽為動力的交通工具，例如火車和 

船隻等，使人們能夠更快速並持續地穿越空間，殖民帝國與國際 

貿易皆得以大幅擴張。二十一世紀，新媒介科技跨越遠距離而「即 

時」行動的能力大為提升，替全球化的後工業時期奠定基礎，這 

個時期的特色是：跨國的經濟與文化交流逐漸滲透進入日常生活 

的「在地」縫隙。拉許(Lash 2002a: 15)認為，新傳播型態的重要性 

為邁向「科技化生活型式」的總體轉變打下基礎，這種生活型式 

的特色是人機介面(human-machine interfaces)普遍滲透人們的生 

活。在文化「在結構上是遠距離文化的」前提之下，社會聯 

繫(social bonds)的形式轉變成是科技的：'

我自己就像人機介面一樣地運作，也就是說，我以自然

生活的科技型態來運作。我必須學習使用社會生活中的

各種科技……因為我的社會生活形式是通常且一直都

是在遠距離的。我無法在沒有我的機械介面之情況下，

穿梭這些距離並進行社交活動(Lash 2002a: 15)。
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既然這些發展共同重新定義了經濟交流的速度與人類經 

驗的時空框架，因此，毫不令人意外的是，文化反應(cultural 
responses)似乎通常同時向過去和未來的時間延伸：一方面朝向 

創世神話及傳統上被當成諸神的一種全知存在，另一方面則朝 

向未來，包括身體在内的所有物質都被溶解成一種難以想像的 

終點，這種廣泛的範圍，突顯出長期以來對於科技變遷的回應 

之兩難程度。對於科技超越的渴望與所謂「科技無意識j

5 (technological unconscious)的文化產製一直有緊密的關聯，而現

代藝術與文學領域對這個主題有十分中肯切實的探討，或許最 

顯著的是科幻小說這個現代文類。艾金森在一九五O年代所描 

述的「心電感應屋」(telepathic house)，在二H—世紀開始之際 

雖已經遙不可及但多多少少還是可以被認出來。「還不夠具有生 

命力」的牆面挑起了以科技創造生命這種專屬於現代的神話， 

這種加人現代意識的敘述早在雪莉(Mary Shelley)的《科學怪人》 

{Frankenstein, 1818)就已出現，在書中，極具人性的「怪物」由 

數個身體部分所組合而成，其生命力來自於電流。

如果雪莉筆下的科學怪人是用來指出，在受到蒸氣動力或 

電力所支配的社會裡，人類與機器之間的疆界已越來越模糊* 

則下個世紀巨大的工業化轉變則需要創造一個新的原初場 

景，佛列茲朗的電影〈大都會〉(Metropolis, 1927)中創造機器 

人的著名場景則滿足了這個需要，令人難忘。雖然〈大都會〉 

裡的機器人也因為電流而失去活力，但是這與雪莉筆下以零件 

拼湊而成的科學怪人是完全不同的實體。這類科技製造的機器 

人已不是粗糙的複製品，我們可以想像這種機器人看起來與實 

際人類沒有太大差異，比起電影的技術影像創造的可見世界之 

奇妙複製物，這可說是一大轉變。

第二次世界大戰之後，隨著操控學的典範(cybernetic para-
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digm)出現，不可思議的賽伯格(cyborg)O逐漸描繪出人類與機器 

的相遇。賽伯格不是傳統所定義的人類和機器，而是這兩者的結 

合成資訊與傳播系統而製造出的混合體。一九八四年，哈洛威 

(Haraway 1991: 150)發表深具影響力的〈賽伯格宣言〉(Cyborg 
Manifesto)-在這篇宣言裡，哈洛威挪用「賽伯格」一詞來強調 

在文化被迅速地電腦化過程中的認同情境：「到了二十世紀末 

期，我們的時代是神話時代，我們全都是複合體，是機械與有 

機體結合所創造出的系統化組裝混合體；簡言之，我們都是賽 

伯格」。操控學的典範對科學研究的軌跡產生重大影響，尤其是 

生物工程學的發展。因為人類基因體計畫(Human Genome Project) 
成功地募集大筆研究資金，所以測繪階段的完成時間早於原先 

預定的二OO◦年，這項基因研究計畫主要以操控學的角度理 

解具有生命的身體，並將其視為遺傳程序執行的電腦系統，其中 

去氧核糖核酸(Deoxyribonucleic acid, DNA)則是「生物遺傳基因的 

密碼」。在這個脈絡下，吉伯特(Gilbert 1992: 96)喚起了一個數位 

原初場景，期待有一天我們能在口袋中拿出一片光碟，說道：「這 

裡有一個人類，那就是我」，這是對於個人媒介的新概念；人類 

就是媒介。

上述有關科技誕生的三個敘事幾乎橫跨兩個世紀，可解 

讀為科技改寫自然的重要時刻，這時資訊機械(也就是媒介) 

補足了工業機械的不足，而程式化的和有專利權的生活型態 

吸引著人們。拉許(Lash 2002a: xi)強調了這項發展的軌跡，在 

他將基因工程學的出現連結到更廣泛的權力運作轉變的時6

O賽伯格一詞是「機械性的有機體」(cybernetic organism)的縮寫， 

這項詞彙是克萊恩斯與克萊(Clyncs and Kline 1960: 27)於一九六O年 

所提出，兩人受到韋納(Norbert Wiener 1948)有關有機體與機械體的著 

作所影響。參見馬怪爾(McQuire2006)"
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候，並且認為權力知識模式從論述模式轉變為資訊模式意味 

著「……『生活』不再是關於有機系統的問題，而是一個科 

技系統的問題」。

參、家庭的重組

由於這個強烈不確定性影響了過去被視為理所當然的社 

會經驗「基礎」，因此，我希望試著讓自己對蓋茲豪宅的看法 

跳脫以下的常見軌跡：昨日的科幻小說將成為今天的現實， 

這項議題比這種敘事所傳達的循序漸進更為複雜。事實上， 

我希望將蓋茲的房子解讀為一種隱喻：當代城市裡，電子媒 

介與數位媒介對公共空間及私人空間所施加之普遍重組的影 

響。在大都會規模下，個人家庭的轉變是與城市空間的重構 

相並行的，而在全球的規模下，個人家庭的轉變則是與數位 

網絡的擴散相並行的，這些數位網絡重塑了經濟和政治力量 

的動力，也重塑了文化關係之基礎。事實上，最重大的轉變 

在於那些曾經是(或至少被認為是)壁壘分明的前線或邊疆地 

帶，包括家庭、地方、城市、地區、國家、國際等，如今似 

乎已無可避免地彼此重疊。媒介流動走向全球化，伴隨而來 

的是家庭生活空間的重組，包括家庭的微觀政y台。

如今，居家本身涵蓋各種媒介型態，g午多媒介形式正從過 

去地區或國家層級的單向廣播系統，轉變成一種在其中各個消 

費節點也具有生產能力的互動式全球網絡。正如柯蘿蜜娜 

(Colomina 1994: 210)所指出：「如今房屋就是媒介中心，這個事 

實將永遠地改變我們對於公私之理解」。如果在媒介無遠弗屆 

的年代裡，房屋的疆界變得更容易滲透，那麼國族國家的界線
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也是如此。因此，當代文化認同必然不受限於以單一國家領土 

之地理疆界為基礎的「41像共同體」，而是日益呈現出重疊交 

錯的衛星軌跡與數位網絡的流動交織而成的馬賽克圖案。同 

時，媒介裝置成為形塑當代城市公共空間的普遍元素，這些裝 

置安裝於城市的基礎建設裡，其地點和型態十分多元，包括資 

訊展示亭、大型公共螢幕、數位監控攝影機、電腦化的交通運 

輸系統等。行動媒介新世代的發展透過日常生活歷程而進行， 

使得公共與私人空間之間的既存疆界面臨更嚴峻的挑戰。從電 

話便能看出空間關係產生轉變的端倪，過去大半世紀以來，電 

話通常是撥至房屋或辦公室等固定位置，撥電話的人要問某人 

是否「在那裡」：相反地，行動電話的慣用問候語則是=「你在 7 
哪裡」？在這樣的年代，媒介變得流動、無所不在而個人化， 

科技與個人已經融合在一起了，而這種融合很快地被視為理所 

當然的事。

因此，蓋茲豪宅中的牆面螢幕可以解讀成一種徵兆，象徵 

著各種新媒介科技與平台不僅重新定義了建築與都市生活，也 

重新定義了這些領域內社會生活的方式。城市的形象與對城市 

疆界裡的生活之想像方式，皆不停地變動。如果牆壁的功能是 

做為建築基本條件一事逐漸引起質疑，那麼家庭的私人空間與 

街道的公共空間同樣會引起質疑。要能深人思考這些其影響擴 

及到現代認同特有之內在主體性，以及公共空間做為集體互動 

及政治議論平台之角色的情境，需要跳脫媒介再現（media 
representation）之理論典範。關於「再現」一詞，我指的是以某 

個基本（未經闡明過的）假設為基礎的各種論述，這個基本假設 

就是媒介扮演著再現（無論真實與否）外在世界的角色。媒介終 

將脫離「真實世界」，我們對這個事實的理解揭示了大量的現 

代媒介分析與「後現代」論述的出現，後者指的是當面對媒介
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疲勞轟炸時，真實將崩解或變得模糊。當如何透過媒介來建構 

或媒介如何建構世界的議題仍然舉足輕重之時，同樣重要的 

是，我們必須徹底承認，媒介再也無法與社會面向分離，就此 

而言，媒介也不能睨離政治、經濟與文化面向。媒介在當代經 

驗產製所扮演的角色曰益重要，要承認這件事實，我們就必須 

接納麥克魯漢對於構成環境的見解。當媒介科技持續延伸 

並跳脫家庭、辦公f戲院等固定位置與特定消費空間時，此 

現象變得更加顯而易見。如今，遊走世界普遍需要不斷地通過 

各種媒介的流動並參與其中。如今，家庭、街道或城市皆已脫 

離不了重新分配了各領域中的社會互動之規模與速度的媒介 

裝置。

當然，這裡指的「居家」不僅是物質性的結構，同時也代 

表文化歸屬感及生存的避風港。然而，我們必須嘗試將物質與 

心理面向結合在一起，而不只是將其中一項化約成另一項，這 

點非常重要。在此有一項概念，影響著當代建築與都市生活的 

空間突變，包括我們進人建築物裡的方式、房間之間的通道、 

不同位置的鄰近性等，都與影響主體性與意義等社會關係的當 

代思想與經驗的轉變，有著緊密的關聯。李歐塔(Lyotard 1984) 
提出\「大敘事」(Grand Narratives)的危機是後現代的基本情 

境，至少大敘事的危機多多少少可理解為受疆界、參照與空間 

危機所影響。我們如何劃分內與外？如何協調近與遠？如果 

8 「此地」與「彼方」不再有區別，而是即將融合為一，這將會

導致什麼事情發生？ 1

這些問題對我們現在定義「居家」的方式產生深刻影響， 

不管是在私人住所、後工業城市或徹底離散的社群等構成當 

代國族國家中之異質「家園」的層級上。過去的地理問題是： 

「你的家在哪」？如今已被新的問題取代：「家的意義為何」？
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當代都市型態具有前所未有的規模與分布，這種都市型態是 

否仍等同於歷史上所謂的城市？城市是否能順應即時媒介特 

有的科技行動新型態之優點？科技普及化之願景再度復甦， 

科技異化的威脅反覆出現，這兩者之間的拉鋸使我們極需探 

究如今「在家」(at home)的意義為何？仍然指某個特定的位 

置、地點或領域嗎？或者是指某種情境、在場(locatedness)或 

文化歸屬的特定概念？更重要的是，現在我們該如何標示家 

的座標定位或是劃分家園界線？

肆、科技的詭奇現象

一九一九年，佛洛伊德發表了著名的論文〈「詭奇」現象〉 

(The Uncanny)中，在這篇論文裡，佛洛伊德(Freud 1955)追溯德 

語unheimlich的詞源，這項詞彙常譯成英文的「詭奇」 

(uncanny)，更常照字面意義譯成「家園不再」(unhomely)。對 

佛洛伊德而言，詭奇的感覺並非陌生或不熟悉的事物所引起， 

反而是瞭解或熟悉的事物產生異常變化時，詭奇的感覺便會出 

現。詭奇感是一種令人不安的家庭生活，透過明顯不熟悉的方 

式回歸熟悉。在論文的其它部分，佛洛伊德對謝林(Schelling) 
的論點大表讚賞並加以引述，謝林將詭奇定義成某種應該繼續 

隱藏的事物之揭露。因此，詭奇是隱蔽與揭露的複雜場景，也 

是掩蓋、揭露、不當曝光的複雜場景。

在該論文的討論中，佛洛伊德繼續將詭奇與兩難的體驗連 

結在一起，也提出許多具啟發性的範例。首先是不確定性，就 

像生物是否具有生命？或者反之，物體真的不具有生命？第二 

項例子則是談到難以理解的人或分身(doppelganger)(在此，佛
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洛伊德描述了自己的經驗，他看見自己的倒影卻認不出來，回 

憶起來，他發現他不喜歡自己的樣子)：第三項例子則關注於 

想像與真實之間的區別遭到消除之體驗，正如维德勒(Anthony 
Vidler 1994)所指出，雖然在浪漫文學與十九世紀龐貝和特洛依 

等地下城市被發掘的情境下，佛洛伊德發展出有關詭奇的概 

念，不過，佛洛伊德劃分的範疇特別適用於探討當代媒介科技 

如何能夠重新分配身體、時間與空間，而且看起來似乎能夠任 

意地重新分配。

9 蓋茲的豪宅清楚地顯示，堅固的牆壁逐漸被不斷發光的電

子螢幕所取代。看著那些奇特的視窗，我們獲邀感受這世界， 

彷彿能夠跳脫身體限制：我們從那不在場、從未去過的地方去 

觀看這世界：儘管是日常生活熟悉的事物，這種跳脫肉體感受 

(以精神分析的術語而言，這種感受等同於從「異地」觀看的 

想像)的型態仍具有強烈的詭奇感。在此論文中，佛洛伊德的 

主要參考觀點來自十九世紀電夫曼(&.-T.A. Hoffmann)的故事 

mm (The Sandman)，在霍夫曼的故事中，睡魔是半虛構的

人人用這個故事角色來勸小孩子上床睡覺。有一次，年 

幼主角的保姆告訴他：

睡窀是個相當邪惡的男人，小孩子不上床睡覺的話，他 

便會出現，並且將一把沙子丢向小孩子的眼睛，讓他們 

痛得跳起來並且血流滿面(引述自Freud 1955: 237)。

在故事分析中，佛洛伊德(Freud 1955: 230)將詭奇經驗與 

「視覺遭到剝奪的概念」連結在一起。當然，更深層的佛洛伊 

德式比喻便是無所不在的閹割恐懼，但是，在我們過快地達成 

這個結論前，霍夫曼的著作或許值得我們更仔細地閱讀。在許
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多方面，「視覺遭到剝奪」的恐懼類似照相機發明後不斷困擾 

著現代意識的憂慮。雖然科技影像已經嵌入將理性與真理連結 

到光亮與透明的啟蒙運動論述中，使得政治代議所追求的透明 

度以及影像再現所具有的透明度之間，因而產生直接的關聯，

但這個論述的另一方面則是一種威脅，即影像原本只是用來添 

浦眼睛的不足之處，但影像將喧賓奪主進而取代眼睛。也就是 

說，媒介將實際剝奪我們的視覺，剝奪我們觀看的能力。

早在一八八O年代，當攝影技術首度工業化且公共影像開 

始大量出現在新聞報紙與明信片時，相機就具有強制綁架事物 

外觀並將其轉換入新情境的驚人能力，這項能力突顯出影像與 

指涉對象之間連結的不穩定性。這逐漸揭示了現代符號無法鞏 

固意義，而這種不穩定性在實證主義知識模式的核心中出現裂 

縫。十九世紀中期，科學觀點熱切地宣稱攝影是客觀的事實，

不過這種觀點漸漸被基進的混亂現象所打敗，克拉克考爾 

(Kracauer 1995: 58)巧妙地將這種混亂現象稱作現代影像之「風 

暴」。辱相寫實主義的兩難是哈伯瑪斯(Habermas 1%9)所謂「公 
共性」"(publicness)這種不穩定性的主要重點，公共性為政治正 

當性(political legitimation)的現代型態形構了重要準則。對於相 

信視覺影像能夠使我們更接近真實與下述逐漸浮現的懷疑形 

成有趣對比：媒介塑造妨礙真實的屏障。由於科技影像可能在 

各種情境下被操弄和再製而形成的語義不穩定性和科技影像10 
的事實拉扯之間的緊張狀態，一直無法獲得解決。反之，這種 

緊張狀態一直重複出現在每一種新興的影像科技中，不管是攝 

影技術、電影、電視、虛擬實境等，進而一再引起了影像可以 

取代真實的恐懼。在數位影像的美好新時代裡，這種兩難狀態 

更為強烈。從此，我們開始能看見麥克傑克森(Michael Jackson)
在眼前幻化成一隻豹，或者山姆尼爾(Sam Neil)在〈洙羅紀公
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園〉(Jurassic Park, 1993)中被一群恐龍追逐。也就是說，我們能 

夠看見我們明知不存在的事物之動態影像，這是一種因為新的 

急迫需求而產生的科技影像、寫實主義、以及具體感知之間的 

糾結❺。

在此，我的旨趣並不在於嘗試去將「操弄」和「照相寫 

實主義」區分開來，也並非要界定真理與意識型態，彷彿這 

種情形在固定的有限基礎下就能處理。反之，我更希望探討 

媒介科技做為我們日常生活核心整體的一部分所受到的兩 

難。如维希留(Virilio 1995: 99)指出:「科技議題無法擺脫科技 

在哪裡發生這項問題」。電話、收音機、電視、電腦等裝置 

直接切人家庭生活的核心，踏入私人住宅那座有形的大門 

進人住宅逐漸仰賴電子迴路的啟動，而非被實體通道所限 

制，家庭被視為永遠以網路連結大量資訊流動的互動式節 

點，這點快速地改變公共與私人空間之區隔與動態。其中- 

項結果在於家庭產生深刻的去疆界化(de-territorialization)，我 

們在家裡牆面上看見並體驗的事物範圍已不再有限制。同 

時，由於同樣的力量，公共空間也經歷深層的轉變，各種不 

同型態的遠距離行動之即時性，使得實體在場的社會重要性 

逐漸消失。現代媒介與現代都市生活間的交流，改變了空間 

與經驗、熟悉與陌生、自己與陌生人間的關係。人類感知與 

科技觀點間的界線逐漸模糊，促使我們重新思考意識的空 

間，掌控現代性的自主性與内在主體性之模式，也漸難與日 

常生活經驗調和。

❺這並不是表示數位的開端「導致」採用攝影的權威面臨危機；事實 
上它反而還加強了其重要性，尤其是某些機構，例如新聞組織及警方， 

皆投入大量資源尋求攝影的證據，而在照相理論中，這類證據已經被廣 
泛地闡釋清楚。
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空間連續性是社會關係的歷史「基礎」，有別於這項假設，

圍繞在我們身邊的連續空間之即時性逐漸被間歇、不連續而波 

動的母體所覆蓋。螢幕視窗中，空間突然地出現又消失，我們 

能立即啟動實際上不連續位置的連結，而這種連結短暫而且 

在本質上不穩定。居處於媒介科技的擴散所建構的時空裡 ， 

會從根本上改變了人類感官與感知範疇，支撐起質疑身體限 

制與具體感知之權威的一連串相遇。正是#4技逐漸取代身體 

成為人類體驗的主要方法的這種傾向，引發了先前我談到的11 
疆界、參照與空間危機~發生在某地的事件能立刻影響另一 

地點，或者彼此影響多個其他地方，其影響力可能蔓延至全 

世界。由於實境電視與「即時」網絡媒介，傳統將「事件」

定義成獨立發生事件的詮釋逐漸引起疑問。在此情境下，距 

離、接近性、在地性、內在性、外在性等概念皆產生多種嶄 

新的意涵。位置、疆界、開放與封閉體系間關係的轉變，顯 

現出當代經驗的一個重要面向，而我希望稱之為科技的詭奇 

現象(technological uncanny) °
十九世紀時，詭奇現象通常與黑暗、隱蔽的空間有關，經 

典文學例子便是愛倫坡(Poe 1839)的《厄舍古屋的倒塌》(7^＞
Fall of the House of Usheh '敘事者面對活人被牆圍堵並活埋在 

房屋裡的恐懼，這棟房屋呈現可泊的有機特質。許多「病態」

的陰冷潮濕地窖、隱密的凹槽、發霉的閣樓正是現在科比意(Le 
Corbusier)等建築師試圖揚棄，並且以平頂建築加以取代的建 

築，樁柱結構高架於地面，屋旁有青翠草木圍繞，並且設有陽 

台與窗戶，可讓光線及空氣不斷流動。揭露隱蔽之處並且揭開 

壓抑的事被認為具療癒功效，也是一種驅除邪惡的方式。相對 

地，科技的詭奇現象並不具有隱藏空間$隱蔽功能，反而具有 

维希留巧妙稱之 ＜空間過度曝|边＞、對於维希留(Virilio
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1991a: 19)而言：「這種過度曝光吸引我們的注意力，因為它提 

供一個沒有對立，也未有隱蔽空間的世界，在這個世界裡，E1愛 
昧而不透明只是短暫插曲」。借用佛洛伊德的「不當揭露」—— 

亦即對原本應维持隱密之事物的曝光——概念的前提下，我將 

論證當代趨勢朝向科技可見度與社會透明度的發展造成許多 

影響，遠離了曾經被想像是理性主體之標記的真理與知識型 

態。啟蒙運動的夢想是藉由公共監視，來讓權力運作臣服於理 

性控制，這個夢想持續擴大，轉變為家庭逐漸的媒介化以及依 

循監控與公開展示這兩個核心而進行的都市空間重建。另一方 

面，如果遍及整個都市空間的媒介範圍都支撐著工具性控制的 

策略，那麼越來越明顯的是，可見度與安全性彼此不再相關 

如韋博(Weibel 2002: 214)認為」「越多國家試圖讓國民變成透明 

人，使社群變得更透明化，就會產生越大的不安全性」。遠超 

過國家監控的影響，正是嶄新的媒介平台——從不休息而且唾 

手可得的媒介——讓市場關慘袈商品價值的範圍，得以延伸至 

曰常生活的更多領域之方式。

然而，即使承認了這些現象的延伸範圍與程度，重要的 

是，我們要認清這些現象並非無可避免亦非徹底涵蓋一切。依 

此概念，科技詭奇現象的概念具有一個策略性目標。對於起因

12 於城市與做為「居家」之私人住宅的科技轉變所導致兩難的突 

顯，提供了一種解讀社會衝突與政治爭議之新興徵兆的方式 

若要實現這項目標，我們必須讓詭奇現象脫離柏克式(Burkean) 
崇高的浪漫主義起源❻。它同時也要求我們對於佛洛伊德論述

©如庫比特(Cubitt2004: 9-10)曾指出，極端的體驗傾向存在於歷 

史、時間與社會之外。瑪克斯(Marx 1965)與更近期的奈伊(Nye 
1994)、凱瑞(Carey 1989)與莫斯可(Mosco 2004)等人將科技與極端連 

結在一起。
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之運用也必須納人重要的歷史脈絡，藉此詮釋媒介科技引發的 

空間兩難，而這些媒介科技是往往壓抑而隱晦的政治衝突徵兆 

©。關注新媒介科技造成的社會文化經驗所具有的兩難，有 

助於將媒介城市的空間性設想成重疊與置換的空間，同時也 

有助於思考各種不同媒介時間性，包括過時、延遲、延期等 

效果，這些時間性通常受到「即時」網絡之趨勢所隱藏或壓 

抑。

伍、空間與時間的「消滅」

■7九九三年，在世界通訊有限公司(MCI)拍攝的電視廣告 

中，該公司強力預示「資訊超級高速公路」的來臨，該廣告以 

下述話語呈現：

未來將開啟一條路。這條路不是連結兩端點而已，

它將通往所有地方，其速限等同於光速。但是，它

將不會自此地通向彼方，彼方將不復存在，我們終

將只會在這裡。

雖然廣告以熟悉的道路隱喻做為開始，不過，很快地，我 

們發現這則廣告顯然不是想像一條傳統線性的道路，而是一個 

網絡(network)，在這個網絡裡，無限的速度克服了距離，創造 

出永恆在場的科技型態。在一個「永遠只有在此地」的世界中，

O 一九三O年代的班雅明這個例證相當具啓發性，他擷取佛洛伊 

德論點而創造視发無意識」(optical unconscious)概念以做為科技影 
像與都市體驗間不斷轉變組备的理論化根據。參見第三章。
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世界通訊有限公司呈現的，與其說是具有明顯目的地之旅程， 

不如說是科技戰勝了邊緣與邊緣性。廣告邀請我們想像那永遠 

不會在「局外」或「彼方」的未來，而是永遠在「此地」。這 

種想像的超越所具有的社會與政治影響仍然不明確，若彼方不 

復存在，這是否意味著(至少在想像上)它者地位的消逝，這是 

領土支配與同化等殖民策略的最終解決方法，亦即维希留(Paul 
Virilio 1986: 135)所謂的全球地緣戰略同質化(geostrategic ho- 
mogemzation) ?或者是顯示出的另一種現象？一旦此地變得全 

面而普遍(大膽一點的會說是民主化)，那麼核心以及邊陲地 

帶、自我與他者之間的殖民階層體系是否仍能夠维持同樣的權 

威性？以另一種方式來說明這個問題，就是如果熟悉的座標遭 

到剝奪且被迫踏上旅程，這種情形是否會使人去問題化宰制和 

推翻根深蒂固之權力關係？或者這只是加重了普遍的迷失與 

異化的既存狀態？

世界通訊有限公司的廣告，呈現出以光速連結之無所不在 

的網路形象，這個形象利用了盛行的世紀末修辭預言，亦即網

13 路最終將造成時間與空間的消滅。這種言詞從《連線》(耐必 

雜誌推崇為聖人的麥克魯漢(McLuhan 1974: 11)身上汲取烏托 

邦式能量。一九六O年代中期，麥克魯漢發表著名的宣言，聲 

稱電子媒介「將我們的中樞神經系統延伸至全球，並廢止了地 

球上的空間與時間」。然而，若回顧到更早之前，相似的言論 

恰可追溯至二十世紀初&一九◦九年，馬里内蒂在

《費加洛日報》(Ze Figaro)發轰〈未來主義宣言〉(Founding 
Manifesto of Futurism)，讚揚科技速度的勝利，並且大瞻地聲稱

「時間與空間已如昨日死」(Apollonio 1973: 22)。一九二四年， 

科比意(Corbusier 1971: 187)出版《都％學》C Urban is me »後被 

翻譯為《明日之城》(City of Tomorrow)、，他在書中提出對現
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代辦公室的觀點，強調「所有事物皆聚集在破壞時間與空 
間的裝置，如電話、線纜、無線設備……」。@•九二三年，在 

其著名「電影眼」(Kino-eye)宣言裡，维爾托夫(Vertov 1984: 18) 
聲稱電影是一種能夠殲滅時間與空間的機器，這種機器「不受 

時間與空間的限制，我能將世界上任何既有的點結合在一 

起」九三八年，霍華休斯(Howard Hughes)搭乘飛機完成連 

續的環遊世界旅行，〈每日新聞〉(News of the Day)的新聞短片 

稱讚霍華休斯是「世界上第一位消滅時間與空間的人」。我們 

還能輕易地提出更多相關例證。

事實上，希弗布希(Schivelbusch 1986)曾指出，早在一八二 

O年代便有類似的話語，當時，蒸汽動力火車這項發明徹地 

改變了人們觀看、體驗景觀的方式。以機械為動力的移動，伴隨 

而來的是旅行速度的提升，經過設計的軌道提供相對順暢的運 

輸，火車旅客能坐在玻璃窗車廂內，所有這些都共同改變了人對 

空間的感知。根據希弗布希(Schivelbusch 1986: 10)所言：

'JL，時間與空間的消滅」是十九世紀早期普遍慣用的語

句，用來描述一種新情境，鐵路剝奪自然空間_直以來

的絕對力量之後，鐵路將自然空間放置到這種新情境

裡。移動不再依賴自然空間的條件，而是仰賴創造自己

空間性的機械力量。 九

在他撰有探討科技超越性的開創性著作中，李歐•馬克斯 

(Leo Marx 2000: 194)觀察對十九世紀美國新興機械文化的類似 

回應：

整體發展詞彙中，沒有比「空間與時間之消滅」更為常見
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的詞語。這項詞語借用自波普(Pope)那相對模糊的詩句 

[……]。波普誇大的情感表現顯然符合科技發展的超越 

性。

隨著一九八O年代「虛擬空間」的發明，類似的情緒表現 

再度出現，這種現象顯現出我們需要將這些情緒表現詮釋為某 

種特定修辭。若要更加瞭解逐漸浮現的科技、疆域與社會經驗 

之間的關係，這樣的立場是必要的第一步。輕易地就從表面上

14 接納「消滅」的論點所具有的其中一項問題在於，它將當前定 

位成歷史發展過程的頂端，而幾乎未留下任何空間來概念化未 

來的變遷。時間與空間仍並未消失，在這個命運於將近兩世紀 

前被廣泛地宣稱以後。然而，時間與空間個別、共同地被體驗 

的方式也必然經歷劇烈且徹底的轉變。

一旦我們瞭解「時間與空間的消滅」論點形成一項在現代 

生活科技面向轉變中反覆出現的論題，那麼我們就可以構思 

(plot)這個主題所立足的獨特起始點，尤其是關乎新交通運輸與 

媒介科技發展。我們可開始描繪一不斷循環的發展歷程，在此 

歷程中，消滅這個辭彙，創造了一個同化了新奇及可能斷裂之 

時空體驗的一個特別時刻。根據此觀點，瞭解這種修辭得以延 

續，有部分是因為其具有適應性的功能，關於這點是非常重 

要的气車在馬里内蒂的論點中佔據重要地位，科比意的觀 

點則為霉話與廣播；維爾托夫(Vertov)是電影；休斯(Hughes) 
為航空旅遊；麥克魯漢為電視；世界通訊公司則看胃＞網 

路。

將「時間與空間的消滅」之修辭，定位為消滅與回復動態 

循環中的某個特定時刻，這能使我們審慎地關注於轉變的歷 

程。若「消滅」的修辭通常與新科技開始蓬勃發展相關，而「同
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化」階段則對應到科技完全成為主要社會習性，進而建構嶄新 

的抽象知識與社會實踐型態，那麼區隔這兩端的便是協商 

(negotiation)的歷程@。正是這個介於中間或轉變階段是我希望 

在這本書中特別聚焦的。如班雅明(Benjamin 1999b: 857)許久前 

曾指出，分析「處在十字路口」的現象具有策略價值：「也就 

是說，歷史世界上某種新觀點的反動或革命性運用之決定正 

在成形」。在這十字路口，新現象的矛盾趨勢與曖昧潮流通常 

帶有著顯著的政治意涵。追溯過程中，所謂具「邏輯性」的 

未來發展路徑可能已不再必然發生；仍有許多其它可能性存

在。

鐵路本身是這種辯證的重要例證。如希弗布希(Schivelbusch 
1986: 10)證明，對於蒸汽動力的最初反應，似乎傾向於關注它 

對既有地理與行動模式的深刻破壞。加速的機械運動打破實體 

人類經驗所習慣的時空，這種深刻的破裂感便構成時間與空間 

消滅的現代修辭，樹立瞭解許多未來科技發展的標準。大部分 

的發展歷程可以藉由消滅之修辭來理解，這樣一個事實絕非代 

表著反動都是負面的。反之，「消滅」修辭的主導地位代表著，

與過去斷裂這樣的體驗是正在進行之科技變遷的主要記號。在 

「消滅」修辭中，科技通常被定位為具有自主性的能動者，使15 
得關注於這種變革性力量的誇大言論就此形成。但是這種階段 

並非能夠永遠存續著。雖然自一八二O年代後幾十年，鐵路的 

影響廣泛地被描述為造成「時間與空間的消滅」，但當新的旅行

©我們必須瞭解這些階段是重磬而非線性，這非常重要’而各個 

階段都被假設僅具有相對的持續性。空間一時間架構被視為特殊生活 

形態之杜會條件，並不會因流行的快速變化而一夜轉變，但也非永恆 

不變。古維契(Gurvitch 1964)所謂「持續時間」的消逝，持續時間是 

一種日常社會趨動力，



24 $某介城市：媒介、建築與都市空間

模式變得更習以為常，人們能夠以每小時三十哩且更平穩的速 

度旅行時，這樣的論點就逐漸減弱了。希弗布希(Schivelbusch 
1986: 14)認為，主要結果為新感知習慣的形成，他稱之為「全 

景敞視感知」(panoramic perception)。新世紀到來，曾經帶來新 

奇時空的火車旅遊變成如此普通的經驗，以致於愛因斯坦 

(Einstein 1920)能夠藉此做為向一般讀者解釋相對論的方式@。 

對於火車旅行的熟悉，意味著這能夠成為解釋崭新的場域理論 

概念之「基礎」。

依據這種破裂與回復的辯證，來定位社會對新科技所做出那 

不斷轉變的回應，這能夠被視為傳統之去鑲嵌(dis-embedding)、 

再鑲嵌(re-embedding)等更廣泛過程的其中一個特殊例證，這種 

更廣泛過程是費瑟斯通與拉許(Featherstone and Lash 1995: 4)所 

言現代性的一項特質。在此，我比較會去強調任何「再鑲嵌」 

使新媒介科技造成社會同化，而社會同化就是仰賴於社會時空 

關係之下的典範轉移。此過程中，最初間斷、破碎的經驗，都 

被既存於更抽象層次之新的連續性所取代。很明顯地，「抽象」 

一詞並不能被假設具有確實的價值，一種對某世代而言較為抽 

象的體驗(例如城市間的鐵路旅行)，到另一世代可能變得「自 

然」。一旦變得自然，體驗變成為更「抽象」事物的基礎，同 

時影響著知識與社會實踐。這突顯一項事實：「同化」並非固 

有傳統，也不僅是直接為社會附著利益來進行功能f生整合。同 

化並不意味社會的停滯，而是指新科技使用趨日常、化，而其它 

技術逐漸消逝或隱藏，圍繞著新科技的破碎體驗因此趨緩=實

®參見愛因斯坦(Einstein 1920)的《相對論入門》(Relativity: The 

Special and General Theory: A Popular Exposition｝，其中，愛因斯坦提 

出許多例子來佐證火車旅行能做為不同時空參照架構之概念化，籍此 

向那些缺乏深入數學與理論物理學知識的讀者們解釋相對論。
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際上，科技媒介的社會同化，產生了深刻卻矛盾的影響，普遍 

影響之一，即該同化使社會「結構」轉變為逐漸開放的體系之 

「流動根據此觀點，同化突顯潛在的社會矛盾，並對社會 

變遷產生更進一步的驅動力，因而造成媒介結構的普遍化：即 

我所說的媒介城市。

陸、城市即家庭

我們很容易遺忘大眾都市化(mass urbanization)是一個多麼 

晚近的現象，因此也就忽略它在多大程度上構成一種實驗性的 

生活模式。如福德(Mumford 1973: 40)曾在有關都市歷史的權 
威論述中提到'：「直到現階段的都市化，城市中的人仍然只佔16 

據全體人類的一小部分」。卡斯尼茲(Kasimtz 1994: 8)曾指出：

「至少到一八五O年前，地球上未有任何顯著的都市社會。而 

一九OO年只出現唯一一個都市社會：大不列顛(Great Bnt- 

am)」。儘管如此，於十九世紀前半葉，城市快速地擴張，當時 

許多歐洲城市產生驚人的成長率。然而，直到二十世紀期間， 

城市才成為整體國家人口生活起居的主要型態。鄉村人口的減 

少在美國最為劇烈，一八一O年時美國鄉村人口佔總數之百分 

之九十以上，至一九二O年代降低至百分之五十以下，一九八 

O年更驟降至百分之三(Short 1991: 104)。雖然這種衰退現象在 

其它國家較不那麼劇烈，但從鄉鎮到城市的發展軌跡一般而言 

仍為主流。此外，以全球來看，此現象仍不斷加速。從一九五 

O年起，全世界都市居住人口的比例增加了三倍(Ferrarotti 1994: 

462)。根據一項來自聯合國(United Nations 2004: 3)的調查數 

據，二OO七年將有超過百分之五十以上的世界人口居住在城
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市，至二O三◦年將提升至百分之六十一。或許最明顯的是， 

急速的都市成長已不在於已發展、工業化國家，而是在那些從 

未工業化、邊缘的貧困國家® »

不僅更多人居住在城市，在這段期間，城市規模也大幅擴 

張。在十九世紀時，超過十萬人的都市屈指可數。甚至到了一 

九二o年時，一百人中僅有一人住在超過一百萬人口的都市 

裡。如索雅(So」a 2002: 95)曾指出：「短時間内，世界上大多數 

人口將逐漸移居到那些居民超過百萬的大型城市」。超大規悮 

城市以倍速增加。二十世紀中期，只有倫敦與紐約擁有超過八 

百萬人口，二OO二年則有二十二個至少有此規模的「大都會 

區」。

自十九世紀以來，城市規模與密度的大幅成長，伴隨著新 

交通與傳播科技的發展，其中這些交通和傳播科技的發展相當 

矛盾地同時造成向心與離心的壓力。現代城市的水平擴張，直 

接仰賴於新交通工具的出現，例如火車、腳踏車、電車、汽車， 

都成為郊區人口通勤的基礎建設，同時也促進城市與週邊地區 

間產生新型態的連結。城市的壓迫因電話等新傳播科技而產生， 

這些新傳播科技促使工廠體系中空間上分離的產製與零售位置 

得以協調整合。相對地，勞工大量聚集在辦公大樓與工廠內，需 

要大眾運輸網絡在尖峰時刻將他們運送至中心位置。辦公室工作 

之運籌，則需要電話等傳播網絡，使得在龐大建築物(例如高塔) 

中各個小空間都能正常運作。

即使在十九世紀中期，城市的成長對於歷史連貫性的挑戰 

越來越顯著。對恩格斯(Engels 1971: 30)而言，倫敦似乎巨大，

⑩庫哈斯等人(Koolhaas et al. 2001: 2-7)曾提到，根據預測，直到二 
一五年，三十三個擁有八百萬以上人口的大都會中，其中有二十七個位 

於非已開發國家。人口數量前十大城市中，最富裕的城市仍是東京。
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卻明顯地有限制。恩格哦在一八四四年寫道：「城市裡，人們 

能夠徜徉其中幾個小時而不會到達終點」。在此，恩格斯提出 

兩項現代大型城市論述中反覆出現的主題：城市的形象就像是 

迷宮一般(city as labyrinth):以及公共空間徹底被男性漫遊者 

(flaneur)占據，他們那流動的凝視很快地被波特萊爾(Baudelaire) 
推崇為獨特的現代體驗型態。如珥雅明指出，現代城市被假定 

為具有迷宮般錯綜複雜的特質。儘管在十九世紀中期的巴黎， 

歐斯曼(Haussmann)等人推崇都市空間的理性化：

17

大型城市多數隱藏的面向：這具歷史性的事物，嶄新 

的大型都市擁有整齊的街道與無數排列的房屋，讓那 

些過去夢想的建築皆成為實質的存在：覽幻的迷宮 

(Haussmann 1999b: 839)®。

回顧過去，相較於建立能鞏固社會秩序的固定體系，現代工 

業化城市帶來一連串嶄新而不同的元素，改變了城市空間與文化 

認同再製之間的關聯。在傳統城市裡，無論是古代、中世紀或文 

藝復興時期，樓房、紀念碑、公共空間的配置方式形成了網絡， 

居民生活相對地受到嚴密的約束。城市同時是社會與政治關係的 

階層體系，以及能確保這些關係之维繫的集體記憶這兩者的實質 

表達。在被大教堂或城堡主宰，並以安全閘門築起分界的牆的前 

提下，城市建構出一個受保護的環境，在這裡，行動被控制、陌 

生人(尤其是外國人)的往返是備受囑目的事件。相反地，如齊美 

爾所強調，現代大型城市的特色在於陌生人的湧進以及「震撼」

<D 一九三八年一封寫給窗克海默的信件中，班雅明(Benjamin 
1994: 557)補充説道：「在迷宮般的城市裡，群眾是最新奇、最難以理 
解的謎題」。我們將於第二章更深入探究群眾與漫遊者。
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體驗©。鄉村勞工進人都市工廠的轉換，伴隨而來的是在資本 

主義市場制度下，社會關係逐漸去人情化。越來越多不知名的鄰 

居，這情形既有優點也有缺點。若匿名能帶來自我創造 

(self-invention)的機會，同時也使過去的社會階層體系因個人成就 

的追尋而被侵蝕，那麼它也同時帶來了逐漸異化與疏離之代價

芒福德(Mumford 1973: 41)的論述中，城市的「創造」最初 

是空間內爆(spatial implosion)而產生的結果：

城市可能被形容為特別具備儲藏、傳遞文明化產物能 

力的結構，徹底地壓縮而能夠在最小的空間內承載最 

多的設施，同時也具有結構性擴張之能力［……］。

古代城市藉由吸聚以下事物於某個集中空間來發展出其勝 

過鄰近區域的競爭優勢：人、資本、技術與近用自然資源而產生 

富含創造力的都市複合體，造成「各種面向的人類能力大幅度擴

18 張」(Mumford 1973: 40)。現代工業城市以崭新的流通型態取代中 

世紀的圍牆：林蔭大道、鐵路軌道、電報線纜、電話線等。但即 

使到了十九世紀，工業城市在許多面向上，依然遵循古代之模 

式。主要城市仍多位於重要的運輸樞紐，最常見的便是港口。鐵 

路發展有助於擴大倫敦、紐約、芝加哥等港口型城市的古老自然 

優勢。然而，直到十九世紀末期，電車與郊區鐵路線網絡的逐步 

發展，創造了有如車輪輻條般的工業大型城市型態，由內核心、 

中心商業區、集中工廠產製區域、擁擠的勞動階層住宅區，以及 

更加流動的外圍郊區之中產階級居住帶所組成©。雖然許多人

©我們將在第三章探討此論題。

®這種型態較偏向於美國模式為基礎、具有顯著市中心的都市建 
築。這也適用於「現代化的」歐洲城市。
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(包括芒福德)都認為這些城市令人感到害怕，但這些城市是「有 

用的」(worked)，至少根據他們自己的邏輯。市中心的商業聚集 

區帶來更多面對面接觸、資訊交換的機會，創造出相較於其它小 

型鄉鎮競爭者的優勢。至市中心的大眾運輸大力地支持嶄新的購 

物及娛樂型態©。

許多面向而言，一九二O年代象徵工業化城市的巔峰時期。 

此時期之後，主流的集中化城市帶模式開始衰退。若一九二◦年 

代的前衛現代主義，傾向於將城市空間再現為已去中心化的且正 

在去中心化的，那麼更近期發展使得城市「中心的式微」更加徹 

底。二次大戰後汽車文化逐漸興起，郊區對於市中心的依賴快速 

地降低。費雪曼(Fishman 1994: 394)曾提到美國郊區人口佔總人數 

的比例增加為兩倍，從一九五O年的百分之二十三提升至一九九 

O年的百分之四十五。同時，相較於市中心，通勤至另一近郊的 

郊區勞動者也增加兩倍之多。根據費雪曼(Fishman 1994: 398)，結 

果造成「周邊地區取代都市核心而成為文明的心臟地帶」。维希 

留(Virilio 1991: 12)在著名的論文〈過度曝光的城市〉(The Over­

exposed aty)中強調交通與傳播科技在此變遷過程所扮演的角 

色：

/包取代十九世紀的「進城」(to go to town)的「進去城裡」

(to go into town)這句話指出了相遇(encounter)的不確定

性，彷彿我們不再只是站在城市前，而是永遠地居留

在悝面。如果大型城市仍可視為一場所、一個地理位

©如費雪曼(Fishman 1994: 401)曾指出，這樣的報酬並非均等共 
享：這種都市型態中最得利的群體便是中產階級，他們「享受著所有 

大型城市的經濟利益，居住在城市外圍那優美、綠意盎然、空氣清新 

的環境」。
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置，那麼它就不再有關過去城市/鄉鎮或中心/邊陲 

之傳統對立。城市不再是在地化、圍繞著軸心而組織，

郊區有助於這種對立的消逝。事實上，內部一外部之 

對立隨著運輸體系與傳播、電訊科技之發展而消滅。

這些發展促使原本不具連結的大型城市邊緣，與大型 

城市整併為單一的都會區。

二十一世紀初期，城市型態不再以朗(Lang)的《大都會》 

(以曼哈頓為模式)描述之高度集中與垂直分層為典

型，取而代之的是四面延伸、離心的郊區帶，購物中心與高速 

19 公路覆蓋著廣大土地。基本的城市單位不再是以一條街道來計

算，取而代之的是以數百平方公里計的成長走廊(growth cor­
ridor) 。 城市逐漸不再以穿越天際的摩天大樓為代表，而是以 

超級高速公路般的網絡，其邏輯從空中可以得到最好的瞭 

解，或者逐漸地以需要用全新方式來描繪之無形數位網絡為 

象徵。

柒、無中心的城市

如塞森(Sassen 1991: 13)曾提到：「歷史上，城市曾經為國 

家經濟、政治與社會帶來某種可被視為是中心性的事物……同 

樣重要的是，新城市群的巨大規模主要在於其缺乏明確的中 

心」。芒福德(Mumford 1973: 45)比半世紀前更為強調此趨勢， 

他採用的說法很快地藉由麥克魯漢而普遍化：

實際上，我們生活在充斥著機械與電子發明的爆炸世
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界……這種科技的爆炸造成城市本身產生同樣的爆

炸：城市爆裂開來，並在整個景觀上四處散播其複雜

的機關。牆壁圍繞的城市空間確實已被打破，同時也

大幅地去磁化，使得我們正見證著一段轉變，即由城

市力量轉變為隨意而無預警的狀態。

這種「科技內爆」代表著一種對於過去以來有關都市生活 

之思考方式的徹底推翻。對於費雪曼(Fishman 1994: 398)而言： 

「新城市［……］缺乏過去賦予城市型態之樣貌與意義的事 

物：一種主要而單一的核心與明確界線」，結果造成事物缺乏 

被認可的名稱。費雪曼(Fishman 1994: 400)認為：「沒有城市、 

鄉村，也沒有郊區，而是同時擁有以上三者的元素，對所有都 

市計畫者及歷史學家慣常使用的傳統語彙而言，新城市真是難 

倒它們了」。同樣地，費拉羅迪(Ferrarotti 1994: 463)認為：「我 

們正邁向城市一鄉村之連續體I……］在這裡，城市那自然具吸 

引力的中心點、核心位置已消逝不見」。索金(Sorkin 1992: xi) 
曾提及「全新城市類型的出現，一種沒有任何地方隸屬於它的 

城市」’索金稱之為「非地理城市」(ageographical city)©。索 

雅(Soja 2000; 2002: 95)運用後現代都會(postmetropolis)、超都會 

區(exopohs)等詞彙描述嶄新的城市景觀，「藉此強調它們矛盾 

的曖昧性，它們不具有任何城市氣息的城市」。庫哈斯(Rem 

Koolhaas 2004: 161，166)曾藉由垃圾空間(junk space)該詞彙，簡 

略摘要這段變遷：

®索金(Sorkin 1992: xii)補充道：「無論是廣場、城堡、走廊或市 
中心，核心都市至少代表著空間城市的概念，其結構具有鄰近性機制 
的城市」。談到「非地理城市」時，索金斷言：「事實上，這種城市結 

構非常類似於電視」。
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現代化發展完備後，垃圾空間仍持續地存在。或者更 

確切而言，儘管現代主義正在發展，垃圾空間的餘波 

仍凝滯不動。現代化具有理性之進程：普世性地共享 

對於科學的頌揚。垃圾空間是其高峰，也是這過程的 

低谷［……］垃圾空間貌似被整合了，實際上卻是破碎 

的。垃圾空間創造出未有共同旨趣或自由聯結的社 

群，卻具有相似而無可避免的人口動態［……］所有男女 

與孩童都具有個別的目標、行為路線，從其它地方分 

裂出來［……］。

市中心的沒落並非是全面的©。但很明顯地，這造成布瓦 

耶(Boyer 1999: 138)所說的都市再現「危機」，即林奇(Lynch I960)

20曾經提到的易讀城市(legible city)逐漸變得難以解讀。维希留 

(Virilio 1991a: 30)將這種逐漸增加之城市難以解讀性中的連續 

不斷的開端，設想成城市失去歷史之連貫性、產製功能、以及 

最後都市生活所立基的幾何空間：

隨著都市集中與軸心性質的衰弱，符號與歷史參照首 

先消逝。接著，當工業制度與遺跡失去其意義，建築 

邏輯上的參照也隨之消滅。最確切的是，過去實體面

®塞森(Sassen 1991｝曾指出，由於全球化城市之興起，在全球經 
濟上具有掌握、控制之功能，面對面接觸持續在商業扮演著活化之角 
色。然而，核心城市繁榮所依賴的基礎較以往更為狹隘，零售業的主 
導地位逐漸消逝，公司組織的就業逐漸消失而被提供外來資源功能的 

分做「後台」(back offices )所取代，例如電腦與客服中心。相反地， 
傳統「市中心」逐漸成為擁有主要文化機構(如博物館、音樂廳、藝 

廊)的角色。這裡基礎結構狀態促使近期内城市改造的風潮，逐漸成 

為國家、跨國競爭的要點。
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向之分類範疇與切割方式消失，導致幾何學參照也因

此式微。

「源自傳統幾何學、本質上連續且具同質性的空間」被取 

代，而轉成維希留(Viriho 1991a: 35)所言：電子媒介具有「偶 

然、間斷而異質空間的相對性」，為典型建築學與都市生活的 

空間典範帶來最終一擊。在此情境下，維希留(Virilio 1991a: 30) 
認為我們被迫「找尋其它能夠計算時間與空間的電子工具，而 

這種工具與過去的評估體系有著完全不同的基礎」。不幸的 

是，事實上维希留似乎忽略了這項工作，而較著重於全然以衰 

弱、迷失方向來詮釋都市空間的轉變。「時間與空間消滅」的 

修辭成為维希留經常提出的言論©。然而，傳統幾何學或人文 

主義建築結構的枯竭，並不等同於時間與空間已消滅。相較於 

繼續對這種完全消逝的現象感到惋惜，在過去領土與媒介間的 

界線逐漸模糊的情境下，我更希望能針對社會體驗與能動性的 

時空，提供嶄新的概念化方式。

捌、關聯空間

朝向統計與機率形式的知識與意義之發展趨勢，出現於十 

九世紀中期，到了第二次世界大戰末期，這種趨勢在模控學的 

正式闡明中更加鞏固。到了一九六O年代，電子化資訊處理機 

器開始改變工作慣例與社會組織，因此，如貝爾(Bell 1968: 4) 
等未來主義學家，將網絡化電腦視為後工業主義的關鍵要素。 

科技、經濟產製與社會關係間出現嶄新的複雜關聯，這也產生

©參見馬怪爾(McQuire 1999)。
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了以資訊為基礎的居家環境與插接式城市(plug-in cities)等建 

築電訊之未來主義觀點©。如芒福德(M醒ford 1973)與基特勒 

(Kittler 1996)認為1在此有一項概念，即城市一直是一種媒介， 

都市空間與高速互動網絡彼此交錯，而無可避免地使城市體驗 

產生重大改變。數位科技與都市地帶的契合，同時造成一連串 

向心與離心力移動的新軌跡。一方面，數位網絡使經濟活動跨 

越地理空間而分散，逐漸擴及全球性規模；另一方面也促使權

21力逐漸集中化，因為全球經濟之權力與控制核心在相對較少數 

的「全球化城市」中得到鞏固©。這些發展軌跡逐漸滲透並塑 

造個人生活之情境。如薩斯曼(Sussman 1997: 36)指出，許多老 

百姓比他們的父母擁有更多「遠距離接觸的機會」，尤其在富 

足的城市。同樣地，科技基礎結構促使「早幾個世代未知的工 

業、商業、社會分隔程度逐漸變得普遍化」，即便較不富裕的 

城市，這種結果也相當顯著。如帕帕斯特爵迪(Papastergiadis 
2000)曾指出，人們因面臨貧窮、環境險惡或戰爭等情況而進 

行跨越界線的移動，已成為當下的顯著特質。

源自於有關經濟、社會與政治組織之資訊與傳播網絡漸增 

重要性，離散與集中之矛盾結合展現在同時取消距離又銘刻新

©參見第四章。

© 塞森(Sassen 1991:24)曾提到：

經濟全球化與新興資訊傳播科技為城市創造空間性，不僅 

是以跨疆界為核心的網絡，同時也是資源大量集中的領域 

位置。這並非完全嶄新的特質。幾世紀以來，都市一直是 

重要的十字路口，這通常是全世界的發展趨勢。今日，不 

同的是這些網絡的強度、複雜度與橫跨全球之程度。因 

此，如今許多經濟活動已是去物質化且數位化，因而能夠 

以最快速度經由這些網絡而旅行。許多城市跨越龐大地理 

規模而運作，成為跨疆界網絡的一部分。
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型態的區隔與排除方式，這種矛盾結合使「地方」跳脫「空間」 

位置之現象更為顯著。柯司特(Castells 1989: 6)以流動的空間 

(space of flows)來定義「資訊城市」，因流動空間已支配了歷史 

上所建構的地方空間，此論點深具影響力。儘管柯司特運用「支 

配」一詞，他明確地知道資訊流動不僅覆蓋既有的地理與都市 

空間，更是以複雜方式與之連結。塞森(Sassen 1991)同樣強調， 

雖然跨領域經濟發展，造成國族國家的「部分瓦解」，其原本 

支援著組織單位及其規模所帶來的優勢，如城市與行政區，自 

也不能倖免於難，傳播與資訊的基礎建設支持此項流動，其本 

身實際上也座落於此流動空間内部。

這項強調有助於矯正對於「網際空間」出現並取代「真實」 

社會空間的極端讚揚或貶低®。如今，這些誇大論點已從高點 

逐漸平息，人們也逐漸意識到，儘管「空間與時間消滅」，我 

們正經歷新空間型態的出現(即使某些人依舊自信地預言電腦位 

元將破除障礙)。媒介與建築結構的崭新連結通常有「擴增實境」 

(augmented reality)、「混合實境」(mixed reality)、「擴增空間」 

(augmented space)、「立體真實」(stereo reality傳不同描述。這些 

描述皆試圖強調我所謂媒介城市的異質性空間領域®。雖然「資 

訊都市」、「數位城市」等用語多早已存在，我發覺媒介城市更有 

助於涵蓋在媒介與現代城市空間之間，其關係的歷史面向，並將 

此歷史與當今數位匯流所造成的變遷連結在一起。

當媒介逐漸變得流動、可擴展且具互動性，那麼媒介城市 

裡嶄新社會體驗的模式所具有的特色就是我提到的關聯空間 

(relational space)。在此，我希望這項概念具有特殊的意涵。當

@)我們將在第四、五章更深入探討「網際空間」這項修辭。

® 例如參見(Azuma 1997)、(Benford et al. 1999)、(Ranaulo
2001)，、(Manovich 2006) °
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然，隔開(spacing)——將事物分開——總是意味著某種關係， 

22這樣的說法是有道理的。然而，就關聯空間而言，我指的是一

種當代的情境，在其中社會關係的視域變得極端地開放。如拉 

許(Lash 2002a: 16)指出，「科技生活型態中，那些或多或少封閉 

的體系，如我的身體、社會體制等，皆成為或多或少的星叢 

(constellations)」。這種開放性帶來新的自由，能跨越空間與時 

間而建構社會關係。這種自由當然也具負面效果，這種負面效 

果就是它不能被拒绝。如貝克(Beck 1994: 46)認為，當要定義 

做為風險社會之特質的「反身現代性」(reflexive modernity)時， 

反身現代性那難解的謎題便在於：不能選擇去拒絕反身性主 

體®。在媒介城市中，高度的偶然性和空間流動性便是此種情 

況的表徵。關聯空間代表「反身現代性」之空間體驗特質， 

當既有的社會空間本質與被視為理所當然的主體性外貌皆逐 

漸消逝，而有利於流動空間形構的兩難狀態與短暫的個人選 

擇。

關聯空間的開放性，通常是一種以負面方式被定義的情 

境，聚焦於消逝的社會空間所喪失的固有特質，例如固定面 

向、永恆的形貌與穩定的意義等。若這些損失具有生產力的 

元素，且被總結為馬克思用來指涉資_本主義發展力掌的「創 

造性發壞」(creative destruction)，則可輕易地與哈维(Harvey

@貝克、紀登斯與拉許(Beck, Giddens and Lash 1994)都使用反 

身現代性」(reflexive modernity)概念來闡述二十世紀後半期從1簡單； 

到「完全」現代的轉變。然而，貝克強調風險社會中主體必須作出回 

應，但他們沒有選擇，而只是作出反射性的回應。紀登斯則提出較樂 

觀的論點，他強調做為個人關係的個體機制皆已「去傳統化」。拉許 

的論點將反身性視為一種模糊矛盾的產物，這項觀點對我來説較為實 

用。拉許認為，反身現代性並非以杜會結構為支持，而是以「相互連 

結的全球與在地資訊傳播結構網絡」為基礎(Lash 1994: 121)。
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1990: 105)談到的「破壞性創造」(destructive creation)連結在 

一起，傳統與領土都被放在市場的層次上，而非以更深刻、 

民主的方式重新塑造。然而，抗拒市場基本主義的方式，不 

再只訴諸於典型空間穩定性、具恆久形態與穩定界線以做為 

預設同質性認同架構的概念。如果去鑲嵌之傳統與去疆域化 

(de-territorializing)在地性他是現代化的特質)的發展歷程構成 

空間逐漸能夠移動、多變、連續地被體驗的條件，那麼當代 

政治必定從這種源自於不穩定動態的可能性展開。誠如貝克 

(Beck 1994: 11 - 12)認為：

就政治與存在主義的角度而言，相對於工具理性的控制

形態，現在出現許多的不可預測性與失序，在此浮現的

基本問題與決策，來自於過去的工業社會(更科技化、

市場、政府等)。或這是一種重新思考，就此展開新的

行為方式，接受並肯定這種兩難狀態一然而，隨之而

來的是對社會行動各個領域產生深層影響？

第一個有關具有現代意義之空間關聯性的理論意涵，是一 

八六四年麥斯威爾所提出的電磁場理論方程式。場域理論所造 

成的空間影響逐漸蔓延，最後在一九O五年因愛因斯坦的相對 

論而鞏固，也證明笛卡兒一牛頓(Cartesian-Newtonian)典範的破 

滅。徹底不同的空間與時間感知，無可避免地仰賴於觀察者的 

參考架構。然而，二十世紀早期，相對性成為前衛理論與實踐 

的特質，最明顯地呈現在立體主義啟發的(Cub^t-mspirecl)視覺23 

藝術與幾何觀點間的決裂中。二十世紀後半期，媒介與傳播 

科技快速發展下，關聯空間逐漸成為日常體驗的主流。這種 

本由抽象理論所建構，轉變為主流社會空間情境，是由科技
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速度所呈現的社會主流功能之一，且該趨勢仍不斷在增長當 

中。如维希留(Virilio 1995: 141)提醒我們，速度是不同現象之 

間關聯所產生的結果。關聯空間是社會空間的條件，以完全不 

同速度的同步體驗而形塑：與维希留(Virilio 1995: 144)所提到 

的概念相重疊(身體的新陳代謝速度、相對交通工具之機械速 

度、媒介與傳播科技的「絕對」光速)。一旦物體穩定性因各 

種速度間的既有關係而重新組合，關聯空間便顯得重要。依 

據此概念，電子媒介的光速相當具關鍵性。若說關聯空間的 

概念化開始於一八八七年尼采(Metzsche 1998)基進的觀點主義 

(perspectivism)(實際上，所有現象都必須從某處觀察)，當網絡 

邏輯要求認知進行擴散，各個觀察點與其它眾多節點連結，此 

論點便成為真實。關聯空間是當代亟欲製造的社會空間，在其 

中可「快速」跨越異質性的面向，並建立活躍的社會關係， 

全球密不可分地面對面交流。如德希達(Derrida 1982)所指， 

這種情況是因為必須對每個社會行為者的特殊定位、及每種 

體驗所屬的既定脈絡抱持一定認知，且該認知的需求不斷增 

長，在此同時，也伴隨著完整定義的消失，或「飽和」的情 

境。

一旦關聯空間出現並成為文化主流，媒介城市便達到其質 

量的臨界點。由於關聯空間不能以基本屬性或固有、穩定特質 

來定義，其重要性主要來自於不同節點與區塊間既存的相互關 

聯。這種相互關聯的首要特質是多變與短暫。如拉許(Lash 
2002a: 206)認為，舊有社會的連帶，以空間鄰近性為基礎而組 

成，但這逐漸被遠距離的傳播連帶所取代：包括遠距離的傳 

播，或者人們為親自會面遠道而來。相較於以空間鄰近性為基 

礎的舊有社會連帶秩序，傳播連帶具有不同持續性及速度：以 

拉許的說法而言，它們是短暫、強烈、非連續而不再受敘事上
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的連續(narrative continuity)控制@。因此，儘管某些連結持續 

一段時間，或甚至被假定為具有相對永久的概念，那麼一般情 

境則逐漸易受影響，而快速、變化無常地重新組合。

這種顯著的變化無常逐漸成為權力運作的操作要素，以德 

勒茲(Deleuze I992)的說法而言，赛訓社皇(disciplinary society)
中堅固、穩定的空間「型態」，逐漸被不斷發展的數位調變所 

取代。對基特勒(Kittler 1996: 726)而言，穩定空間、階層體系 24 
的消逝(例如那些曾經明確的「資本」概念)意味著政治權力通 

常「以最不顯著的方式」突然崛起。權力運作可能不再以某傳 

統地理中心為基礎(例如城市廣場)，而是藉傳播能力進行策略 

性的評估：

因此，權力意味著在對的時機運用科技資料發展之管 

道，核心成為一種能仰賴於媒介機制的事物，反之則 

不。I /、、\

關聯空間的特質在於，亙屬「内在」與「外在」之間，其 

簡單或直接的關係產生了阻礙或複雜化。伴隨而來的是德勒茲 

(Deleuzejl^S)所描述的：既有封閉體系的普遍摧毀。這種朝向 

更堯氣體系的趨勢，並不僅具有「自由」提升之特質。在實踐 

上，當代社會空間亦出現建築界集體多重性(Multiplicity 2005: 

173)所描繪的「界線、圍牆、柵欄、門檻、警示區域、安全系 

統、檢察關卡、虛擬邊境、特區、受控管之保護區等的增加」。 

某種程度上，界線上的眾多孔隙與新型態衝突、全新的治安機

®拉許(Lash 2002a: 75)引用班雅明對「説故事」與「資訊」提出 
的明確對比，他認為：「杜會關係本身逐漸不再是有關社交性的問題， 

而是攸關於資訊性的問題」。
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制與對他者的邊界控管形成對比。

關聯空間通常是一連串的體驗，網絡與聯結的變動，意味

著其亦能夠形成歸屬感的空間：「家庭」。現代「家庭」的重構， 

涉及到下述兩者：即穩定協調性的喪失，以及文化歸屬的最新 

進程發展(該過程跨越許多相互連結的領域)。再一次，我特別 

強調這種近期發展的模糊與矛盾之處，此事至關重要。如瓜塔 

里(Guattan 1984: 36)認為：「資本主義越是朝向解碼、去疆界化 

的趨勢發展，便更加喚醒或重新喚起人為領土與後續之譯碼' 
因此對其趨勢產生反作用」© f毫無疑問地，現代性去疆界化 

的趨勢最終將「核心消逝」。新的「核心」得以且必然形成’ 

然而，這種核心喪失過去不可或缺的恆久靈光，反之，如今各 

個「核心」皆能連結(同時也合理地對抗著)其它眾多核心。該 

種情況助長了一種懷舊感，即為普遍的核心消逝所引發’並成 

為近年的議題。德希達(Derrida 2002: 79 - 80)曾提到，全球媒介 

灌輸一種家的渴望：

如今，我們正見證政治與地方、國家、國族國家與地方 

的徹底侵占、去疆界化、去地方化與離散，對其反應(或 

至少這樣的反動)成為：「我想要在家，我希望最終能回 

到自己的家，與我的親友們親近［……］，科技侵略更為 

強大而猛烈，去地方化產生廣大影響，自然地產生對於 

家的依賴，回歸家庭」。

©拉許(Lash 2002a: 205)簡要地提出必須以辯證方式瞭解「流動 

的社會：「籍由結構與制度的去疆界化，這些流動產生霸權。而對於 

流動的關切從未消失。流動的去疆界化使新興再疆界化群體之穩固性 

就此終結，其中某些也成為流動本身的基本結構」。
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雖然去疆界化能產生懷舊與本位主義式觀念的反應，但這25 

也是一個重新思考前提要件，重新思考圍繞著更複雜形態的 

社會關係與文化歸屬，而非環繞著國族國家型態所能給予的 

模型。關聯空間必定是更為他者導向的，因為「這裡」變得 

是開放的且多孔性的，如同紀登斯(Giddens 1991: 96 - 97)強
-田 •

這是個沒有人在「外部J的世界，既有傳統上人們無

法避免與他人接觸的生活方式，同時也擁有許多其它

生活方式。同樣地，「他人」也不再被視為不具活動力。

重點不僅是他人的「回應」，更使相互的詢問成為可

能。

如果紀登斯的樂觀論點需要做一些修正，那麼他的分析強 

調新社會情境因「即時全球電子化傳播」而產生，在此，所有 

情境逐漸形成缺乏「完全」在場的體驗，反之，受限於普遍化 

的「他處」影響，即其所具有之變動、不連續的壓力。關聯空 

間充滿重疊、替代等「詭奇」體驗，來自其它空間事件的壓力， 

中斷了即時體驗，並使其再次情境化。

根據這一連串討論，足以證明關聯空間之概念，並非以提 

升空間好跨越時間為前提，反之亦然。相反地，關聯空間擴大 

時空所無法逃脫的現代認知，凸顯各種不同時間性的存在，它 

們存續彼此共存、交集並重疊。根據此概念，這不僅是「流動 

的空間」，而更是流動的速度，這如今已成為權力與政治變遷 

的關鍵。如拉許(Lash 2002b: 58-59)曾提到：存在著某種生活在 

資訊環境裡的型態。此型態如何運作，何時才不再是震撼體驗 

而可操作的？我會說，這必須以不同方式來組織。學習著以不
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同方式在媒介空間中生活，這與速度議題切身相關。速度是媒 

介空間擁有或一項其中包含之事物。我們必須提出媒介生態 

學，以便具有涵蓋各種資訊速度之能力，而不僅是即時反映出 

當代迫切需求之事物。

我們不將空間與時間對立，反之，瞭解维希留時間政治 

(chronopolidcs)的最佳方式，便是透過形構關聯空間的ft步性新 

概念。如諾沃特尼(Nowotny 1994)指出，同步性之體驗出現在 

二十世紀早期，伴隨著電子媒介之發展而來。但由於「即時」 

媒介的無所不在，全球同步性便成為文化主導。如拉圖(Latour 

2005: 40)曾提到，嶄新同步性的其中一項影響在於，殖民現代 

性的時間階層體系變得無法維持：所有事物都成為同一時期 

當所有事物成為同時期，那麼因歷史發展邏輯的不同周圈，所 

應引發的緩慢、落後或遲緩，其所造成的矛盾對立便不復存 

在。反之，各種矛盾被迫和平共處並積極地彼此影響。拉圖認

26 為，這種嶄新的情境是圍繞在共存政治周圍的一系列政治議 

題。

若當代全球化中那過分明顯的矛盾，是受新自由主義經濟 

議題所主導，因此易受新政治潮流所影響，那麼我們迫切需要 

瞭解的是：社會集體性與集體互動的嶄新型態。這毫無疑問是 

艱困的任務。為重視各種差異性的層次，我們必須具有集體之 

思考與行動方式。我們必須認清個體獨特性而不著重於強調社 

會原子化、唯我論等普遍趨勢。當我們處在集體性擴展並跨越 

國家地理疆界的歷史時刻，我們必須為新公共空間中的集體發 

展計畫與建構描繪一個新基礎°帕帕斯特爵迪(Papastergiadis 
2005)稱這種擴展為跨越舊有地理與文化疆界的集體網絡與群 

集，而這有賴於對話與共同運作的嶄新型態。在此，媒介明顯 

地扮演著活化的角色，成為影響空間環境與社會機制之重要因
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素。若關聯空間的成因，是因在現代理解方式下，空間環境不 

再理所當然地被視為是個靜態的容器，那麼當代媒介城市就是 

一個社會情境，在媒介城市中，社會機制一貫地因其它位置與 

速度的回饋而形成其輪廓。由於關聯空間的徹底開放，我們能 

感受到如今影響著家庭樸實、我們居住城市之風格以及自我認 

同等的模糊議題。
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影像的領域
第

~2

對那些即將到來、已在這裡的事物，我是個陌生人， 31

就像那些沒有彎曲、轉角、林蔭大道，它們筆直的路 

線不容改變I……］。

(Edmond de Goncourt I860)

歐斯曼男爵(Haussmann)［....... ］使巴黎人疏離他們的城

市。他們不再有家的感覺，也開始意識到大型都市的

冷酷特質。

(Walter Benjamin 1935)0

達蓋爾(Daguerre)的影像處理技術於一八三九年公諸於 

世，同一時期也正處於驚人的都市發展。一八O—年至一八五 

一年間，巴黎人口呈倍數成長，同時倫敦則成長三倍(Blau 1989: 

36)。將科技影像與對於都市的工業化重建的平行發展稱為「巧 

合」，這種做法超過了這個詞彙的通常意義。這兩項發展歷程， 

皆屬於一個更廣泛的現代生活變遷，在其中，市場體系與商品

O 德货固爾(Goncourt 1962: 53)、班雅明(Benjamin 1999b: 12) °
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生產的規模與流動速度皆廣泛地擴展。一個做為現代情境不可 

或缺之一部分的事實如下：長久以來，對於城市攝影成品通常 

是存在的比建築物與都市環境還要長久。這種反轉指出了下列 

兩者的交會點：桑塔格(Scmtag 1979: 52)對於攝影學會建構出最 

終的超寫實主義世界這樣的觀察，以及班雅明(Benjamin 1999a: 

211)的名言：「沒有任何面貌能夠如同真實城市的面貌那般的 

超現實」。

其中一項最早期、最為著名的城市攝影調查是一八五六年 

由馬维爾(Charles Marville)完成，這是一項由歐斯曼男爵(Baron 

von Haussmann)所在之巴黎塞納河岸地區所委託的調查@。那 

十五年間，馬维爾就像「巴黎城攝影師」般地記錄著中世紀巴 

黎逐步邁向「現代化」的過程。以上兩者有著密切關係。歐斯 

曼男爵重新建構巴黎的計畫，首度企圖使既存的中世紀城市屯 

向現代化，這也成為許多類似計畫的模範。馬维爾@的著作同 

樣為許多類似研究帶來啟發：例如英國格拉斯哥的安南 

(Annan)，倫敦的布爾(Bool)與迪遜(Dixon)，德國漢堡的柯普曼 

(Koppmann)，伯明罕的柏戈恩(Burgoyne)等緊接著出現。這計畫 

更深層意涵是，其中具體化影像與都市空間之間的嶄新關聯

在本章，我希望探討歐斯曼主導之巴黎街道的「規範化」， 

與馬维爾對這新領域的攝影描繪，二者之間的匯流。我希望將

32 馬维爾的計畫解讀成不只是一個對於有關十九世紀巴黎的歴

©歐斯曼在一八五三年六月接受任命，大約是在政變(coup d'etat) 
並建立第二帝國(Second Empire)、拿破茶三世(Napoleon III)登上王位 
的七個月後。

场福林普頓(Frampton 1982: 23-24)將歐斯曼對於巴黎的重建與 
其它歐洲國家的重建連結在一起，例如維也納環城大道 

(Ringstrasse)，同時也與一九...九年伯納姆(Burnham)的芝加哥棋盤式 

規畫連結。科比意、摩斯(Robert Moses)等野心勃勃的現代主義者接 
著臀稱歐斯曼是他們的繼承者。
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史資料的回顧©。反之，我認為馬维爾作品的主要部分，可做 

為媒介實踐之重要轉折的例證，這時個人影像所具有之自足 

(self-contained)的意義，逐漸轉變而朝向一種新邏輯，在此新邏 

輯中，意義是透過一系列或一組的累積性流動而建立的。科技 

的再製導致了瑟庫拉(Sekula 1989: 116)所說的「影像領域」 

(territory of images)的形成。在此領域中，薪新的城市知識型態 

成形，為媒介都市建造立下一個不太穩固的基礎。被班雅明戲 

稱為「十九世紀之首都」的巴黎，引領了這種科技影像與城市 

空間之間的嶄新關聯。

壹、拍攝街道

除了風景與肖像，建築也是一種典型的攝影類型。建築能 

夠將文藝復興時期幾何觀點的視野轉化為機械影像，相機似乎 

非常適合用來描繪被建造出來的環境。建築本身就是一個堅定 

地「座落」在這裡的理想攝影題材，堅定地「座落」是建築的 

最大優勢，因早期攝影感光乳劑速度緩慢，所需曝光時間約為 

半小時。與人類不同，建築不需要為拍出清晰影像而陷人困 

難。然而，這意味著早在一八五一年，當亞策(Archer)的濕版 

攝影術開創「即時攝影」，城市攝影才因為空曠的街道而被突 

顯出來。若如今這種空曠顯得異乎尋常，那麼對十九世紀的觀 

眾而言，看見充滿行人與車輛的擁擠大街則更是奇異。一八三 

九年，電報發明者摩斯(Samuel B. Morse)寫給其兄弟一封信中 

表示，對達戈爾(Louis Daguerre)於一八三八年所拍攝影像中的

0例如，哈維(Harvey 2003)複製許多馬律的影像作品，卻將它們 
單純地視為歷史描繪，而不對這些影像產製下的驅動力量提出質疑。
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孤獨人像感到驚訝：

大街上永遠充滿著來往的人群與車輛，卸是如此地獨來獨 

往，除了需要擦鞋的人之外(引述自Gemsheim 1968: 89-90)。

摩斯讓我們停下腳步去瞭解這種視覺效果並非完全如同 

後來的亞傑(Atget)所認為的是一項深思熟慮的選擇，而是緩慢 

的電影速度與攝影鏡頭所造成的直接結果。當然，因為人們「被 

迫」暫時靜止，因而能夠使他們的形影顯現在影像中。事實上， 

這種結果只達成一半：當「他的鞋和雙腿相當清晰，［……］他 

沒有身體或頭，因為它們當時正在移動」。

雖然技術限制扮演著重要角色，有效地使人們排除(editing) 
在城市之外，但是早期攝影之所以傾向於避開街道，仍存在著 

其它原因。一八五O年代，正面立視圖是最常見的建築攝影形 

式，通常是從街道上方取鏡。實際操作的概念上，這種定位有

33助於克服交錯垂直線的問題，促使拍攝影像更貼近於既定正射 

投影之傳統。但這種角度也存在著顯著的意識型態立場，能使 

觀眾完全主宰畫面所呈現的景象。提高的觀看視野廣受歡迎， 

這顯示出與建築物完全不同的街道生活仍未被視為適當的拍 

攝對象。根據此觀點，多述早期攝影家仍追隨著其它視覺藝術 

家，忽略那些被視覺藝術家視為不具美感的城市生活面向雖 

然非常明顯地，工業化對城市的影響甚鉅，一八五O年代出現 

的建築攝影市場不斷地成長，依附著源自於平版印刷術的都市 

地形學。常見的拍攝對象包括重要的教堂、市政大樓與大型公 

共建築、重要街道、橋梁、公園、俱樂部、山脈等，這些很快 

地被視為觀光旅遊行程的要素。總而言之，一八五O年代時， 

即使街道生活因技術問題而難以拍攝，避免街道攝影卻不僅呈
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技術上的問題。由於現代技術影像的發明大多依舊遵循著既有 

的視野型態，因而造成潛在的斷裂。雖然從一八五O年代開 

始，閱聽人已開始將社會生活當作能夠再製的影像成品而消 

費，但卻仍未完全就緒。

當攝影逐漸走向街道，也與都市空間的重建越來越相關。 

十九世紀前半期，歐洲城市大幅地成長，令人感受最為強烈的 

就是巴黎。一八O—至一八五一年間，巴黎人口呈現倍數成 

長，一八五一至一八六一年間更產生多於百分之三十的成長。 

此外，如蕭伊(Choay 1969: 15)曾提到，相較於倫敦，巴黎難以 

突破中世紀的圍牆而發展。對於都坎普(Maxime Du Camp)而 

言，一八五O年代的巴黎似乎快要被人口塞爆了：

就像一八四八年革命後的那段時期，巴黎幾乎變得不

再適合人居住。巴黎的人口大幅地增加，受到那持續

不斷的鐵路交通運作所干擾(巴黎的鐵路每天延伸，與

鄰近的鄉縝城市連結)，如今，巴黎人口稠密、糾結地

令人窒息，人們被迫侷限在那狹窄陰暗的小巷(引述自

Benjamin 1999b: 122) °

城市人口快速增長，伴隨而來的是階級區隔的加劇。狄更 

斯(Charles Dickens)寫於一八四O年代倫敦的文章曾談到不同世 

界的共存，各個世界都「有其居民；各個世界彼此區隔，幾乎 

不會意識到另一個世界的存在」(引述自Blau 1989: 36)。都市空 

間的複雜分區促成了嶄新的調查型態。記者們借用旅遊作家的 

用語來形容都市貧民窟之旅，創造出一種流行的非小說型態， 

悔修(Henry Mayhew)等社會改革主義攝影家採用與早期人類學 

家類似的方式來呈現作品。其他如大仲馬(Alexander Dumas)則借
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用殖民邊缘地帶的隱喻：對於大仲馬的《巴黎的莫希根人》Udv 

Mohicans de Paris) ' 蓋洛(Roger Caillois)曾如此評論：「這標題Li 
說明了一切」❺。

34 哈维(Harvey 2003: 41)曾將巴爾扎克(HonoK de Balzac)的小

說當作描繪都市空間變遷的核心，特定區域與不同階層「角色_ 

間的協調是具有更廣泛的動態：

在《十三的歷史》(History of the Thirteen中，空間 

的僵化扮演著決定性的角色，也深深影響著往後的著 

作。［……］城市空間逐漸被視為辯證、建構且即將產生 

重大結果的，而非消極或僅是反映。［……］我們學習著 

從各種不同觀點來瞭解城市❻。

這一•轉向「多元觀點」的轉變顯示了出現於十九世紀中期 

巴黎對都市視覺化所遭遇的嶄新情境，大量生產所驅動的經濟 

擴張取代了更早以前較有限制的資本主義型態。以植基於地區 

(quarher)的生活方式為基礎的階級團結，開始逐漸受到新型態 

動盪的影響。直到一八五O年代，工業城市已經感受到由進步 

之意識型態所產生的矛盾時間性，其矛盾之處乃是介於對於未 

來發展的無止境熱忱以及日益感受到過去正在消逝的感覺之

❺班雅明(Benjamin 1999b: 439)曾討論庫柏(James Fenimore Coo­
per) 對於大仲馬 (Dumas)以及同 時代的影警， 他這麼評論：1城市情景 
中，小説家能夠發揮有如獵人般體驗的機會」。他又補充説明：「這與 

偵探故事的興起有關」。之後我將會再討論偵探故事的發展。

@哈維(Harvey 2003: 86-88)接著認為，相對於巴爾札克，福樓拜 

(Flaubert)不再將城市視為一種具有知货能力的存有、一積「政治身體_ 

(body politic)，而是將它視為一種背景，類似一座舞台。巴爾札克確 
信觀展者、資金與發展家能夠「支配」城市：簡言之，這就是「歐斯 

曼化」。



53第二章影像的領域

間。城市本身的傳統記憶功能(mnemonic function)逐漸產生問 

題如伯曼(Marshall Berman 1982: 99)的觀察，資本主義的動態 

力量使城市的紀念性質產生重大危機：

所有中產階級紀念建築的感染力在於它們實體上的強 

度與堅固，如今已不再被重視，再也不具重要性，就 

像脆弱蘆葦般地被它們所推崇的資本主義發展強大力 

量所打敗。

由於有了速度、相較之下屬於低成本、具有廣泛流通的能 

力、且能客觀地呈現，因此攝影為這種逐漸出現的文化記憶問 

題帶來相當大的撫慰效果。將建築資產予以記錄的計畫成為同 

時發展、國家支持之博物館學研究的重要部分。一八五一年， 

攝影計畫(Mission HSliographique)由歷史遺跡協會(Commission of 

Historical Monuments)成立於法國，記錄法國建築與考古遺跡。很 

快地，許多記錄因現代化之名而遭受破壞之都市地點的計畫隨之 

而來。在此情境下，馬维爾(Marville)的職業成為「巴黎城市攝影 

家」，記錄著所謂歐斯曼化(Haussmannization)而產生的巨大衝擊。

貳、歐斯曼化：或規範的都市化

雖然巴黎的重建再多大程度上可直接歸因於歐斯曼，一直 

有一些爭議，但「歐斯曼化」構成一個現代都市生活的重要開 

端這件事實，卻是無庸置疑的®。恩格斯(Engels 1970: 69)在一

O歐斯曼所受到的讚揚與責難通常都比他應得的還要多。歐斯曼
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八七二年曾寫道，歐斯曼對於巴黎的重建已被視為具有示範性 

的地位：

我口中的「歐斯曼」意指一種如今已變得普遍的實踐，

我們大城市裡的勞動階級區域被打破，尤其是那些座 

落在中心位置的地區［……］@。

35 「歐斯曼化」在歷史上的重要性在於，它引領出完全不同 

的城市空間概念。若歐斯曼化與所有先前憑藉著巨大規模與資 

源而使城市現代化的企圖截然不同，那麼最重要的突破便在 

於，其企圖將城市視為某種一體空間，在此一體空間中，地方 

區域間的關係只是整體協調配合下的一環而已©。這種觀點成 

為現代城市規畫出現的根基，而且毫無疑問地，這種觀點也是 

歐斯曼持續吸引柯比意的地方，柯比意在一九三五年的《光輝 

都市》Ville AW/we)提出結論宣稱：「我尊崇與敬仰歐斯
臼
芰」0

當政期間，巴黎的重建觀點確實依據他的觀點執行，相關爭論與實際 

發展都從一八三O至一八四O間展開。哈維(Harvey 2003: 80)探詢聖 

西門(Saint-Simon)科學社會主義、傅立葉(Fourier)與其他學者的烏托 

邦基模上對於歐斯曼化的意識形態「説服」。

❽恩格斯(Engels 1970: 69)繼續補充説明：

無論［有關都市重建］的可能原因多麼分歧，任何地方的結 

果都是相同的：伴隨著布爾喬亞階級獲致極大成就而產生 

的高度自滿，最為可恥的陋巷與小街都已消失，但是，它 

們會在其它地方再度出現，通常是鄰近地區。

@費耶若(Fierro. A 2003: 14)談到：「歐斯曼的巴黎被認為首度將 

城市視為一單一有機體，同時也被視為學科研究上都市化的誕生」。 

維德勒(Vidler 1978: 95)緊接著歐斯曼提出結論：「城市被視為一獨立 

實體的概念從未如此強烈；鄉村已經聚集凝結：過去鄉村間彼此亦有 

群聚、相互流通，但從東到西、從北到南，對於城市的理解直到今曰 

才成為各個角落居民的日常生活體驗丨……］」。
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歐斯曼的計畫規模之大確保了它具有伯曼(Berman 1982) 

稱之為現代化之兩難本質的「創造性破壞」特質。一八七O年 

代歐斯曼卸任之時，巴黎市中心四分之一的街道都是新建造 

的，同時，一八六O年代中期，由於重建的原故，百分之二十 

的巴黎勞動力都受雇於建築業。拆除建築物而引起的社會分裂 

相當強烈：依據歐斯曼自行估計，嶄新的大道迫使三十五萬人 

離開家園。但此發展歷程不僅在於新街道的建造，這也意味著 

舊城市區域幾乎以倍數成長地展開高架渠、下水道、瓦斯街燈 

與公共廁所的维護，設置工業專區，設計等娛樂休憩公園等新 

空間，建造環狀鐵路以連結核心地區與外圍地區。最後，組織 

專業警力以维護管理這嶄新的地區。如斐勒(Vidler 1978: 93)依 

循歐斯曼的觀點所指出的：「都市重建的意思，從先前的『修改』 

(embellishment)已經變為『改變』(transformation)了」。無論是對 

歐斯曼的批評者或支持者而言，其結果都是舊城市的消逝。

前所未有的重建規模與企圖，使我們很難以單一原因來解 

釋之。克拉克考爾(Kracauer 2002 158)曾將羅馬皇帝對於永垂不 

朽的渴望視為首要因素，他認為「就像其他獨裁者一樣，羅馬 

皇帝對於腐朽的恐懼促使他建造那些永恆的紀念碑」。然而， 

在當時希特勒的陰影下撰寫的克拉克考爾(Kracauer 2002: 

158)，也另外補充道：

他也受單純的實用目的所驅使，例如打擊失業率、衛

生條件改善、交通情況改良等；最後同樣重要的是，

筆直的街道使暴動叛亂更難以進行，因為它們可以用砲

火來加以橫掃，而晬石路也增加了建造路障的困難度。

最後一項原因同樣也來自於班雅明，他將拱廊計畫中的一
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章節命名為「歐斯曼或路障」(Benjamin 1999b 12, 23):

歐斯曼計畫的實際目標在於確保城市免於內戰，[……]

拓寬街道是為了讓人們不再能夠建造路障，嶄新的街

道也成為住宅與工作區域間的最短路徑。此時，這種

計畫被稱為「策略性的布置」。

36 當在他的回憶錄裡描述新塞瓦斯托波爾大道(Boulevard de

Sebastopol)的優點時，歐斯曼自己也承認了上述說法：

這代表著使暴動、充滿障礙的舊巴黎區脫胎換骨，廣

闊的中心街道穿透一條又一條幾乎像迷宮般的小巷，

提供串連兩側的街道，這種街道間的連接必定在計畫

下才能實現，因此計畫就此展開。蒂比戈路(Rue de

Turbigo)等接續完工使通司婁南路(Rue Transonian，典型

密集路障)消失在巴黎地圖上！(引述自Clark 1999: 39)

相較而言其他人，像是福林普頓(Framption 1982: 24)，就 

比較認同歐斯曼淨化水源供應並建造下水道系統以因應人口 

暴增的措施。長久以來，巴黎總被認為是髒亂而不衛生的⑩。 

即使一八五O年多數街道仍有做為主要下水道之用途的大型

⑩一八三二年霍亂發生後，康士勒蘭(Victor Considerment)強力讀 
責：「巴黎看起來是如此地醜陋，那些陰暗、狹窄、悶熱潮濕的走道， 

人們竞稱之為巴黎的街道」(引述自Vidler 1978: 68)。恩格斯(Engels 
1971: 33)討論一八四O年代倫敦、都柏林、格拉斯哥、里茲、布拉福 
德、愛丁堡以及曼徹斯特的情況，並提出一概要的描述：「這些街道 

通常未加鋪砌而充滿坑洞，布滿動物、果菜的殘餘物。這裡沒有下水 

道，也沒有排水管，滿是不流動、惡臭的水坑」。
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排水溝，這是馬维爾的許多攝影作品中呈現的一項特色。當 

然，改善健康的結果並不一定與階級鬥爭對立：漢伯格 

(Hambourg 1981: 8)曾提到，多數基進勞動階層區域的衛生設施 

最為貧乏，最嚴重的後果是一八二三與一八四九年時霍亂等流 

行傳染病的爆發。但是，在這些實際考量之外，衛生環境也具 

有格外不同的意識形態意涵。歐斯曼通常以伏爾泰(Voltaire)、 

狄德羅(Diderot)、盧梭(Rousseau)、聖西門(Saint-Simon)等啟蒙 

運動傳統為訴求，藉此使他的重建計畫合情合理，並將巴黎視 

為一個「病態」的身體，有著缺陷制度與流通管道的，將自己 

塑造為醫生的角色。如斐勒(Vidler 1978: 91)曾提到：

長期的病態之後，治療的痛苦更是漫長，巴黎呈現病 

態、邪惡與流行病蔓延的體制因為整治的整體計畫而 

擭得解脫。「尖銳」與「銳利」是用來描述這種計畫的 

形容詞；在此，地形尤其阻礙了這種為了使主要交通 

要道能夠重建並修復的「脫胎換骨」。這項比喻不斷地 

被病理學家、外科醫師，甚至批判者使用，逐漸穩固 

地深植於都市計畫的自然類比中，自此之後，比喻與 

行動的科學本質已變得模糊而交融。

這種都市徹底整治的情境便是資本主義發展的新階段，哈 

维(Harvey 2003 107-16)曾談到，構成國家經濟整合之必要條件 

的交通運輸與傳播基礎建設，於一八五O至一八七O年間被大 

量地興建。鐵路與電話網絡快速擴展、道路整修，使巴黎工業 

展開跨區域性的競爭，同時也使生產成本更為降低。兩種軌跡 

轉變的情境皆有利於大型企業，使它們能夠藉由規模經濟而獲 

得更龐大的利益，卻相當不利於地方生產體系。總而言之，這
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些改變使得城市本身對理性化的需求更加強烈。如斐勒(Vidler 

1978: 93)所言：

城市必須對內開放，同時也須對世界開放。人們再也 

不需要花費十五分鐘從聖德尼大教堂(de Saint Denis)步

37 行至洲際酒店(Hotel de la Ville)。五十年來人口以倍數

成長並擴展至郊區，因此產生通勤至市中心、必須有 

效率服務商業等需求。因此，舊巴黎的整體基礎建設 

已變得完全不適用。

交通運輸的進步意味著城市的糧食供應不再依賴在地農 

產品，導致那些曾在市中心內繁榮發展的果園、蔬菜農場逐漸 

地衰退=此外，歐斯曼的賦稅及土地經營權制度都迫使那些「汙 

染」產業退居外圍地區，同時，嶄新林蔭大道的重建也伴隨著 

逐漸改變的土地運用型態©。因此，巴黎市中心逐漸受到代表 

著帝國權力的紀念性建物所主導。

參、加農砲大道

如果歐斯曼化可由階級鬥爭的策略需求與顯著朝向大幅 

都市化轉變的新經濟之間的匯流來定義，那麼歐斯曼所宣揚的 

企圖不過只是都市空間的理性化：這是蕭伊(Choay 1969 15)所

哈維(Harvey 2003: 131-32)提到，歐斯曼依賴嶄新的金融資本 
以做為重建的資金。這導致與舊資產階級的衝突。一八五八年後「土 

地改良捐」(betterment values)為地主(而非國家)帶來利益。衝突最終 

在一八七O年歐斯曼被撤職而畫下句點，然而，重建帶來的重大影響 
卻已無法挽回。
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巧妙地稱之為「規範化」的都市化。為了開始重建，歐斯曼著 

手規劃第一項精確的巴黎地籍與地形圖，於一八五三年完成 

砂。該計畫成為巴黎重整的基礎，不再像過去以塞納河為主 

軸，而是以嶄新鐵路車站為基礎的多元軸線。一八六O年代， 

歐斯曼所渴望的直線是被嘲弄的對象，而後完美地呈現成嶄新 

大道上，將舊街區切割成許多區塊啦。總而言之，其結果就是 

透視之都市體系的實現。他所建立的流通體系成為經濟流動與 

政治穩定的必要條件，歐斯曼樹立起展現永久典範的都市空 

間：

實際上，我從不在未關注人們可能提出觀點的情況下指 

示任何記錄的留存(引述自Vidler 1978: 95, 96)。

都市景觀對於特定結構建築連貫的重要性體現在有關地 

方商業法庭(Tribunal de Commerce)的爭論，歐斯曼迫使建築師 

巴伊(Bailly)改變圓頂，因此能夠符合嶄新塞瓦斯托波爾大道的 

透視軸，而非重視建築本身的形態。哈维(Harvey 2003: 100)曾 

如此描述：「局部的不對稱是為了在更高的都市規模產生對稱 

效果」◊將街道運用成一種觀看架構並非完全嶄新的概念，這

©費耶若(Fierro 2003: 14)提到：「在這一個大型計畫之前，巴黎 

從未進行過通盤調查」。

©歐斯曼對於直線的運用在科比意(Le Corbusier 1971: 16)的著作 
裡得到熱切的回應，他曾在一九二四年宣稱：

但是無可避免地，現代城市以直線方式生活；包括建築物、

下水道、隧道、高速公路、人行道的建造。交通運輸的循

環必須以直線進行；這是城市核心最重要的部分。曲線可

能產生嚴重問題，既困難又危險；可能導致交通癱痪。

二十世紀末期，循環再一次出現。由於數位科技的影響，斯伯伊布 

里克(Lars Spuybroek 2002: 70)認為：曲線是一條更有條理、更理智 

的直線」。我們將在第四章討論這種轉變。
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曾經是古典建築的不可或缺的一部分©。然而，雖然歐斯曼化 

可能追隨了古典美學的字面意義，但卻扭曲了古典美學人文主 

義的份量。一些嶄新的大道長達三英里，例如希佛里路(Rue de 
Rivoli)。雖然這樣的距離可以很容易地被呈現為在地形圖上抽 

象的線條，但事實證明它使居民們更難以適應那狹窄、曲折蜿

38 蜒的街道，以及更變化多端的城市結構。季狄翁(Giedion 1967:

739)回憶時將之戲稱為「看似沒有盡頭的『加農砲大道』 

(cannonball boulevard)」，挑戰十九世紀巴黎人的空間習慣。薪 

新街景的規模與嚴謹的幾何型態觸發迷失方向的經驗，這種經 

驗而後被定義為懼曠症」(agoraphobia)，左拉(Zola)在一八七 

六年的著作《酒店》中戲劇化地呈現：

外面的街道因那些拆除收費處路障的人們而更加擴 

展，原有的單向行車道以及中央的行人走道，並種植 

四排行道樹。廣闊的十字路口上，鐵道朝遙遠的水平 

線廷伸而看不見盡頭，熙熙攘攘的群眾湧入建築物裡 

工作［……］格瓦斯(Gervaise)感到徹底的孤獨，喧鬧的 

人行道上，站在行道樹旁，覺得自己被遺棄。沿著大 

道的情景讓她感到更反胃［……］是的，這一切太盛大

©維德勒(Vidler 1978:30)曾追溯羅馬至文藝復興時期「戲劇化_ 
街道的歷史軌跡：

從帕拉底歐(Palladio)與瑟利歐(Serlio)，到瓦撒利(Vasari，烏 
菲茲)與梵達納(Fontana，羅馬)打造的街道，我們能理性地 
瞭解文藝復興時期的觀點計畫。［......］街道成為公有的走

廊，成為具有實質概念的走道。在這裡，包圍的建築物只不 

過是國際城市的外觀。因此，悲慘的街道是城市控制與規範 

的工具，將規畫者的意志融入私人領域中。梵達納的街道與 
二十五年後的歐斯曼所建立的林蔭大道都扮演著相同的角 

色0
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又太美好；她的腦袋與雙腿發軟，寬闊的灰色天空遍 

布在這廣大的土地之上(Zola 2000: 398-99)。

迷失方向的概念因重建情境下被迫施行的建築物外觀標 

準化而更加顯著©。一八六七年的《巴黎指南》{Paiis-Guide} 

中，伊訶阿德(Charles Yriarte)曾抱怨歐斯曼的計劃「扼殺了優 

美景色」：

希佛里路是一種象徵；一條嶄新的街道，長距離、寬 

廣、冷酷，人們通常衣裝筆梃、裝模作樣，就像街道 

本身一樣地冷酷［……］。這種街道只存在於巴黎，街 

道已瀕臨死亡(引述自Clark 1999: 44)。

在班雅明(Benjanin 1999: 12)的分析裡，歐斯曼化造成的普遍 

影響在於「使巴黎人與城市疏離」。然而，雖然街道不再是屬於 

地區的一種生活型態，卻逐漸成為屬於現代景觀的新生活方式。 

新經濟流動與嶄新的文化展現形態密切相關。大道使得以地區為 

中心的地方工廠生產被更具全國性整合的工廠生產體系所取 

代，同時也造成零售與休閒娛樂的革新。如哈维(Harvey 2003: 

112-13)所述：

新建的鐵路車站、中心與週邊地區、左岸與右岸、雷阿

爾區(Les Halles)等中心市場內外、娛樂場所〔白天是布

隆森林(Bois de Bologne)，夜晚是格蘭大道(Grand Boule-

@雖然歐斯曼要求百貨公司外觀呈現必須符合他希望創造的整 

體美學，但萊斯(Rice 1997: 41)曾提到：「他忽略一項事實，即許多建 

築物都擁有美好的外貌，内在卻相當簡陋」。
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Boulevard）〕來去、工業與商業（嶄新的百貨公司）之間的 

流動都因為大面積寬闊大道的建造而得以節省成本、時 

間，以及（通常）顯著加劇的運作而更為流暢。

消費型態徹底改變是新文化的特色，而大型百貨公司便是 

這種徹底改變的徵兆，一八五二年巴黎開設的好市集百貨（Bon

39 Marche）即為一例©。好市集百貨以三項新奇的原則為基礎。 

第一，該百貨以低利潤提供貨品，並以大規模數量、快速的商 

品交易來平衡。這種經濟模式的成功有賴於以來自城市各個地 

區的客戶，取代地方性銷售，使百貨公司直接地依賴這嶄新的 

大道。第二，貨品以清楚固定標價的方式銷售。第三，顧客不 

與貨品區隔開來，他們可以進人、瀏覽而沒有購買的義務。如 

桑内特（Sennett 1977: 143）所述，這些有關銷售實踐的轉變是機 

械製造產出數量更龐大貨品所造成的直接結果。為因應高銷售 

量，需要有更多職員。然而，這導致某些傳統上由個人商家提 

供的個人服務型態產生衰退現象，相對地，也使多方商談走向 

盡頭。如米爾斯（C. Wright Mills）在他的經典著作《白領階級》

（White Collar, 1951: 179）中認為：「若企業家自己不進行銷售， 

他就必須訂定價格；他不能相信店員能成功地達成有利的交 

易」。桑內特（Sennett 1977: 142-43）認為，整體結果造成更大的 

公眾服從，因為販售者不再花時間吹捧商品，買家也不必再討 

價還價。相對地，交易協商的空間逐漸被現代廣告的興起所取 

代。鑒於首波工業化製造貨品（例如烹飪器具與服飾）的特質通

©—八四O至一八七O年間，百貨公司以截然不同的建築與零售型態 

出現，包括哈洛斯百貨（Harrods，一八四三年於倫敦）、好市集百貨（一八 

五二年於巴黎）、梅西百貨（Macys，一八五七年於紐約）、沃納梅克百貨 

（Wanamaker’s，一八六一年於賓州）以及馬歇爾廣場（Marshall Fields，一八 

六八年於芝加哥）等。
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常相當普通，因此更需要透過連結以賦予貨品價值，方能說服 

人們購買。如將普通與奇特物品並列等廣告技巧皆於此時期出 

現，接著大型橱窗展示、精細燈光等運用則出現在幾十年後。 

自由進入(Entrelibre)與消費者瀏覽有助於刺激推動銷售，並使 

凝視貨品所產生的視覺愉悅角色更為重要。在此情境下，物品 

的「交換價值」取代了「使用價值」，商品拜物主義的社會重 

要性也更為提升。十九世紀末期，桑内特(Sennett 1977: 145)認 

為，大量生產消費貨品的功能逐漸變得矛盾：不再只是傳達購 

買者的社會地位，更是顯現他們的「人格特質」：

一七五O年的服裝無關乎你自己的感受；服裝是精心 

製作、專制地顯現你在社會的定位［……］。到了一八 

九一年，即便是大量生產，你的服裝都能夠「表達」 

你自己(Sennett 1977: 147) °

肆、漫遊與奇觀

從百貨公司到咖啡廳、公園、大道等嶄新建構的公共空間 

吸引著各式各樣的人群進入城市。銀行行員、商家店員等新受 

薪階級與遊客、外來人士、漫遊者等相互連結交錯。若說社會 

流動的增加引起有關階級與性別「汙染」的焦慮，這也成為哈 

维(Harvey 2003: 113)運用來指稱更「外向的都市生活型態」轉 

變的基礎。對於克拉克考爾(Kracauer 2002: 105)而言，林蔭大 

道「為那些無家可歸的人們打造了一個家」。但它們不是一般40 

的家，因為它們形塑的是一個不具傳統歸屬而移動的世界：
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漫遊者在此時期出現，這些毫無目標漫步的人們試圖

透過接收各式各樣漫不經心的景象來掩飾圍繞在他

身邊以及自己內心的空虛。商店櫥窗展示、畫作、新

落成的建築物、光鮮的服飾、優雅的配件、報纸攤販

等，他恣意地吸收圍繞在自己身邊的生活奇觀。[……]

對於漫遊者而言，城市景象就像毒癮者的夢境一般

(Ki'acauer 2002: 121)。

在大道上，城市呈現一種獨特的視覺存在，被體驗成在某 

種程度上是跳脫構成此一城市的居民日常生活。對班雅明 

(Benjamin 1999b)而言，漫遊者是這種嶄新社會體驗的兩難之處 

最為確切的指標。然而，雖然漫遊者具有破壞舊有階級關係的 

潛能，但這種激進的力量卻逐漸地被不斷成長的消費文化所消 

磨®。漫遊的兩難之處最終被歐斯曼化消滅，有助於克拉克 

(Clark 1999: 36)所說的現代奇觀雛形。借用迪博的說法，奇觀 

是已發展之貨幣經濟的反面，因政治服從性面臨更為抽象的社 

會關係而逐漸增加，導致奇觀更加清楚顯現。若這種結果不能 

視為歐斯曼蓄意的企圖，「歐斯曼化」永遠無法使巴黎城在無 

形的情況下隨著更豐沛的市場經濟而消耗殆盡。克拉克(Clark 

1999: 60, 63)認為，歐斯曼所塑造巴黎的奇觀特質有利於未來都 

市化:「這顯示十九世紀後期的城市(與一般社會生活)呈現整體 

狀態，就像一種等著被觀看的事物，這是一種影像、一齣童話 

劇、一幅全景圖」。

大道規模的改變意味著穿越大道的體驗變得有些矛盾。儘 

管歐斯曼努力地設置紀念碑以代表每個景觀的巔峰，但街道延

很我們將在第六章更進一步探討這項議題。
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伸有效地使焦點從物體最後轉向移動的體驗本身。萊絲(Rice 

1997: 44-45)敏銳地捕捉到這種轉變：

城市曾經是以一系列要素為基礎的實體結構：人、建 

築物、街區；如今城市中，這些要素被納入更廣泛的 

關係情境中，其範疇遠超過城市裡的居住者。街道曾 

只是固定建築物與區域間的連結，如今突然間產生變 

動：不僅是流通的管道，更是流動的起始點。在此情 

境下，大道為個人帶來更豐富的體驗，因而產生一些 

問題。不僅是重要性，更包括個人參照標準的重要性 

與穩定性。漫遊者在街道上遇著沉重步伐，同時街道 

卻也開始對漫遊者產生負面的威脅。漫遊者的觀點被 

更廣泛、超越人類的系統性慨觀所取代。

這種從「物體導向」觀點到突顯物體之間關係知覺模式的41 

轉變，是我所謂關聯空間出現的基礎。若因為觀點的穩定與自 

我中心可能太被視為理所當然，而使得物體導向的感知幾乎不 

點出觀點的問題，並加以討論，那麼就算關聯感知則提出「觀 

點」的問題，這些問題無法輕易地獲得解答，也不會就此消失。 

現代性逐漸無法阻止那具有多元可能的觀點©。空間與主觀性 

關係的結構性轉變在歐斯曼的巴黎最為劇烈。雖然林蔭大道崇尚 

的系統觀點元素源自於羅馬，但其主要的接收者已不再是人類眼

啦就在歐斯曼的省長身分被廢黜的十年後，尼采提出關連感知論 

述的認識論。《道德諸系學》｛On the Genealogy of A/«ra//7_v)—書裡， 

尼采(Nietzsche 1887)提出觀點知識(perspectival knowledge)的基本模 

式。在此，他以大膽的聲明否定卓越的神眼」(God’s eye)觀點概念：

只有帶著觀點的觀看，唯有帶著觀點的『認識』［....］」(Nietzsche
1887: 85) °
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睛。事實上，此觀點形成逐漸以相機為導向的都市空間。

伍、拍攝巴黎

雖然如今馬维爾的攝影通常與「過去巴黎」的消逝連結在 

一起，這種懷舊與當代感知更密切相關。如漢伯格(Hambourg 

1981)指出，馬维爾同樣關注於紀錄破壞與重建造成後果的發 

展過程，藉以呈現過去曾經存在的事物⑬。以下歐斯曼的決定 

便可做為例子，他認為必須強調舊與新之間的對比，藉此證明 

他所作所為的重要性以及計畫的優越。

馬維爾的巴黎傑作包括紀念建築，以及街燈、公廁、公用 

電話亭、噴水池等空間與街道陳設等項目。為拍攝街坊與大 

道，馬维爾明顯地採用歐斯曼計畫的系統性方法，他計畫從不 

同角度對每一條街道的毀壞進行兩次拍攝(照相機的方向通常 

相當明確)，接著再拍攝破壞、重建等不同階段。漢柏格 

(Hambourg 1981: 19)提到，「許多照片所呈現出對於未來街道的 

想像軌跡，將遭遇城市結構上的實際困難」。

雖然馬维爾並未被推崇為創新的攝影家，但他的街道攝影 

作品採用一種相當明確的觀點。相較於紀念碑、噴水池或雕塑 

藝術等通常被放在相片構圖正中央的攝影作品，街道影像則明

©有關重建整體發展的關注使馬律的取徑跳脱試圖獲得對於「貧 

民窻拆除」支持的計畫，例如安南(Thomas Annan)關於格拉斯哥改良 

信託局(Glasgow City Improvement Trust 1968-81)的成果:這是英國第 

一項大型城市重建計畫。相反地，馬律的攝影作品被認為對巴黎城市 

檔案保存以及市議會歷史工作永久附屬協會(City Council’s Perma­
nent Sub-Committee on Historic Works)［即為人所熟知的［城市歷史 

工作」(Travuax Historiques)〕的缺點具有補足的價値。
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42

圓 2. 1 :馬維爾(Charles Marvil lecl865-1868)，〈卡奈特街〉 

(Rue des Trois-Canettes)

顯地從較靠近地面的角度來拍攝。構圖中央通常是寬闊的街道 

表面，這種低視角的選擇帶來相當獨特的影響。一方面，傾向 

於強調中世紀街道的幽閉’〈卡奈特街〉(Rue des Trois-Canettes)
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圖 2. 2:馬維爾(Charles Marvi 1 le 1877)，〈里沃利街〉(Rue de Rivol i)

這幅影像便是採取歲月反覆痕跡手法的典型：一條彎曲的街道 

上，排水溝被放在影像正中央，沒有人行道，天空被遮蔽得只 

剩下一丁點=馬維爾故意將街道呈現成「封閉」的樣子，不只 

強調街道的狹隘，更強調石頭路面的起伏，以及缺乏自然光的 

狀態。這種方式的優點在於，蜿蜒的街道看似呈現作一條死巷 

(cul-de-sac)。觀者的眼睛被導向構圖中心的狹窄空間，而非空 

間後面的背景。

嶄新大道的攝影作品，如一八七七年的〈里沃利街〉(Rue 
de RivoH)便呈現與上述手法相反的一面。此時，街道攝影角度 

的重點在於，將更為寬闊、鋪設平坦的地面做為前景，新造的 

整齊建築物佇立在街道兩旁，構圖上頭並有更寬廣的天空。照 

相機鏡頭降低靠近街道面，藉此強調工業化發展規模。相對於
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柯比意運用「破壞性的曲線」來封閉影像，在此，街道同時延 

伸至地平線以及更遠的地方。藉由打破框架，「加農砲大道」 

意味著街道已不再封閉，綿延不絕的鐵路等大城市景觀形成十 

九世紀時期的影像。

馬维爾的攝影作品中，街道的中央隱含著根深蒂固的矛盾 

衝突。街道逐漸背負著新經濟流動與文化形態轉變管道之功 

能，這與馬维爾影像中全然靜止的本質相抵觸。當然，所有攝 

影作品都隱含著運動與靜止間的緊張，而馬维爾以兩種方式強 

調之。首先，馬维爾選擇相對較慢的曝光速度。即使較快的曝 

光速度能夠捕捉動態的街道生活，馬维爾從一八五六年展開計 

畫時便曾經使用好幾次，他繼續以三到十二秒不等的曝光速度 

拍攝®。因此，馬维爾的影像作品抹煞人行道這重要的部分， 

排除街道生活的偶發事件以確保正規的結構組成。都市「結構」44 
超越都市「能動性」，與往後的克拉克考爾及班雅明形成強烈 

對比，他們將攝影呈現為紀錄短暫事物理想工具，而波特萊爾 

則將這些短暫事物視為現代都市生活的核心。

馬维爾靜止的攝影作品是具有更深遠的意義。即便馬维爾 

的拍攝對象是巴黎廣泛的改變——如班雅明提醒我們，這是一 

格依靠鶴嘴鋤與體力勞動而完成的任務——但他的影像仍多 

未能見到體力勞動本身。馬维爾攝影作品所呈現的毀壞與重建 

似乎並不完全是一個人類所造就的過程，而是被視為只是一連 

串的後果。即便少數描繪了在工作崗位上勞動者的影像，也是 

呈現出他們的視線直接朝向攝影機，彷彿被拍攝正在工作的樣 

子不甚適當。這個例子也出現在馬维爾同時代的藝術家身上，

如印象派(Impressionism)人士呈現工廠、煙函等工業結構，藉

©這種新發展對於捕捉行人生活的能力成功地在布魯恩(Adolph 
Braun)早在一八五一年的攝影作品中獲得證明，參見萊絲(Rice 1997)。



70 $一音卩分媒介城市的開端

此做為愉悅景觀中的微小註記©。馬维爾避開勞動發展的更深 

層意涵在於，馬维爾以多樣性取代了運動的方式。最後，這是 

攸關新城市情境引發需求之議題，而非個人風格的問題。若歐 

斯曼化隸屬於地區以符合整體，季狄翁(Giedion 1967: 739)造就 

巴黎成為「工業時代下的大都會」，馬维爾描繪巴黎重建上的 

原則創新則是將重建視為系統化、長期之整體計畫。這種取徑 

意味著個人影像不再被視為單獨的存在。反之，每一幅相片都 

屬於一組或一系列——且從那個觀點來構想的®。

根據此觀念，馬维爾攝影作品最重要的遺緒在於其顯現出 

了這種轉變，即從個人觀點轉向由一組或一系列所建立的累積 

知識。在馬維爾的計畫裡(以及那些其它工業化城市的追隨 

者)，影像融入資訊流動，在此，影像之間關係被認為更加重 

要。這項觀點相當值得強調，是因為這種取徑如今已成為普遍 

的概念。在一世紀伴隨著普遍拋棄式影像文化而來的快速都市 

化以後，我們不再對飽和的影像感到驚訝，同時也不再對城市 

景觀比人類生活擴展還快速改變的「前後」比較而感到驚訝。 

然而，在一八五O年代時，這種情境勢一種新興而非主流的現 

象。巴黎這產生最廣泛重建的都市空間，已成為轉向一系列城 

市空間影像這種轉變的先驅之地。

在他的計畫進行期間，馬维爾拍攝數千張照片，他所運用 

的變化相對較稀少，震驚已經成為一種公式，經常不斷地在他 

各種不同拍攝風格中重複著。其特點並不完全在於馬维爾試圖 

更全面，而是在他的作品具有著凸顯重複本身的效果。重複增

©印象派對工業、勞動力毫無興趣，參見克拉克(Clark 1999: 182, 
189) °
@五十年以後，這項邏輯在一九二七年克拉克考爾的〈攝影〉 

(Photography)論文中確切闡述，而後因班雅明(Benjamin 1935-39)的論 

文〈藝術作品〉(Artwork)更為著名。參見第三章。
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45

強了一系列性(sehality)所具有的同質化效果；所有影像開始讓 

人感到類似，能夠彼此替代。如萊斯(Rice 1997: 98)曾提到：「將 

馬维爾拍攝巴黎的相片看成是一系列影像，可以讓人將每一張 

相片感知成［……］是針對具有更廣泛的概念脈絡之同一項主題 

的不同角度拍攝」。當然，這一系列影像發展所處的這個更廣 

泛脈絡是歐斯曼化的一體都市空間。

陸、明信片上的巴黎

若馬维爾的一系列攝影作品可解讀成因應新興的現代都 

市奇觀空間所要求的創新描繪方式，那麼這種取徑很快地就踏 

入流行文化(popular culture)領域。發明於在歐斯曼的省長身分 

被罷黜的時代左右，明信片成為十九世紀晚期大都會論域的一 

個重要元素。借用肖爾(Schor 1992)的話來說，明信片是「較軟 

性的」、愉悅的，與十九世紀規訓社會中做為官方機構與科學 

知識型態特徵之相對較硬性的全景敞視性凝視形成對比。

明信片同時是現代性影像與現代商品，它扮演著將現代城 

市化作視覺奇觀並加以散播的重要角色。明信片將逐漸浮現的 

城市憂懼碎片、多元觀點組合的領域予以聚集，空間不再受單 

一權威角度所限制。在嶄新的巴黎城市，明信片很快地佔據重 

要位置，完美地應和著「博覽時代」的來臨。紀念明信片來自 

—八八九年百年紀念博覽會(Centennial Exhibition)所建造的艾 

菲爾鐵塔，這是第一個現代性的大型象徵，一九OO年的萬國 

博覽會則代表明信片全景敝視主義的高峰。肖爾(Schor 1992: 

217)強調這規模龐大的發展，他曾記錄，主要明信片系列包含 

約一萬個城市的景色，另外還有一些較小型、較專精的系列。
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不約而同地，這些不具名的攝影家採用馬维爾的多元觀點與角 

度取徑(被視為「技術可再製性」的邏輯較適合)。肖爾(Schor 

1992: 219)提到：「最廣泛的系列中，各個作品都符合某種特定 

觀點，並以各種不同角度來拍攝重要場景［……］」。技術影像造 

就以下情境：不僅是想像，在此我們確實能夠依照每一個街 

區、每一條街道地為城市打造詳細的目錄。「影像領域」〔引用 

瑟庫拉(Allan Sekula)那喚起情感的詞彙〕使城市成為歐斯曼規 

劃的大道與區域(arrondissements)體系®。

明信片做為一種新奇的文化形態的重要性在於，且不嘗試 

隱瞞它們具有系列連續的本質。明信片通常以歸屬於某系列完 

全相同的複製品而呈現。其觀點的同質性與標準化的呈現並非 

偶發動作的不足，而是它們社會功能的本質。明信片是發展歷 

程的象徵，現代影像逐漸且不可挽回地失去有關獨特性的意 

涵，反而在連續性中發掘崭新的意義層次。依據此觀點，它們

46 屬於索緒爾符號理論的邏輯，該理論在明信片逐漸廣為流行的

時候被提出。由於缺乏獨特影像的根本重要性，明信片的意義 

在於歸屬於某系列的不同元素。雖然意義不再只為單一事物所 

擁有，各種影像都能從歸屬的廣泛系列所造成的語意流動而汲 

取養分。

明信片獲得廣大成功證明了：因科技影像發展，造成影像 

與指涉對象之間逐漸地鬆綁。由於明信片的大量流通，以及畫 

報、圖片雜誌等相關媒介，影像被賦予嶄新的自主性概念。明 

信片能呈現收藏者或消費者的感知，使複雜的現代城市真實簡 

化為一系列獨立的視覺物，能輕易地操控、快速地被消費。但

啜這並非認為明信片確實構成完整的都市影像。儘管數量相當龐 

大，巴黎的明信片仍然是選擇性地再現，聚焦在那些新興的閒暇經濟 

以及現代觀光旅遊產業的建構。
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是，即使明信片迎合展示現代城市全景的夢想，卻也播下困頓 

的種子。當觀點極度多元化，我們很難相信某大師攝影作品的 

權威性，或者將自己限制於中心觀點的固定性。明信片使現代 

城市被理解為破碎、不連續的環境，基本上只能以一系列的方 

式而再現。這種城市概念(不固定且處於不斷的變遷)有意識或 

無意識地形成二十世紀大都會之論述。

柒、城市偵探

班雅明(Benjamin 1999b: 839)指出，若現代城市像是一座迷 

宮，那它就不是依據古典中世紀那蜿蜒、曲折的街道構成，而 

是以工業規範化所產生的嶄新雛型來打造的。既有社會空間與 

傳播網絡之間的斷裂，為個人和集體認同帶來新的壓力，必須 

發展新策略以解釋都市形貌。系列攝影作品的完整意涵最好能 

與其它近期出現的眾多實踐連結在一起，包括「都市生理學」 

(urban physiologies)以及偵探小說文類。這些各種跡象皆顯示， 

伴隨著城市生活的轉變，出現了嶄新的知識型態。

班雅明(Benjamin 1999b: 447)明確地將「粗俗人相學」(vulgar 

physiognomy)的熱情視為對城市嶄新社會情境的回應。「巴黎的 

生理學」出現於十九世紀，當時出現一些描繪可能在城市街道 

上相遇的各式各樣人物的書籍©，就像明信片對於城市空間的 

系統化分類，這些書籍也提供了一份可將個人分類的範疇選

©生理學成為十八世紀拉瓦特(Johann Kaspar Lavater)、瑪蓋爾 
(Ferdinand von Gall)等科學家人相學的普遍觀點，開創從臉部外在表 

情解讀個性的「科學」。維德勒(Vidler 1978: 77)認為「人相學的科學 

提供最新穎、或許也是最獨特的年齡感知模式」。
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單，藉此做為城市人群中規範陌生人流動的方式。班雅明 

(Benjamin 1997: 39)確切地指出它們具有調適能力的角色：

它們確保每個人都能夠不受任何實際知識阻礙，行人們

都能應付專業技能、特色、背景以及生活風格［……］。

47 若能確定某事物的類型，對人們而言，在大型城市裡生

活似乎就不再那麼令人焦慮。

人相學啟發了漫遊的實踐，也成為承接漫遊者的重要繼承 

者出現的基礎：偵探©。如同人相學一般，偵探故事是十九世 

紀都市文化的獨特產物。具影響力的人物如愛倫坡(Poe)的杜賓 

(Auguste Dupin)以及道爾(Conan Doyle)的福爾摩斯(Sherlock 

Holmes)，都是利用科學理性做為破解都市秘密生活方式的例 

證。然而，與牧師或過去的科學決定論的哲學家不同，現代科 

學偵探較少探尋真理，而較常討論或然性的問題。為解決〈莫 

格街兇殺案〉(The Murders in the Rue Dupin，據稱是「第一個」 

偵探故事)，杜賓明顯地未宣揚絕對性的知識〔杜賓說：我不 

知道，我並不確定〕(Poe 1938: 163)，而是採取「合理的推論」。 

同樣地，在〈瑪麗•羅傑命案〉(The Mystery of Marie Roget)中’ 

杜賓關於一系列推理的討論佔據了故事敘述的大部分篇幅，他 

主動承認，各種因素單獨來看可能不具決定性。然而，所有因 

素綜合在一起卻截然不同：各個接續而來的因素是多重的證 

據：這種證據並非累加的(added)，而是由數百、數千個因素集 

結加乘的(multiplied)(Poe 1938: 187)。一連串推理不是解開犯罪

@班雅明(Benjamin 1999b: 429)首先將漫遊者與人相學連結在一 
起：「漫遊者的幻覺：解讀職業、血統、特色的面貌」。他接著補充説 

道：「以漫遊者這種人物形態的表現就是偵探j (Benjamin 1999b: 42｝。
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謎團的簡單方法。就像系列攝影作品一般，一連串推理形成维 

護原因與結果之間的關聯，在工業化城市發展下，這種關聯不 

斷被擴大，直到無法辨認。

藉由學習以不同方式解讀城市，偵探以攝影家的方式重新 

建構個人的行動蹤跡©。就像杜賓、福爾摩斯將漫遊者的散漫 

與能夠看見其他人所忽略的敏銳觀察能力結合在一起。在〈波 

希米亞醜聞〉(A Scandal in Bohemia, 1891)中，福爾摩斯是這麼 

責備華生的：

(福爾摩斯)：你觀看，卻沒有觀察，兩者之間的差異非常明顯。 

例如，你時常能看見從大廳到房間的階梯。

(華生)：沒錯［……］。

(福爾摩斯)：那麼，那道階梯共有幾階？

(華生)：有多少？我不知道。

(福爾摩斯)：你當然不知道，因為你沒有觀察［……］。現在，我 

知道這裡有十七個階梯，因為我不只觀看|我也觀 

察(Conan Doyle 1985: 209-10)。

〈四簽名〉(The Sign of Four, 1890)中，福爾摩斯只根據他 

從一只懷表得到的跡象就解讀出華生哥哥的個性，這讓華生大 

吃一驚：

©班雅明(Benjamin 2003: 23)提出偵探故事與現代都市生活的存 

在危機之間兩者間不可或缺的關聯性：「偵探故事的最初社會内容聚 

焦於個人蹤跡消逝在城市大量群眾中」。他也直接將偵探的感知能力 

與攝影的發展連結在一起：「攝影首次讓保存人類正確和擁有的足跡 

成為可能。偵探故事存在的首要條件，就是所有人類的偽裝都已經被 

破解了」(Benjamin 2003: 27)。
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48

(華生)：你從哪裡知道這些事？你説的每一個特點都完全正確。

(福爾摩斯)：噢，那真幸運。我只能説這是或然率的問題[……]

(華生)：但是，這真的只是你猜出來的嗎？

(福爾摩斯)：不，不。我從來不用猜測。這是一種非常糟糕的習 

慣：這會破壞邏輯的天賦(Conan Doyle 1985: 76)。

就像「女性的直覺」一般，僅是猜測遠非男性偵探的理性 

算計，偵探是能夠快速在不同社會階層間移動的人物。福爾摩 

斯能適應於各種社會階層，從皇室成員到流浪的貧困兒童皆 

然。他對人相學相當熟悉，能解讀那僵化、以階級為基礎之社 

會的符號，因而能夠在匆忙一撇中準確地解讀陌生人的樣貌， 

也能運用這些符號構成自己的優勢。福爾摩斯因擅於喬裝而聞 

名，不僅能混淆對手，甚至是最親密的夥伴。在〈波希米亞醜 

聞〉中，華生說道：

在這扇門打開前，已經將近四點鐘，一名喝醉酒、看來

有些骯髒、蓄著絡腮鬍，臉龐泛紅、衣衫不整的馬伕走

進房間裡。即使我已經習慣好友在運用喬裝技巧的驚人

能力，但我還是必須反覆查看個三次，才能夠確認那就

是他(Conan Dotle 1985: 219)@ °

人相學著重於眼睛可見的階級差異，就像偵探們與犯人的

@其他同時期人物也同樣具有這種才能，包括大受歡迎的《方托

馬斯》系列中的偵探尤文(Juve)，首集於一九----年二月

出版，透過費雅德(Louis Feuillade) —九一三至一九一四年的電影，很 

快地受到巴黎前衛派的喜愛。尤文喬裝能力僅次於方托馬斯，方托馬 

斯這號人物能迅速地轉換身分，在喬裝的過程中，任何眞實自我的感 

受都能被拋棄。
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完美喬裝，這背離了對階層關係穩定性逐漸增加的焦慮。現 

代城市出現新的流動型態，伴隨而來的破壞外貌代表階級地 

位的可信度。桑内特(Sennett 1977: 164)認為，這導致舊型態的 

公共生活產生危機。雖然城市的劇烈動盪造成對社會從眾 

(social conformity)的渴望，這在大量生產的服飾使用現象上清 

楚顯現，這種渴望也證明情境的矛盾，看得見的外貌逐漸被 

視為「穿著者個性的符號」。十九世紀晚期，解讀這些符號不 

再是普遍的社會技能，而是變成偵探們的本能。桑内特(Sennett 

1977: 168)提出結論，公共生活的嶄新動態必須要有關於新公 

共角色的假設：「當男女想要瞭解這街道時，他們都必須成為 

偵探」。

偵探的崛起成為公共主體性的普遍型態，逐漸取代過去城 

市中更在地的生活方式。現代城市裡的居民逐漸被要求要全面 

性地瞭解這複雜的領域，當不同且明顯無關的各個事件同時發 

生時，產生了一個複雜而矛盾的整體性。就像新聞報紙所採用 

的獨特空間組織方式，各式各樣的事件並列的原因，只是因為 

事件發生時間或地點相同。偵探故事成為形塑那逐漸抽象且似 

乎不規則的都市空間的工具。在這樣的嘗試下，莫瑞提 

(Moriarty)、方托馬斯(FantSmas)等神秘人物與福爾摩斯、尤文 

(Juve)站在對立面，扮演著不可或缺的角色。隱藏在倫敦、巴 

黎等稠密的都市生活之後，那些重大犯罪事件促使秩序的概念 

逐漸滲透人城市初期的混亂。但這是一種矛盾的秩序，以普遍 

化的共謀理論為基礎，該理論假設：神秘犯罪與偶發暴力行為 

等有害都市生活的事物，背後有單一控制力量。一九一一年斯 

塔拉切(Gnw Surace)所創那著名的方托馬斯的形象，便是一位 

戴著面具的人物活動在巴黎市各處，這個形象便深刻地闡明了 49 
這項功能：明顯不可預測的大型城市生活被描述為一整體，然
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而卻是憑藉著邪惡力量才得以如此©。

捌、數據社會

無論是人相學、偵探故事或系列攝影作品，藉由科學邏輯 

描繪都市空間與認同，顯示某種程度上地區所具有的舊型城市 

氛圍逐漸成為懷舊的參考點。在取代以階級為基礎的性格的同 

時，需要嶄新的知識型態以瞭解都市生活更加具有流動性的急 

迫性。如克普潔(Joan Copjec 1993: 169)指出:「偵探情節的源起 

［……］與哈金(Ian Hacking)曾說『數字的暴增』同時產生」®。 

數據知識是較抽象之工業資本主義經濟體系擴張的基礎。就實 

際概念而言，這是商業機制發展的支柱，如因應擴張的國際貿 

易下逐漸增加的船運遺失率而產生的保險。依據此觀點，數據 

是評估「可測量」風險的方式，即貝克(Beck 1992)在「風險社 

會」(risk society)首度出現的階段所提出的詞彙。在工業化城市 

體驗更抽象的社會關係，在此情境下，有關社會與文化生活的 

數據資料很快地被大量購買。隨著古典決定論的消逝，數據成 

為現代「常態」(normalcy)概念發展的基礎。數據知識構成傅 

柯提出「規訓社會」論點的關鍵開端。如哈金(Hacking 1990: 2-3) 
提到：

©斯塔拉切(Starace)首部小説的封面圖樣被張貼在巴黎各地的書 

報攤、布告欄和月台牆壁上。維爾托夫(Vertov)接著在《持攝影機的 

人》(Mart with the Movie Camera, 1929)則以類似的圖片當作封面，一 

個悠遊城市的攝影家。

©哈金(Hacking 1990: 3)認為：「統計法則看似人類事務［而非自然 

科學］上首次發現無法化約的事實，但它們只有在社會現象被數字化 

才會獲得公開關注。這種角色因十九世紀初出版量的暴增而出現」。
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數字的呈現只是表面的影響。在背後的是分類與列舉 

法等技術，以及產生新的官僚體制，這些官僚將有權 

力持續使用科技。

數據知識將無法區隔的一大群「群眾」轉變為構成現代城 

市與國家的嶄新社會分類範疇：哈金(Hacking 1990: 3)將這種過 

程適切地描述為「構成人類」(making叩people)。重要的是，

這些歸納市民與身分的嶄新模式對轉變為政治現代主義而言 

相當重要，先前授予國王的力量逐漸地轉移到新組織、論域和 

實踐身上©。卡浦潔(Copjec 1993: 175)強調數據社會根本性地 

改變社會連帶(social bond)本質的方式：

以數據描繪市民，使得每個市民被分配到一種價值，

這個價值只是與他人之關係的轉譯，因而導致他們產 

生常態化。那麼，社會連帶便是差異而非情感：這並 

非以某些慈善團體或類似組織所帶來的一體感為基 

礎，而是以形式差異為基礎的體系。

由於社會連帶是由形式差異的轉變所定義，而非取決於表 

面上固有的本質，身分與地點成為除魅化的符號，因此被理解 

為相對的詞彙。這是安德森(Anderson 1983)依據「想像的共同50 

體」所描繪的領域，形式上的社會關係逐漸跨越空間、散播媒

幽君主制度權力的消逝牽涉到哈伯瑪斯(Habermas 1989)所稱作 

再現的公共性」(publicness of representation)的沒落，在其中，君主
將自己視為最高i力的體現。反之，現代政治權力藉由嶄新的公共性 

和公開性型態而獲得正當化(另請參見第七章)。
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介網絡而延伸。瞭解馬维爾的攝影計畫與歐斯曼化所造成的都 

市空間之間更深層關係下，數據社會對現代社會連帶轉變的重 

要性。總而言之，數據的比較必須存在，個人特質被更普遍秩 

序所降服。一八三五年巴黎自然科學院(Academie des Sciences) 
四項數學報告中的幾句話：

有關數據［……］最重要的是忽略人類孤立，只是為了將

自己視為種族中一部分。這必須剝奪人們的個體性，以

排除所有個體性可能導致問題產生的意外影響(引述自

Jacking 1990: 81)。

歐斯曼化確切地將這種「剝奪」地方特質的方式運用在都 

市空間上，讓「空間」從「地方」獲得解放，造成都市統一的 

基進概念。馬維爾的系列影像作品描繪出這種過程，在他的作 

品中，各個地方或多或少變得能彼此交換，失去它們獨特的認 

同，以利於更抽向的集體地方認同®。

都市重建下邏輯所造成的影響，以及對於影像領域的憂 

慮，皆因為齊美爾(Simmel 1997: 149)而更加顯著，他討論十九 

世紀巴黎被命名為1編號住宅」(numbered houses)的轉變時：

五十年前，儘管街道號碼已經存在，巴黎東邊十一區

(Faubourg St. Antoine)的居民總是以名稱來指他們的住

纽哈金(Hacking 1990: 5)紀錄道，現代計算能力的出現約於一八 

四O年左右，幾乎與相機的出現時間相同。他也指出，巴黎在數據知 
識的形構與運用士扮演著先驅的角色，「巴黎為公布社會數據定下模 

範」，自一八二O年代傅立葉(Fourier)《巴黎與塞納河研究數據》 
(Recherches statistiques of Paris and (he Seine)以及一八九七年涂爾梓
《自殺論》(Suicide)開始，造成「計算社會情境的發表數量」突然爆 

增0 參見哈金(Hacking 1990: 46) 0
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宅(例如“Au roi de Siam”、’’Etoile d，or”等)。儘管如此，

個別名稱與房屋號碼之間的差異呈現所有者和居民與 

環境間關係的相異之處［……］以名稱來稱呼房屋，必定 

能讓居民感覺空間的獨立性，以及空間上歸屬於某固定 

性質的感覺。藉由有所相關的名稱，房屋變得更自主、

獨立而差別細微地存在；對我們的感知而言，賦予每個 

房子號碼在每個街道以同樣方式重複，屋子彼此只有數 

字上的差異。

齊美爾強調，從命名到編號的轉變不僅涉及秩序的施行， 

同時也與排序體系的改變有關。相較於具有性質上區域空間關 

係特色的「空間獨立化」，現代城市以編號做為特質。地方的 

獨特性逐漸消逝而被統一：

以名稱來稱呼的房屋無法立即被定位；其位置不能以

客觀方式來理解，就如同近期地理標示(geographical 

designation)的情況一般。因為毫無差別、抽象，編號畢 51 
竟將某特定空間地點再現成秩序化數字，這與擁有獨 

特名稱的地方不同。

客觀地點變得更不可或缺，最終變得更為自然，成為擴張 

流動下的新型態，例如國家郵政服務，對於陌生人而言，這種 

新方式有其必要性，因此郵差能夠找到每一個市民。齊美爾 

(Simmel 1997: 150)指出，有兩種體系展現出個人「生活内容」

與「該性質上確定性」間的緊張，以及他們融人「對任何人都 

有效」的可計算秩序。基於齊美爾對於質與量差異的區隔，班 

雅明後來將系列攝影與數據「現實測試」(reality testing)連結在
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—起。班雅明(Benjamin 1999a: 255-56)認為：

獨特性與持久性在藝術作品中緊密地交織，短暫性與 

重複性則在［再製］過程中緊密交融。消除作品的神秘面 

紗，靈光(aura)被破壞，這是某種感知的註冊商標，即 

逐漸感覺到「世界上的相同性」有著顯著增加，藉由 

再製，甚至能將獨特性擷取出相同的感覺。因此，在 

理論領域中，感知領域清楚呈現的是數據重要性的提 

升®。

曰常感知逐漸屈從於對科技影像進行「現實測試」的論題， 

意味著先前對齊美爾相當重要的「社會學區隔」，對班雅明而言 

已出現新的弦外之音。雖然班雅明認為，「測試」仍然能透過靈 

光的消逝而發揮進一步的政治功能。他也承認，造成的結果相 

當模糊不明。如今，當資訊匱乏已明確地被資訊過剩所取代， 

這種模糊性似乎更為飄渺、影像分析逐漸成為明確的數據詮釋 

功能(或算法上可解釋)。在此情境下，意義成為一種「取樣」 

的型態：資訊或然率的概念與模控學所提出語義的分歧逐漸定 

型。就海爾斯(Hayles 1999: 34)的說法，取代「擁有式個人主義」 

(possessive individualism)成為「f轰人文主義」(posthumanism)lY、J 

開端。對於貝克(Beck 2003)而言，這相當於發展完備的風險社 

會中嶄新的「個人化」。在都市生活中，這意味著都市監視錄 

影機的功能，以及其所蒐集到的影像領域，都從單純的檔案轉 

變成一種即時資訊，這是為控制群眾的預先策略提供資訊。

系列攝影作品的出現構成這種發展軌跡的重要開端。維希

@班雅明引述自丹麥作家詹生(Johannes Jensen 1999a: 276) °
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留(Paul Virilio 1994a: 48)曾說，由於對新監控型態與時間為主 

觀察的強烈需求，工業化的戰爭是轉變過程的推力墩。但這種 

取徑的起源來自於十九世紀後半期古老大型城市中心的「戰 

爭」工薪階級，同時大型城市成長快速，而不再適用那些密集 

建造的狹窄街道。歐斯曼直線法則下的巴黎重建，馬维爾系列 

攝影作品所拍攝的影像，都有助依據更抽象之擴張市場體系的 

原則，重建都市空間。如同試圖描繪大量都市人口的統計社會52 

學，馬维爾的系列攝影亦成為資訊流動的先驅範例，最終逐漸 

擴大為「資訊社會」的矛盾。

趣維希留(Virilio 1994a: 48)引用一九—b年史第肯(Edward Steichen) 
在美國遠征•軍(American Expeditionary Force)中所扮演之空中偵察角色 

為例：

帶著五十五位職員與一百—]—位士兵，史第肯將空中 

情報影像的生度組織得「如同工廠一般」，這也要感謝勞動 

分工(福特汽車裝配線已於一九一四年開始運作)。事實上， 

自從戰爭爆發以後，空中偵察不再是随機而鬆散的；如今這 

已不再只關於影像，而是不間斷的連續影像，眾多負面結果 

無法控制地試圖成為首次大型武裝軍事之數據趨勢的基本 

要素：工業衝突。





破碎的城市 y
早

村莊裡的生活是敘述性的故事［……j在城市中，視覺印 56
象彼此間交替出現、重疊、交錯，如同電影一般。

(Ezra Pound 1921)

我在機器的細部、在尋常事物中感受到全新的真實。

我試著在這些現代生活的碎片之中，找到具有可塑性 

的價值觀。我在螢幕的特寫鏡頭中重新找到了曾令我 

印象深刻或曾影響過我的這些價值。

(Fernard Leger 1923)0

壹、被毀壞的城市

卡瓦康蒂(Alberto Cavalcanti)出色卻鮮為人所知的電影〈這 

幾個小時〉(Rien que les heures, Nothing but time, France, 1926)中

O Pound, 1921: 110; Leger in Schaarf 1979: 314.
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的開頭幾場戲，呈現了也許是馬维爾在歐斯曼的破壞之前所拍 

攝的巴黎街道風情與舊都市的殘存景色。但這樣的影像立即被 

撕裂，呈現出一種自一八八O年代開始盛行的風景明信片風 

格。該影片指出，一九二O年代中期的巴黎已無法用靜態影像 

來封存，尤其是那些已經成為陳腔濫調的影像。這座現代城市 

需要新型態的知識與再現。

在列斐伏爾（Lefebvre 1991: 25）權威的著作《空間的生產》 

[The Production of Space）中、他提出論點：

事實上在一九一O年左右，特定的空間已經被摧毀。

那是常識所認知的空間，是知識上、社會風俗上、政

治權勺上，以及迄今體現在日常生活論述上的空間；

這個空間是一種抽象慨念，是傳播的環境與通路；這

個空間也是自文藝復興以降，基於希臘傳統（阿基里德

和邏輯學）所發展出的古典認知及幾何學，並以城市和

鄉鎮的形式深植於西方藝術以及哲學中。

列斐伏爾將如此廣泛的轉變歸因至一個精確的時間，並非 

想要做出一個史實的陳述，而是試圖想像在科技、生產形式和 

社會生活中，其複雜性且波此交錯的變遷所帶來的巨大影響 

我們可以這麼說，直至一九一O年，大量事物在政治、經濟等 

許多層面上正歷經迅速的變遷，而舊世界普遍來說都已被解 

體。約自一八八O年代左右，出現了一系列的科技創新，包括 

電力、通訊、鋼鐵製造及玻璃帷幕等，都持續地重新定義城市 

領域。電車穿越了街道，而地下鐵在地底馳行；電梯在新的高

57聳的建築中鑄造了垂直的道路，而自行車和機車卻又大大的延 

展了街道上的機動性。百貨公司讓櫥窗購物昇華成一種大眾藝
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術。街道的燈光、工廠與公共場合皆在根本上改變了工作和休 

閒的節奏：而電影院的奇妙光源則改變了影像的社會流通型 

態：大規模的工廠都開始根據福特主義(Fordism)的生產線邏 

輯，以及泰勒(Tylor)所闡述之勞工效率的「科學」原則來組織 

它們的勞動力。這些變遷基本上連同科學、藝術、與政治的改 

變同時發生，且牛頓科學觀的束縛逐漸鬆綁，幾何觀點的「寫 

實主義」被立體派所挑戰。而共產主義革命的幽靈似乎處處與 

資本主義對抗©。

簡而言之，都市一工業的生活世界在差不多一個世代的時 

間裡就轉變得面目全非，這是一段快得足以產生列斐伏爾所描 

述之古典城市空間的「碎裂」的時間。在這個過程之中，現代 

城市成為一種在特效中的活生生實驗，其承諾或是威脅著轉化 

人類自我認同的決定因素。穆西爾(Robert Musil)極具影響力的 

《沒有個性的人》(了加Man without Qualities) '故事背景設在一 

次世界大戰前夕的维也納，探討了如此巨變所造成的不確定性 

氛圍。小說中的主角之一烏利胥，曾如此說道：「似乎沒有人 

對自己感到自在了」(MuS1l 1979: 275)。那種不自在的奇妙感覺 

在二十世紀早期的快速現代化城市中，更是廣泛通用。此奇妙 

感覺在某種程度上指出了班雅明所言，歐斯曼在十九世紀中期 

將巴黎人從自身城市中「驅逐」出去。

在本章我想要用最具影響力的理解方式：電影，來檢視二 

十世紀第一個十年中大都會經驗的改變。我的論點將從班雅明 

和克拉克考爾在一九二O年代與一九三O年代所闡明的論 

點：電影不只是一種藝術形式，而是享受著一種與現代城市的

@對這個改變的世界最好的解釋仍是來自柏格(John Berger)在一 

九六九年的著作：《立慰主義時刻》(The Moment of Cubism)。
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新興時空之間的優勢關係©。也就是說，我的論述不同於近年 

來關於「電影與城市」或者「電影與建築」的著述，我認為電 

影一城市之間的關係將比認為電影只是對於城市之再現而已 

更為複雜©。再者，我的論點在於電影是媒介城市形成中不可 

或缺的步驟，並且指向一個新興狀況：擴大的媒介網絡的反饋 

循環(feedback loops)，逐漸形塑了城市空間的氛圍與密度。

班雅明和克拉克考爾皆斷定在現代城市生活的脈絡下，電 

影扮演了劃時代且本質上是革命性的角色。然而，即便電影有 

能力呈現新的生活狀態，因而將城市居民自商品影響力的沉睡 

中喚醒，但它同時也包含了一種重要的適應機制，如同一種城 

市生活的感知訓練。我想把焦點放在一系列的「城市交響曲」 

(city-symphony)電影來追溯此種矛盾。這些電影主要拍攝於一

58九二O年代，尤其是魯特曼(Walter Ruttmann)所執導的〈柏林： 

—個偉大城市的交響曲〉(Berlin, Symphony of a Great City, 
Germany, 1927)，以及维爾托夫(Dziga Vertov^〈持攝影機的人〉 

(Man with the Movie Camera, USSR, 1929)。這兩部電影的特別之 

處在於它們不只嘗試捕捉在現代城市生活經驗上表現出的獨 

特宏度和力道，它們顯然在尋求開創一種對新城市環境而言的 

嶄新視覺「語言」。魯特曼在一九一八年宣稱他為了實驗電影 

而放棄了繪畫：「繪畫已經失去了意義，一幅畫應該以動態呈 

現。j(Macrae 2003: 253):维爾托夫表現出更大瞻的企圖心，〈持

O雖然許多當代人士也在某些程度上提過這個觀點，但班雅明和 

克拉克考爾都將其和他們對現代性的理解整合在一起。

©對「電影與城市」的文化研究取徑可參見，例如潘茲和湯瑪士 

(Penz and Thomas 1997)、克拉克(Clark 1997)、希爾和費茲摩理斯 

(Shiel and Fitzmaurice 2001)、巴伯(Barber 2002)。至於「建築與電彩 

的取徑，一向由建築界的人士採用，如阿爾布雷特(Albrecht 1986)、 

努曼(Neymann 1996)、托意(Toy 1994)、蘭姆斯特(Lamster 2000)。
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攝影機的人〉的電影開頭字幕這樣宣告：

本片呈現_項在可見事件之電影傳播中的實驗。

•本片沒有任何換場字卡(intertitles)
•本片沒有任何劇本(scenario)
•本片沒有任何戲劇效果(沒有場景和演員等)

這部實驗作品的目的在於創造出一個真正絕對的電影 

國際語言，其基礎乃在於完全和戲劇與文學的語言分 

離。

「真正絕對的國際語言」(truly international absolute 
language)能成為大城市生活脈絡下的開創性概念绳非偶然。

貳、城市做為一種交響曲

「城市交響曲」電影的概念源自於何人，已是個淵源甚久 

的爭論。卡瓦康蒂的巴黎電影在一九二六年問世，但魯特曼花 

了一年所拍攝的〈柏林交響曲〉較早開拍。维爾托夫的〈持攝 

影機的人〉常被拿來與〈柏林交響曲〉做比較，此片直到一九 

二九年才發行。但在那個時期，维多夫已經製作了許多大規模 

的電影，包括二十三集的〈電影真理〉(Kino-Pravda，1922-1925) 
新聞紀錄片，以及六集〈電影眼睛〉(Kinoglaz，1924)，這些電 

影確立了他「捕捉未經排練過的生活」的著名拍攝手法©。維

❺在維爾托夫一九二九年的〈來自柏林的信〉(Letter from Berlin, 
1984: 101-02)中，他用「荒謬」一詞來形容魯特曼的電影，維爾托夫 

表示在電影眼影片中他所採用的行動「經常是從早晨發展至傍晚」；
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多爾夫的攝影師兄長考夫曼(Mikhail Kaufman)在一九二六年完 

成了他自己的城市電影〈莫斯科〉(Moscow, 1926) ’同時克萊 

爾(Rene Clair^〈瘋狂的光芒〉(Paris qui dort, 1923)和〈間奏曲〉 

(Entr'acte, 1924)讓模擬城市生活面貌的作品有了喜劇的結尾 

❻。如果向前回溯，你將會發掘一連串的前衛電影短片，如雷 

捷(Fernand 1^弘1")的〈機械芭蕾〉(Ballet M^canique, 1924) ’ 納古 

(Moholy-Nagy)在一九二一年未獲青睐的影片〈大都會的動感〉 

(Dynamic of the Metropolism, 1921)，以及史川德(Paul Strand)和 

席勒(Charles Sheeler)，在紐約所拍攝，且充滿惠特曼風格的〈曼 

哈塔〉(Manhatta, 1921)©。再更進一步追溯，克萊爾的喜劇是 

受一九一二年山内(Mack Sennett)所屬的楔石(Keystone)電影工 

作室所製作之現代都會電影的深刻影響，内容充滿了對城市功 

能及其失常所產生的荒誕主義式嘲諷，然而山内本人卻又承認

「我的第一個點子是從百代(Pathes)那邊偷來的。」這裡他所

他又補充：「魯特曼近來的實驗可視為電影眼多年來透過工作和言論 

施加在抽象電影製作上之壓力所帶來的成果」。

©維爾托夫(Vertov 1984: 163)認知到克萊爾的喜劇跟他自己所關 

注的議題很接近。他在一九二六年四月十二日的日記寫道：在亞斯戲 

院看了〈瘋狂的光芒〉。這部電影讓我痛苦，因為兩年前我曾計畫做 

出與這部電影中一模一樣的設計。我一直嘗試找機會去實現那個計 

畫，但最後仍無疾而終。現在有人在國外實現了這個設計，電影眼這 

一次被對手擊敗了。

O其他類似的電影還包括伊凡(Joris Iven)的〈橋〉(De Brug. 
Holland, 1928)、〈雨〉(Regan, Holland, 1929)、和維果的(Jean Vigo) 
的〈尼斯印象〉(A propos de Nice, France, 1930)。這一類型的電影仍 

持續出現，例如蘇克斯多夫(Arne Sucksdorff)的〈城市的交響曲〉 

(Symphony of a city, USA/Sweden, 1948)、湯普森(Francis Thompson) 
的〈紐約！紐約！ > (N.Y, N.Y, USA. 1958)、里吉歐(Godfrey Reggio} 
的〈機械生活〉(Koyaanisqatsi, 1982)、西格爾特(Hubertus Siegert)的 

〈柏林巴比倫〉(Berlin Babylon, Germany, 1996-2001) °
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意指的是那些一九OO年代早期，法國電影公司所拍攝的創新 59

喜劇(Brownlow 1979: 142) °
事實上，從第一批「真實性」(actualities)的電影開始，城 

市就是電影界的主要素材。岡寧(Tom Gunning)曾表示：

第一批電影所展現的基本上是「大城市」事件［……］

幾乎所有早期的電影文獻呈現出一種整體重疊(Mise 
en abime)的觀眾，其從繁忙的都市街道湧入雜耍表演 

廳，只為了能夠看到繁忙的城市街道被投射在螢幕上 

(引述自 Weihsman 1997: 8) °

如果刻意找尋「城市交響曲」的起源是狹隘的，那麼較具 

意義的一面在於電影捕捉現代城市獨特特質的能力馬上受到 

了肯定。波特萊爾和愛倫坡在十九世紀中期所讚頌的社會相遇 

的浮光掠影在無數的早期電影中重現=這樣的關聯性很快地被 

盧米埃兄弟(LumiSres)的主要攝影師梅基斯(Mesguich)注意到， 

他認為電影的主體是「生活與自然的動感、及其表現的方式帶 

來的動感、也是它的群眾、以及群眾吸引所帶來的動感」 

(Kracauer 1960: 31) ° 吳爾芙(Virginia Woolf)在一九二六年闡明 

了電影的前衛觀點(1950: 170 - 171) ＞認為電影能夠成為一種足 

以描述現代城市經驗的新藝術形式，只要它能清除「文藝」情 

節(literary scenarios)阻擋其腳步。

最美好的對比將會在我們面前閃現，用作家苦苦追求

卻無法企及的速度［……］但這一切要如何實現，或者達

成，在此刻無人能解答。我們僅能在街道的紛亂中得

到暗示，也許在某個色彩、聲音、律動聚集的瞬間，
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意味著這裡有個景象等著新藝術將其捕捉。

由紛亂街道意味著吳爾芙所稱的「新藝術」，在城市交響 

曲電影的蓬勃發展中找到了令人難忘的表現方式。如果在「城 

市中度過的一天」這樣的架構是從現代文學中轉借過來的手 

法，則電影得以迅速地在此架構下發展自己的領域@。從可見 

情境的選擇及排列開始，城市交響曲電影的目標，在於表現出 

現代都市生活的潛在節奏和模式。在十九世紀中期，波特萊爾 

已經深刻描繪了城市漫遊者是「一個如同擁有意識的萬花 

筒」。到了二十世紀的前數十年，去理解創造了現代城市之獨 

特環境的異質流動，這樣的任務主要是由電影的科技設備負 

責，而不是人類的眼睛。

參、蒙太奇城市

雖然克拉克考爾熱中於突顯盧米埃兄弟的早期真實性與 

一九二O年代城市交響曲電影間的主題連貫性，但它們在對於 

此一主題的呈現上有著戲劇性差異®。早期電影觀看城市的方 

式主要為：由單一鏡頭所拍攝的靜態畫面所構成的觀看

©伯曼(Berman 1982: 193)提出果戈理(Gogol)—九三五年的故事 

〈涅夫斯基大道〉(Nevsky Prospect)是城市交響曲的早期雛型，但更 

切題的參考資料是喬伊斯(Joyce)的《尤里西斯》［Ulysses, 1922)，被艾森 

斯坦頌讚為新電影的「聖經」，尤其是對實驗性蒙太奇結構的影響。

®克拉克考爾(Kracauer I960: 31)寫到盧米埃兄弟的早期短片： 

「他們的主題主要是在公共地區，人群往四處移動［……］；這是生活 

中最不受控制且最為無意識的片刻。這是一種唯有攝影機才能捕捉的 

轉瞬即逝和永遠離散模式的混雜物」。
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(Views)。動態活動仍然是保留在街道生活本身中。即使有幾個 

相對稀有的例子，是由攝影機來進行移動，像是〈北河上的紐60 
約摩天大樓〉(Skyscrapers of New York City from North River, 

1903)，表現出渡輪溯河而上之視角中的曼哈頓，那大致维持 

不變的連續性視野乃承繼自繪畫。然而，在電影問世第二十 

年，逐漸轉變為採用多鏡頭的敘事方式，影片逐漸由視野的碎 

裂與重組來構成。

這樣的轉變塑造了二十世紀文化的主要開端。電影影像的 

動態明顯是對傳統影像的一種挑戰，並印證了班雅明所認為的 

在現代工業城市脈絡下電影所具有的政治可能性。在班雅明 

〈藝術品〉(Artwork essay)(Benjamin 1939)論文的最後版本中， 

班雅明(Benjamm 2003: 267)對於電影與繪畫做了一個著名的比 

較：

讓我們將影片播故與展開一幅畫相比較。一幅畫邀請 

觀看者在畫前進行思考，他可以沉浸在一連串的聯想 

之中。但是面對電影畫面時便無法辦到。在他看見電 

影畫面的瞬間，影像也隨之改變。

對班雅明來說，電影影像是達達主義「導彈」(dadaist missile) 
的科技版本。電影本質上的動態特性使繪畫與大銀幕的空間特 

徵產生根本上的不同。當班雅明將畫家與攝影師相比較時，他 

將前者比作巫師，後者則比作外科醫生。

畫家讓自己的作品與現實保持一定的距離，攝影師則

深入真實世界，兩者所擭得的影像有極大的不同；畫

家的畫面是完整的，但攝影師的畫面卻是零碎的，並
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依據新的規則來重組畫面的碎片(Benjamin 2002: 
115-116; 263-64)。

班雅明針對外科醫生與巫師之間的對比屬於一連串對 

立，在此對立中，世俗理性——這是一項特質，由工程師所體 

現給一九二O年代的前衛派——是比巫醫的巫術治療還要受 

到偏好。雖然繪畫中充滿靈光的影像，保留了對偽宗教膜拜的 

「崇拜」價值(cult value)而言不可或缺的距離感，但科技的影 

像卻消弭這種距離感，以實現「展演的價值」(exhibition value) 
與集體接收之新形式。而電影藝術者的「新法則」，即是蒙太 

奇法則，依據這種「新法則」，畫家所謂的「完整影像」可以 

被分割成碎片，然後再將之重組成鏈結式的連續鏡頭。對班雅 

明來說(Benjamin 2003: 263) '•

電影所具有的虛幻本質是屬於第二階段，它是經過剪

輯後的結果。也就是說：在電影製片廠裡，機械器材

以如此深刻地滲入現實，以致於一個免於器材等異物

的干擾、對於此現實的純粹觀點，事實上是一個特殊

處理程序後的結果，亦即利用特別調整過的攝影器材

來拍攝，並將一鏡頭與同性質的其他畫面組合在一

起。因而，現實本來所具有的不受器材干擾面向，於

此處已經變成了高度的技巧，而且捕捉立即的現實畫

面，在科技領域的世界裡成了遙不可及的夢想。

61 班雅明對於科技影像具有革命性潛力的信念，直接源自於

電影文本不再構成一個看似自然之整體性的程度。電影與早先 

視覺形式的劇烈斷裂，也許最先呈現在那些在早期電影放映
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中，一見到迎面駛疾而來的火車畫面而尖叫的觀眾們身上。此 

種本質上好壞評價參半的衝擊，乃源自於電影影像前所未見的 

「寫實主義」，而其利害兼具的本質將因為電影的可塑性而顯 

得更為強烈。如果電影最初使古斯基(Gorsky，譯者按：彩色照 

片發明者)這樣的觀察者覺得其乃來自精神世界的幻影：那麼為 

了創造敘事的過程而將單一鏡頭的攝影寫實主義用於蒙太 

奇，則此手法使人想到如電影工作者萊畢耶(Marcel L’Herbier) 
所描述的「真實與不真實之辯證性的結合」(dialectical unity of 

the real and the unreal)(引述自 Virilio 1991b: 65) °
蒙太奇要求觀眾能夠學習一種新的接收模式的程度，被班 

雅明(Benpmin 1999a: 14)在一九二七年關於俄國影片的論文中 

強調出來：

一切都已經很清楚了，舉例來說，來自鄉間的觀眾無

法跟上兩條同時進行的敘事脈絡，即便其脈絡在電影

中已經出現過無數次。他們只能跟得上單一系列的影

像，且要按照時間順序出現，像是街頭敘事詩的段落

一樣。［……］將這樣的觀眾暴露在電影和廣播之中，會

在俄國這個逐漸成形的大型實驗室裡，構成所有經歷

過的嘗試當中，其最為不切實際的群眾心理實驗。

對班雅明來說(Benjamin 1999a: 14)，農人們「從未見過城 

市裡現代運輸方式」的事實，加強了電影的震撼效果。然而， 

即使在大城市裡與新興媒介(如電影和廣播)廣泛接觸，仍會導 

致一種具有不確定政治效果的「大眾心理實驗」。一九二七年 

班雅明寫論文時，電影製作圈已經出現了一組敘事傳統，而此 

傳統被制度化為電影製作的主流形式，然後此形式將因為有聲



96 一音P分媒介城市的開端

電影的問世而在接下來的十年被奉為圭臬。如漢生(Hansen 
1991: 16)所言，制度化的敘事手法將會主導好萊塢，甚至是全 

球影業，使「觀看者透過特定的文本策略，進而統一經驗上的 

多樣性，在某種程度讓接收者的反應也能一致」之情況成為可 

能。易於辨識的敘事傳統逐漸發展，使得先前蒙太奇所造成的 

不連續形式能夠重建為一種新形式的連續性。

驗證新敘事結構的方式在於，電影中的連續鏡頭會被解讀 

為連貫的且表面上連續的空間。在最初的多鏡頭電影中，一系 

列的鏡頭通常會被解讀為呈現出線性的連續時間。鏡頭中的動 

作通常是重疊的，用意在於表現一個全新卻近似的外景地點 

平行剪輯的發展需要不同的解讀，兩個鏡頭可以象徵空間上分 

離的兩個地點，卻有同時發生的動作。隨著時間遞嬗，透過蒙 

太奇來組織空間與時間的敘事取得了日益增加的自主性。如果

62僅僅並列兩個鏡頭就可以創造出「因果」關係的連結，那麼第 

二個鏡頭是被解讀為具連續性的，或是被解讀為是同時發生 

的，這種曖昧性就必須在文本本身中獲得解答，藉由敘事的連 

貫性所產生的效果來以衡量：科莫利(]ean-Louis Comolli 1980: 
130)適切地將這樣的改變形容為一種從光學性的寫實主義轉 

變成心理寫實主義的過程。

這樣的轉變讓長期以來對於電影政治效力的爭辯有了方 

向：其是使感知和主觀性的習慣性形式趨向不穩定？或是它會 

被吸納進那些利用自身可塑性來增加對自主性主體的感知主 

導性之敘事形式中®?當然，這種二元論是過於簡化的；在某 

種程度上，電影永遠都可以做到這兩點。维爾托夫對好萊塢式 

敘事那引人爭議的鄙視，讓他寫下了一九一七年的這段話:「我

©這是一九七O年代，在電影期刊如《電影筆記》(Cahier de 

C/«ew<7)和《銀幕》(Screen)中針對1钦事電影」的爭論核心。
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們去電影院/去破壞電影/只為了能看到電影」(引述自Petrie 
1987: 30)。前衛藝術的實踐者掌握了藉由電影來重建可見世界 

的自由，做為唯物論者對於現有社會秩序進行探查的基礎，這 

也包括了敘事電影傳統的出現。誠如维爾托夫(Vertov 1984: 88) 
以下所言的：

電影眼睛(Kino-eye)用盡了所有蒙太奇的手法，來比

較、連結宇宙間每個點的時間秩序，當有必要的時候，

也進行對電影建構法則及傳統的破壞。

即使维爾托夫自我反身性的電影，挑戰了好萊塢嘗試將電 

影動態凝視的激烈效應約束成一特定的敘事連貫性形式的行 

為，但是我們並不能假定主流敘事解決了動態影像問世後所帶 

來的緊張。如班雅明所指出的，即使是保守性的電影藉著將文 

化歸類為一種審訊的新形式而在某種程度上「清算j(liquidated) 
文化遺產。即使當這樣的文本提升了視覺主導性的經驗，並因 

此支撐現代個人布爾喬亞概念的自主意識時，電影感知的流動 

效果還是破壞了主體性的模式所賴以而產生的時間與空間架 

構的連貫性。

電影中時間與空間的延展性在基本面上與現有的城市生 

活產生衝突；維希留(Virilio 1991a: 76)引用班雅明的分析，強 

調電影的空間對傳統建築的不利影響：

對專注的觀察者來說，將實體空間分割成不同的幾何

象限，在地理上持續的分離和被建構出的空間，被暫

停所取代，這是源自於觀點的不同場景之間無法察覺

的中斷，以及傳播與接收時可被察覺的中段。新建立
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及投射出的空間，跟點、線、面較無關，而與觀點的 

細節，和0.1秒能產生的動感較有關聯。

在被機械科技、人工的光線和迅速的移動重建的世界裡， 

具體化的感知逐漸變得容易受到突如其來變動和變遷所影 

響。走在忙碌城市的街道上就如體驗到複雜的感受互相交疊，

63就如同不同「鏡頭」間的轉換一樣。在被鐵軌割裂的城市裡、 

被大規模工業或歐斯曼化所帶動的「現代化」工程所人侵的城 

市裡，蒙太奇成為一種用來促進新的認知描繪形式形成的合理 

技術。

肆、大城市生活

在齊美爾(Simmel)開創性的城市空間分析中，大城市的生 

活與自電影中所產生之新感知模式間的相似處已經很明顯。對 

齊美爾而言©，適應大城市空間複雜性的能力代表著一種進階 

意識的象徵。在一九O三年寫成的《空間社會學》

中，齊美爾提出「越是原始的意識，也就越無法了解

<D弗里斯比將齊美爾稱為「第一個會被波特萊爾認同的，研究現 

代性的杜會學家」。儘管在齊美爾的作品中可以清楚地感觉到涂尼斯 

(Ferdinand Tdnnies｝對於禮俗杜會(gemeinschaft)和法理杜會(gesellschaft) 
的分別，但齊美爾並沒有跟涂尼斯一樣對現代化之前的世界展現出懷 

舊之感。齊美爾跟涂爾幹實證主義的觀點相對，他發展出將現代性為 

經驗特別形式的現象學。他的取徑深深地影響了後世，包括了柏林的 

班雅明和克拉克考爾，和芝加哥的帕克(Park)。讓阿多諾惱怒的是， 

班雅明(Benjamin 2003: 209｝仍然在一九三九年某次討論波特萊爾論 

文的信件内替齊美爾辯護：「説到你對齊美爾的懷疑，難道他不該因 

為做為文化布爾什維主義的先鋒而得到一些尊重嗎」？
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空間上分離的共同體或在空間上相近的非共同體是如何產 

生」。這種「原始主義」(primhwist)的觀點揭露出齊美爾對於某 

些原始文化中空間複雜性的一無所知，而也就是因為此觀點， 

齊美爾能夠繼續自信滿滿地談到了(1997: 153)與「城市的複雜 

和困惑」相比，「小鄉鎮的處境」是「落後的」。班雅明論述， 

在城市裡因為攝影技術的普遍，導致距離與親密的逆轉，所以 

「個體才能習慣不間斷的抽象概念、習慣對空間上最接近的事 

物漠不關心，也習慣對空間上非常遙遠且疏離的事物產生親密 

關係」(Simmel 1997: 153)。

雖然抽象概念有其優點(舉例來說，標有門牌的房子使它 

在無名的地區有了確實的地點)，但也有一些危險：在齊美爾的 

《貨幣哲學》｛The Philosophy of Money, 1900)中，他首次以量化 

變項取代質性變項來做為理解現代性的廣泛架構，也用以支持 

他一九O三年的論文〈大都會與精神生活〉(The Metropolis and 
Mental Life, 1903)。在此齊美爾發展了他所謂經濟學上的意識理 

論，與佛洛伊德和布洛伊爾Uosef Breuer)稍早幾年所提出的物理 

作用的經濟學模型做對比©。齊美爾(Simmel 1997:175)認為：

關於大都會型之個體性的心理學基礎包含了神經刺漱

的強化，這是內部或外部刺激進行了快速且不受干擾

之改變所造成的結果。［……］持續的印象、彼此之間差

異極小的印象、以慣性且一定規律出現，並表現出慣

性與規律間對比的印象——以上這些都比變換影像的

迅速聚集、單一凝視所感受到的強烈不連續感、洶湧

©在佛洛伊德和布洛伊爾的《科學心理學大綱》(Project for a 

Scientific Psychology-, 1985)中，他們j忍為心靈是心理因子所帶來的不同 

刺激而組成的力量關係，假定在最低的刺激下，意識會試圖建立平衡。
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而來的印象所造成的出乎預料，包含了更少的意識。

這些都是都會所創造出的心理狀態。因為人們穿越街 

道，帶著經濟、職業與社交生活所帶來的節奏與多重 

性，所以在實體的感知生活上，城市與小型鄉鎮與農 

村生活有著強烈對比。

齊美爾分析了大都會生活所帶來的感官挑戰，此分析回溯 

了有關人群聚集、加速、過度刺激的世紀末(fin-de-siec'le)主題

64阿森道夫(Asendorf 1993: 171)注意到電力實驗形塑了理論化模 

式，而那些模式涵蓋了數個與齊美爾同時代之维也納學者所參 

與的神經及刺激反應研究，其中亦包含了佛洛伊德。齊美爾對 

於都會生活的描述也呼應了尼采(Nietzsche 1968: 47)對於現代 

世界裡熱情的節奏(tropical tempo)的警告：都會生活中大量迥 

然不同的感官印象將會觸發適應的行為，此行為乃「人類拋棄 

學習自然的行為，他們只對外在的刺激做出反應」。儘管如此， 

透過班雅明回溯性的角度來解讀齊美爾是會引發聯想的。在這

「持續的印象」裡，小型城鎮的特徵等同於繪畫裡穩定的畫 

面，而「變換影像的迅速聚集」表現出齊美爾認為現代城市照 

典型的「不連續性」和「無法預料性」，則與那些動態的電影 

畫面相呼應。

齊美爾相信(Simmel 1997: 176)新環境的強烈度將會創造 

「用腦袋而非用心靈去做出反應」的城市居住者。個人面對大

城市生活的初期混亂催生了唯知論(intellectualism)的硬殼。個人 

歷經數次通勤組成的時刻表，反映出私人的社會關係，也成為 

面對城市過度刺激時，保留主體性的關鍵。唯知論的黑暗面即 

是齊美爾(Simmel 1997: 178)所稱，因為持續的過度刺激而產牛. 

的「都市倦怠」(blas6 attitude) *•
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人們因無法正確地對新狀態產生反應，也就是所謂的

都市惓怠。事實上，與生長在較安靜、變動較小之地

方的孩子相比，都市惓怠是屬於每個城市孩子會有的

問題©。

雖然齊美爾將都市倦怠置於城市，但其根本原因乃是成熟 

的貨幣經濟所造成的齊平效應。在這個方面，他直接依循了馬 

克思(Marx 1977: 229)在《資本論》中針對商品拜物的著名評 

論，將貨幣形容成「最令人害怕的齊平工具」。齊美爾(Simmel 

1997: 178)也補充道:

都市倦怠的中心包含了直接的歧視。雖然這不代表客

體不被感知，或是以半調子的態度看待，而是仍然以

不同的價值被理解，也因此這些事物並沒有辦法以實

質的層面去體驗©。

對齊美爾來說(Simmel 1997: 179) ＞商品化主導社會關係的 

大城市，也是都市倦怠最顯而易見的地方：「在大城市裡，貨 

幣交換的主要位置，讓事物的可購買性變成重要，且比在規模

®齊美爾對於都市倦怠存在的解釋有些模糊地帶。一方面來説， 

這是城市生活最明顯的特徵，影響了每一個城市孩子，但他又認定是 

「某些特定性格的人」才有這樣的特徵，是為了在城市中保有自我才 

'貶抑了整個客觀世界」(Simmel 1997: 179)。他做出了暗示，卻又 

不清楚闡明心靈要如何足以在城市生存又不至於失去與客觀世界間 

的連結。

©馬克思在《資本論》寫道：「以貨幣來説，商品之間沒有性質 

上的差異，也因為如此，貨幣做為基進的齊平工具，消除了所有不同 

之處」。
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較小的地點裡更加明顯」。這也是為什麼，城市是都市倦怠發 

生的真正地點［……］。在齊美爾後來的論述中，在面對成熟貨 

幣經濟造成愈加明顯的齊平效應時，他對於要為個體保留空間 

轉的關注漸趨明顯。然而，他主要的概念，例如唯知論與都币 

倦怠的討論仍然相當的受限。這些議題形塑了他主要針對現代 

性的美學回應，並以青年風格Gugendstil)的內縮特質為其典

65型。弗里斯比(Frisby 1985: 82)完全認知到這種欠缺一個有關歴 

史變遷理論的情形，意味著齊美爾想要在經濟「齊平」中恢復 

個體經驗的努力缺乏了歷史的特殊性，因此最終還是會困在 

「永恆的現在」之中。弗里斯比(Frisby 1985: 82-83)做出結論， 

這樣的僵局源自於齊美爾自己未經過反思的階級狀況：「保守 

和冷漠在大都會裡是一種防衛機制，可能會被那些來自相對穩 

固社會階級的人們所使用，因為他們有能力使用這種機制」|

儘管齊美爾對都會空間的強調乃是受到克拉克考爾和班 

雅明新社會經驗基礎的強烈影響，但他作品中缺乏歷史變遷的理 

論，而這是上述兩者欲糾正的缺漏。在馬克思主義的影響之下， 

他們對於保存布爾喬亞式的個體性表現出較少的興趣，反倒較為 

關注大眾如何利用具有創意的方式將其摧毀。同時當他們(也如 

同齊美爾般)要在社會分析中為「美學」保留一個重要地位時， 

他們尋求的不再是繪畫，而是轉向被他們視為經驗「救贖」的新 

科技影像。電影成為可以打破大城市冷漠生活硬殼的一種力量

伍、電影做為城市的炸藥

班雅明將電影看做一種炸藥，其具有拆解現代工業城市之 

「監獄世界」的歷史地位，這個論點於一九二七年他替艾森斯
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坦（Eisenstein^j〈波坦金戰艦〉（Potemkin）辯護中首次獲得闡明， 

這是他在拜訪蘇维埃不久後所寫的。在文中他說明：

一言以蔽之，電影是一面棱鏡，周遭環境所產生的空間

（那個讓人們生活、工作、從事休閒活動的地方）在人們

眼前以一種可被理解、富含意義、且充滿感情的方式展

開。他們看見了這些辦公室、有家俱的房間、沙龍、街

道、車站，看見那些醜陋、無法被理解、讓人忍不住傷

感的工廠。或者，我們可以說這些在電影出現後他們才

真正或似乎是看見。然後電影將一秒鐘分割，形成了一

種引爆整個監獄世界的炸藥，於是，現在我們得以在這

四散的殘破廢墟之間，進行延伸的冒險旅程。一楝房子

或一間房間的附近，可能有著最意想不到的車站，而站

名又如此讓人驚愕。當周遭突如而來地改變，打敗了一

個試圖抗拒去解開秘密的環境，又成功地從瑣碎的布爾

喬亞式生活中汲取了我們在愛快羅密歐跑車（Alpha
Romeo）上會感受到的美感：於此，電影就不僅是持續的

影像流。在此刻，一切美好（Benjamin 1999a: 17） °

在這個段落裡，班雅明描述了電影的主要特質：突然、快 

速的場景改變，此至為重要地呼應了齊美爾所言之城市經驗中 

原始電影的特質。然而，班雅明的分析卻較為辯證性。儘管電 

影炸藥有潛能用「一種可被理解、富含意義，且充滿感情的方 

式」來表現日常生活，但班雅明的結語「在此刻，一切美好」 

意味他知道純然形式的電影爆炸是有侷限的。對班雅明來說， 

電影的歷史重要性不僅只是它的錯位並和對可見世界的重 

組，其作用還在於透過將集體行動映照回給大眾，藉以產生集

66
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體的政治意識。電影炸藥將不只要摧毀布爾喬亞城市的監獄世 

界，也要將大眾的冷漠轉化成「集體動起來」。

無產階級是一種集體，正如同空間是一種集體。而且，

只有在人類的集體行動中，電影方能夠從社會環境開

始，完成映照的作用。〈波坦金戰艦〉所帶來劃時代的

影響，就是因為它能完成這樣的工作；那是第一次，電

影包含了對大眾具有知識性效用而非歌頌性的行動。沒

有其他的媒介可以重製出這種集體的行動(1999a: 18)。

班雅明「電影炸藥」的隱喻在十年之後，也就是於他 

一九三六年與一九三九年的《藝術品》論文中又重新被提 

起。於此時，班雅明極具野心地將此隱喻在閱讀佛洛伊德 

《超越享樂原則之外》｛Beyond the Pleasure Principle, 1920) 
時擴大解讀，因為其意圖包含「視覺無意識」(optical

unconscious)的概念：

我們的酒館和城市街道、我們的辦公室與有家俱的房

間、我們的火車站以及我們的工廠似乎無情地將我們

包圍。電影出現後，瞬間引爆了這監獄世界，現在我

們可以安穩地在廢墟中踏上冒險旅程；利用特寫鏡

頭，空間得以延展；利用慢動作，動作得以延伸。這

樣的放大不只是釐清了「在任何情況下」我們難以清

楚看見的事物，也讓我們得以理解事物的全新架構；

慢動作不只是顯露出動作的熟悉本質，也披露了其中 

未知的層面［……］。顯然地，這也是攝影機與眼晴對比 

下所擁有的另一種特質。在人類意識塑造的空間概念
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下的「他者」，被無意識所塱造而成的空間所取代

[……]。透過攝影機，我們首次發現了視覺無意識，就

如同我們透過心理分析發現了本能無意識一樣

(Benjamin 2002: 117; 2003: 255-56) °

現在，電影炸藥已超越了蒙太奇裡僅包含了特寫鏡頭與慢 

動作的電影手法：「瞬間的片段」，而是表現出蘇维埃製片者所 

帶來的影響，如在班雅明論文的最後版本中，曾明確地提及维 

爾托夫。重要的是，電影將熟悉事物予以陌生化(defamiliarize)
的能力，亦被置人與「震驚」體驗有關的架構中。在一九三O 
年，班雅明將這種體驗認定為現代城市的典型經驗。班雅明不 

只從佛洛伊德與齊美爾的論述中，亦經由解讀波特萊爾來汲取 

「震驚」的概念。在班雅明一九三九年的論著〈論波特萊爾的 

某些主題〉(Some Motifs in Baudelaire)中，他將科技(如電報及 

攝影術)的發展與大城市生活的體驗連結在一起，特別是群眾 

在街道上的移動(Benjamin 2003: 328):

在十九世紀中葉，火柴的發明帶來了幾項類似的創

造：手的瞬間移動觸發了許多新步驟。此發展發生在

許多層面。以電話的例子來說，拿起話筒這個動作取 67
代了過去必須轉動舊機型把柄的動作。無數替換、插

入、觸按，或是像攝影師「按下快門」等動作都引發

了許多結果；手指的一個碰觸，就無限地達成了許多

動作；攝影機造成了一瞬間如同死亡的震驚，像是報

紙的廣告業或大城市的交通，都造成了觸覺的體驗和

視覺的結合；在交通中移動時，個體經驗了一系列震

驚和碰撞的過程；在危險的十字路口，人的身體不斷
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地湧出緊張的感覺，就像電池的電流一樣。波特萊爾

描述以進入電流來形容一個人走入人群。如果只論及

震驚的槪念，波特萊爾將震驚的人類視作「一個如同

擁有意識的萬花筒」。

這著名的段落強調了突然的「轉換」和「震驚」所會造成 

的影響。一方面，這樣的分析與媒介和傳播科技所造成的時間 

空間置換有關，在這種情況下，觸按一個按鈕就可以引發一連 

串的自動化行為。另一方面，這些斷裂亦屬於個體在被群眾及 

交通主宰的城市中移動的經驗。然而，雖然將人行道上感受到 

的血脈賁張比喻成電流的隱喻與齊美爾所論及之肩負過重負 

擔的城市居民相似，但這隱喻背後的企圖卻有重大的轉變、欲 

了解這種轉變，我們必須將班雅明的震驚概念置於他經驗理論 

的脈絡中來研究。班雅明持續地分辨「長期的經驗」 

(Erfahrung)，並獨立出r單一的經驗」(Erlebnis)。「嚴格來說」， 

經驗並不專屬於孤立的個體，或者來自純然的意識：

在字面上嚴格地談及一種長期的經驗時，個體的過去

會與集體過去的記憶(GedSchtnis)素材相融合(Benjamin 
2003: 316)©。

在〈論波特萊爾的某些主題〉中，他批評了柏格森(Bergson) 
「綿延」(duree)概念中的主觀主義，他認為柏格森過度地誇張 

了意識的選擇：「綿延的概念是一種典型的單一經驗［……1，

®長期經驗和單一經驗的針比，呼應GedSchtnis(無意識下收集的 

資訊)與Erinnerung(個體回憶)的對比。參見班雅明(Benjamin 2003: 
344-45)的註釋7與11。
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用長期經驗的外衣支撐著。」班雅明(Benjamin 2003: 14)比較受 

到普魯斯特式的無意識回憶(mgmoire involontaire)所吸引，他將 

無意識回憶視為經驗理論的基礎，因為其較不倚賴「被固定在 

冋憶中的事實」，而傾向豐富的無意識聯想。但是，他反對普 

魯斯特(Marcel Proust)將無意識回憶，如同那些被著名的瑪德蓮 

蛋糕所觸發的回憶一樣，都視為是完全是偶然的。相反地，他 

認為將這樣的相遇完全化約成為個人命運的際會，乃是一種在 

現代性中經驗轉換的症狀：

一個人內心所關注的事物並非天生便為一種無法避免的

私人性格(private character):他們只有在外在所關注的事

物可以被同化成個人經驗的可能性降低後，才會得到這

個特質(Benjamin 2003:314)。

班雅明呼應恩格斯對於倫敦群眾的分析，認為正是孤立個 

體的「私人性格」組成了不利於經驗同化的都市群眾，也就是 

說，這是一個社會性的事實，而非自然出現的事實®。個體回

68

低恩格斯在《英固勞工階級的狀況》(Condition of the Working 
Class in 训＜7 )中提到：

大多數的倫敦人都讓他們的創造力沉睡了，變得遲緩 '無 

用，讓追趕在他們之後的人們得以發展他們天生的才能。 

街道上無止盡喧閘的活動都沒什麼品味，而且違反了人類 

的天性。成千上百來自各種階級與不同地位的男男女女擠 

滿了倫敦的街道，難道他們不是擁有同樣内在和潛能的人 

類嗎？難道他們不是一樣想要追求幸福快樂？他們追求 

快樂的方式難道不是差不多的嗎？但他們卻還是匆匆地 

經過彼此身旁，彷彿彼此之間沒有任何共同點。

班雅明(Benjamin 1999b: 427-28)在《拱麻街計畫》(Das Passagen- 
Werk，英文為The Arcades Project)中引述了這段話。
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憶與集體之過去的素材交融，過去一度曾出現在儀式、典禮、 

和慶典的脈絡裡，在這種脈絡中，「自主及非自主的回憶中是 

不會相互排斥的」(Benjamin 2003: 316)。然而，現代城市卻是 

與上述這些文化形式的廣泛斷裂，以及集體傳播之新形式，像 

是在地性大眾報紙與博物館等，相共存的。

然後，班雅明轉而使用佛洛伊德來深化他對下述現象的理 

解：相較於無自主回憶的豐富性，自主回憶相對顯得貧乏，在 

此他採用了佛洛伊德對於意識與「記憶痕跡」(memory trace) 
的區分。當後者屬於一種從未進入意識的經驗時，將是其最具 

有力量的時刻。在佛洛伊德於〈超越享樂原則之外〉(Beyond the 
Pleasure Principle)裡所概略描述的心靈的分層模式中，意識的 

功能是做為一種對抗刺激的「保護罩」。

對有機體來說，保護它們免於刺激幾乎是比接受刺激還

要重要的功能。這個防護罩來自於自身所儲存的能量，

必須努力去保存轉換能量運作的特殊模式，並與遭受外

在世界運作中，巨大能量的威脅相互抗衡［……KFreud
1984:229)。

這與齊美爾所提出的都市倦怠相似度很高。儘管佛洛伊德 

(Freud 1984: 295)從未試圖歷史化他的理論，但是班雅明 

(Benjamin 2003: 317)卻毫不猶疑地處理了這個缺漏，承認他尋 

求將佛洛伊德理論「套用」於「與自己寫作當下心裡所想的相 

去甚遠」的情況中。對班雅明來說，主要問題在於由大城市生 

活的「震驚」所主宰的新生活環境對於經驗的影響。震驚經驗 

是可以經由回憶和夢境的追溯來獲得，但通常，對於震驚的接 

受卻會落入意識手中。在借用了佛洛伊德的意識模型來當做「刺
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激防護」(stimulus shield)後，班雅明(Benjamin 2003: 319)指出：

特定印象的震驚元素越強烈，意識就必須更加警覺地

監控刺激；意識執行監控越有效率，這些印象就越不

可能成為長期的經驗，反而會與單一的經驗慨念更有

關聯。也許震驚防衛的特殊成就在於，它將一事件分

派到意識中某一特定的時間點上，因而犧牲掉事件內

容的完整性。這會是知性的最高成就，它能將事件轉

化成單一的經驗。

換句話說，對於震驚的習慣會使意識能夠有效率監控外在 

的刺激，這是藉著將刺激安置在依據時間的歷史主義模式所建 

立的非線性環節中。因此，不但刺激並未進人個體回憶和集體 

過去交融的「長期經驗」中，反而是習慣使得刺激被化約成單 

-的個體經驗，這是齊美爾所說的唯知論，或者負面地說，是 

一種都市倦怠。

這種將震驚理解成現代城市的表徵式經驗，強調了班雅明 

置於「分神狀態」(chstracdon)概念之上的重要性©。分神的感 

知是「觸覺的」，而非「視覺的」、是「習慣性的」，而非「意 

識的」(Benjamin 2003: 268)。「分神的」感知既是建築的特質， 

也是電影的特質：

在分神狀態中的接收(這種形式的感知在藝術的各種領

69

很另請參見克拉克考爾的《分神的崇拜》(Cult of Distraction, 

1926)，他在書中提出分神的道德用途：「觀眾與自己相遇；他們的現 

實以美好的感知印象碎片的方式重現」。然而，「唯有觀眾進入分神狀 

態才會有這樣的經驗j。
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域中越來越受人矚目，它也是知覺轉變的重要特徵)於

電影裡找到真正的培養處。電影製造震驚的效果，使它

傾向成為這種形式的接收。這讓崇拜的特質隱入幕後，

因為它不只鼓勵觀眾要有一種評判的態度，也因為在電

影世界裡，評判態度是不需要專心的。因此觀眾是一位

檢視者，但卻是一位分神的檢視者(Benjamin 2003: 269)。

如同伍倫(Wollen 1993: 51)指出的，班雅明將分神狀態視為 

理性用途而不是非理性之做法是相反於一般觀點的。班雅明反 

直觀的舉動乃欲表明，一旦接收可以從有意識的專心中移除 

時，習慣性的「刺激防護」的效能就會下降。從這樣的觀點來 

看，個體經驗就有可能與集體歷史重新連接了。對班雅明而 

言，如果欲強調消弭自主性及非自主性之間所產生的矛盾點 ， 

首先得先與此觀點決裂：實證主義將歷史理解成一種中立事實 

之發展過程。唯有當同時確實理解了歷史的内容以及當下在對 

於過去的再現中所具有的利益時，個體和集體的經驗才能達成 

和解。正是從此一觀點，班雅明批判了故事的智慧化約成僅是 

像報紙那樣的資訊模式而已，取而代之的事，他提倡那些蘊含 

在「辯證的影像」中的密集關聯性所具有的教育價值，尤其是 

那些沉澱於城市實體過往之中的❿。

班雅明相信，電影將這些都市經驗呈現在大眾觀眾面前的 

能力，給予其得天獨厚的潛力去表現歷史上重要時刻發生時的 

當代生活。也是基於這種觀點，他在〈藝術品〉論文中賦予給

©班雅明在論文〈説故事的人〉(The Storyteller, 1936)中，對報 

紙傳達資訊之形式提出更有力的批判。他對歷史主義與歷史進步概 

念的批判則在他的〈論歷史的概念〉(On the Concept of History, 1940) 
清楚闡明。



$三章破碎的城市 111

「視覺無意識」概念的完整重要性才能為人所體會：因電影產 

生的分神感知是釋放蓄積在特定地點和特定都市經驗模式中的 

潛在歷史能量的關鍵。電影有了播放給一群觀眾的能力，便能 

將藝術前衛派的教訓轉化成一種真實的政治力量。如班雅明所 

表示(Benjamin 2002: 116; 2003: 264):「面對一幅畢卡索畫作時的 

極端倒退態度，轉變成對一部卓別林電影的高度進步反應」。

陸、拍攝破碎的城市

班雅明所斷定的在電影及都市經驗之間的緊密配合，於魯 

特曼和维爾托夫的城市交響曲電影中達到高峰。兩部電影有相 

當顯著的相似性。兩者都始於黎明，表現出城市的覺醒和街道 

的活力、機械科技如何取代了勞力，並用運動和休閒來總結這 

「生命中的一天」。兩部電影都沒有討論到私人生活，避開拍 

攝住宅的内部，而是呈現街道上的公共領域；兩部電影都能在 

不被注意到的情況下採用了創新的手法來拍攝街景®。兩者的 

相似處還在於它們都藉由蒙太奇手法來表現它們對建構的寫 

實主義(constructed realism)的偏好。〈柏林交響曲〉值得注意的

70

⑬克拉克考爾描寫佛倫德是〈柏林交響曲〉的幕後重要推手：「他 

會開著一台半關著的卡車，一邊的空間全放著攝影機鏡頭，或者他會 

提著放置攝影機的皮箱到處走，看起來就跟普通的皮箱一樣」。維爾 

托夫的兄長考夫曼跟維爾托夫的妻子斯維洛娃，三人組成了電影眼的 

「三人委員會」，考夫曼回憶道：

我當自己是電話修理員，那時候沒有什麼特殊的鏡頭，所 

以我去買了一般的攝影機，拆下了它的遠鏡頭。站在比較 

遠的地方，我還是可以抓到特寫鏡頭，所以你可以在〈持 

攝影機的人〉看到那些孩子的可愛瞼龐和中國魔術師。
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是它具節奏感的蒙太奇畫面，但〈持攝影機的人〉則在任何層 

面上都超越了納吉所讚賞的「移動視覺」(vision in motion)。维 

爾托夫的城市是根據庫勒雪夫(Kuleshov)的創造性空間(creative 

geography)原則所建造，使用了在莫斯科、奧德薩、基輔、哈 

爾科夫所拍攝的片段。他的電影採用了完整的前衛派手法，利 

用罕見的拍攝角度、分割鏡頭技巧，逐漸加速到極快的蒙太奇 

畫面、定格畫面、快動作與慢動作，以及電影鏡頭的「主觀」 

觀點，簡而言之，他的電影就像班雅明電影炸藥概念中的一個 

電影兵工廠。

兩部電影都對機器產製、運輸、與傳播之過程中所扮演的 

角色相當關注。而兩者也都有包含了「機器的行進」(march of 
the machines)這樣的主要片段，反映了福特主義和泰勒主義的 

主導地位，已融合為足以連接資本主義和共產主義的世界觀 

® =在魯特曼的電影中，工廠被描繪成機械的天堂，在那裡工 

人們不是缺席的就是無足輕重的。魯特曼電影中的工人角色的 

確表現出他們屬於新白領階級，而他們也是克拉克考爾《白領 

工人》(ofe 讲/价/加;?)一書中的主題(Kracauer 1930)。魯特曼 

使用蒙太奇畫面來比較各式各樣的動作和反應，他強調辦公室 

就如同工廠一樣，都歸屬於這加速運轉的機器。敲打打字機鍵 

盤的畫面成為一種影像力道漸強的符徵，在手動與自動的電話

吻哈維(Harvey 1990: 125-26)寫道：福特主義的原始概念和與泰勒主 

義本質上的不同不在於生產線或者管理體系，而是福特主義認知到「大 

量生產意味著大量的消費」。這是美國和蘇維埃採用的工業模式之間主 

要的差異。哈維也寫到福特主義對於二次大戰前的歐洲工廠沒什麼影 

響，那時連汽車工業的市場都極小，僅是為了某些菁英階級存在的。然 

而在許多產業都已實行將籌畫、控制管理的功能，與工人執行的工作分 

開，同時也將工人的技術轉移到使用機器上，以及將工作團隊轉變成僅 

由一人來監督。
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交流中交互替換著。维爾托夫的電影也包含了無數齒輪、飛 

輪、曲軸、和活塞的畫面，著重在表現它們的「機械芭蕾舞」

上。到了一九二九年，這種畫面已經不再新穎。然而，與魯特 

曼不同的是，维爾托夫突顯了工人與機器之間的關係。儘管他 

的企圖心無疑是要表現出未被異化的勞工，表現那些女工包裝香 

菸的段落，或者是在操作著電話交換機，但這些畫面在今日看來 

卻是矛盾的。雖然這些勞工們的臉上帶著微笑，然而他們重複進 

行著不需技能的動作，其正是馬克思認為低下的工業訓練。

當一八八O年代早期吉爾博斯(Frank GUbreth)示範了同步 

攝影術(chronophotography)後，攝影機對於泰勒主義者重組工廠 

勞力而言，乃是非常有用的工具。熱切地倡導泰勒主義的列寧 

(Lenin 1964: 152-53)在一九一四年的著作中，指出電影是西方 

世界用來增加產能的方式：

電影被系統化地應用在研究工作效能以及增加工作強

度上。例如，讓工人工作速度加快［……］。一個新雇用

的勞工會被帶去工廠的電影院觀看工作產能的「範 71
本」，而工人應該「趕上」電影範本的產能。一個禮拜

後他又被帶去看電影，這次看的是自己的表現，與電

影裡的「範本」做比較。

列寧認為資本主義意味著這些反饋機制與勞工的傷損產 

生了關聯，只不過加強了對勞力的剝削。此矛盾被設想只能藉 

由社會主義來弭平®，但不是每個人都接受這種觀點。例如，

纽列寧的結論是(Lenin 1964: 156):「泰勒主義——它的發想者事前並 

不知道，或者不希望是往這個方向發展，但它卻讓無產階級接手了所有 

的杜會生產，並為了適當分配與合理化所有勞工而指派了自己的工會」。
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佛列茲朗與〈柏林交響曲〉同年上映的賣座片〈大都會〉中， 

城市的大型機器力量被描繪成火神接受人類的獻祭。如果此一 

隱喻呼應了馬克思對於古典經濟學中資本的描述(Marx 

1963)，那麼此一比較就顯現出在佛列茲朗電影的高潮片段中 

心智與和實際勞動(head and hand)之問無法使人信服之中介 

(mediation)所具有的政治限制。與〈持攝影機的人〉同年發行， 

蘇维埃作家愛倫堡(Ilya Ehrenburg)—九七六年的小說《汽車人 

生》(Life of the A utomobile)則呈現了福特主義生產線更島 

陰暗的一面：

那個工人不知道什麼是汽車，他不知道什麼是引擎；他

拿起一個螺帽來拴緊一個螺絲［……］。往上推到右邊，

轉半圈然後再往下推。他重複這個步驟幾百次、幾千

次；他一連做八個小時的工；他一生都在做這個活兒，

而這也是他唯一做過的工作(Ehrenburg 1976: 19)@。

與這些當代作者不同的是，不論是魯特曼或维爾托夫都未 

對機器生產表現出批判的態度。如果前者著重的是機器而非丄 

人的缺席，那麼在工業化於很大程度上仍然是一個夢想的背景 

中工作的後者，就是只希冀機器能更進一步地加速，進而重建

@卓別林的電影〈摩登時代〉(Modern Times)用諷剌的手法點出 

了美國生產線表現出的去人性化。在電影開頭的場景中，主角查理無 

法於時限内在輸送帶上完成指派的工作，造成了其他工人的混亂因 

為機器沒有注意到查理的工作步調，所以他永遠都追趕不上；「趕上 

速度」是用以敘述在持續評估人類表現的機器化環境中，勞工所必須 

獲得的新技能。以一種黑色幽默手法來表現生產線為勞工帶來的深層 

心理負擔，查理將機器的運作常態内化至自己的行為中，以致於常在 

不適當的時機不由自主的體現出來，像是用拴緊螺絲的動作去栓一個 

女人的扣子，就與他在輸送帶上需要做的工作一樣。
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社會生活。〈持攝影機的人〉的結尾片段呈現了一個機械自由 

f匕的未來，有著「加速前進的生活」。

除了討論勞動的領域，兩部電影最為深刻的元素在於觀 

察街道生活的起伏轉折。它們各自都特別使用了快速的蒙太 

奇畫面，來顯現移動的明顯差異與變動的城市現象所產生的 

規律模式。主要片段中都表現了人群的移動。為了成功地利 

用規模經濟，福特主義要求空間裡充滿大量勞力和辦公情 

境，而這也創造了城市中通勤的狀態與對大眾交通系統的倚 

賴，以便快速地將大量的工人送到集中的工作地點。〈柏林交 

響曲〉一開始便拍攝了首批電車開出車棚的景象。三三兩兩 

的工人們走在清晨的街道上，漸漸地，行人們開始湧現。那 

些走路的人身旁出現了騎自行車的、搭電車的、和搭巴士的 

人們。最後，這龐大的人群聚集在車站，有男人也有女人， 

有藍領階級也有白領階级，城市和鄉村的居民都在此會合。 

维爾托夫隨意地表現出一天的行程，但在影片中表現廣場上 

行人、電車和其他交通工具複雜的互動是他電影的主軸 

(leit-motif) •這個場景以不同的拍攝技巧重複強調了無數次， 

還曾讓考夫曼(Kaufman 1979: 69)惱怒地表示：「你還記得那沒 

完沒了的電車嗎？」。兩部電影都顯現出被新形式集體整合所 

部分地操縱的人群移動，此人群移動曾引發了波特萊爾和愛 

倫坡等當代人士所陳述過的恐懼和喜愛。對齊美爾(Simmel 
1997: 177)來說，這樣的時刻表成為控制都市同質性卻缺乏人 

情味的方法：

典型都市人會有的關係與私人事務通常都很多樣化且 

複雜，以致他們對於約定和服務沒有嚴謹的時間觀 

念，因此整個生活架構碎裂成一片混亂。最重要的是，
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關 3. 1 :魯特曼（Walther Ruttmann 1927），〈柏林，一個偉 

大城市的交響曲〉（Berlin，Symphony of a Great City） 

（a）城市的通勤者；（b）柏林街景；（c）現代化的辦公室；（d） 

櫥窗擺設

這樣的必然性乃源自於這些有不同利害關係的人必須

將他們的人際關係和活動整合成一個複雜的有機體

[……]。於是，如果所有活動與人際關係無法精確地整

合為一個穩定且缺乏人情味的時刻表，則人們將幾乎

無法想像城市生活的技巧。

如果這個時刻表提供了一個看待抽象組織的方式，用以防 

止街道上的偶發事件，而蒙太奇則提供另一個方法。在一九二 

二年著名的宣言《電影眼：一場革命》中（Kinoks: A Revolution，
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37

圖3. 2 :維爾托夫(Dziga Vertov 1929)〈持攝影機的人〉(Man 

with the Movie Camera)

(a)以攝影機俯瞰整個城市；(b)加速工作的辦公室；(c)電車; 

(d)反身性的電影一工作中的觀眾

1984: 18-19)，维爾托夫整理出將會運用在〈持攝影機的人〉中 

的拍攝策略：

一天的視覺印象已然消逝，那麼一個人要如何用這一 

天的印象來建構具效力且完整的視覺研究呢？如果他 

拍攝一整天內眼晴看到的東西，那麼其結果必然是一 

團混亂；如果一個人技巧性地剪輯拍攝的成品，結果 

會清楚一些；如果他能去除一些惱人的廢物，那會更
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74

好。他可以取得尋常視覺印象的整齊筆記。

這「結構完整的備忘錄」是根據鏡頭的篩選與並置，進而 

建構出维爾托夫所採用之多層次蒙太奇的其中一種®。其關鍵 

乃是要讓視覺印象能夠超越人眼一般所能記錄的。機械的眼睛 

有加快、減緩動作及反應的能力，這使機械的眼睛得以用一種 

實驗科學家方式，穿透可見的世界：

攝影機這個機械的眼晴排拒用人類的眼晴的原則，來

穿透混亂的視覺事件，攝影機被動作吸引或者推進，

一路刺探著，在自己的路線上行進。擴展時間、解構

動作，或者相反地，將時間吸收為已用，吞食年歲，

並將人類眼晴無法觀看的漫長時間加以系統化。

如果维爾托夫的機器仍是由人類來操縱，那麼他們的關係 

就不會是為人熟悉的主奴關係。操縱者需要引導機器，但是也 

要相信機器以能從中學習。

協助機器眼睛的是電影的領航員(kinok-pilot)，他不只要

控制攝影機的動作，還得信任攝影機對於空間的實

驗。然後是那些電影工程師，他們在遠端控制攝影機。

在「我們」中，维爾托夫(Vertow 1984: 7-8)表示：「因為心 

理因素，人類無法像是碼表一樣的精確；這也干擾了一個人與

哦 「蒙太奇意指組織電影碎片(鏡頭)成為影片。」維爾托夫列出 

了三個步驟(1984: 89, 99-100)，他稱之為「剪輯電影的持續過程」： 

儲存、觀察、主要剪輯。
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機械產生關聯的慾望」。建構主義者想要融合「人類」和「機器」 

的慾望，所提出的觀點與班雅明的電影炸藥有相似的企圖心：

這種解放的且臻至完美的攝影機的一致行動，以及人

類引導、觀察、和測量(對於即使是最尋常平淡的事物

的再現)的策略頭腦，兩者所產生的結果將會呈現出一

個格外新鮮且有趣的面向。

柒、蒙太奇的限制

维爾托夫的企圖心顯然是具有教導性的：去比較新與舊、 

過去與未來、什麼存在於當下與什麼應當存在。為此目的，〈持 

攝影機的人〉便建構於下述一系列對比之上：在「新人類」及 

「新經濟政策下的人類」之間、主動及不主動的身體、「具生 

產力」的女工及其對應的那些只在乎化妝、「不具生產力」的 

女性、以及酒飲消費等「舊式的」休閒活動(在攝影機鏡頭下 

成為著名的「酒醉」畫面)及新式工人酒館中為了追求理性娛 

樂(如西洋棋)而設置的集體式空間。相反地，魯特曼明顯地避 

免對他的主題顯露出清楚的態度。〈柏林交響曲〉屬於在一九 

二O年代中期席捲德國的新客觀主義(neue sachlichkeit)浪潮， 

藉以應對誇大情緒的表現主義(Expressionism)以及公開反抗的 

達達主義。魯特曼不用蒙太奇來強調政治上的反差，他的目標 

在於提供豐富的城市多樣性。在一九三九年，攝影師佛洛因特 

(Karl Freund)在接受訪問時描述了這廣泛的意圖：

我想要呈現所有的事物，像是人們起床工作、吃早餐、
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搭電車或者步行。我的角色靈感來自生活中各式各樣的

人，從最低層的勞工到銀行總裁都有(Kracauer 1974: 183)。

以克拉克考爾(Kracauer 1974: 181)的話來說，〈柏林交響曲〉 

是那個企圖藉看似中立的表達方式，以展現「某些現實領域之

75 交錯」的電影雛型。然而，儘管這些電影在政治立場上有明顯 

的差異，但是它們卻共享更強烈的相似性，表現出對城市的見 

解上的重大改變。當透過蒙太奇連結多個畫面成為可理解的、 

在心理上讓人接受的途徑可用以組織現代性中震驚的特性 

時，電影也讓破碎感知的異質性變得清晰，而對於城市的直觀 

也成為可表達情感的經驗。電影給予一個能讓多重性和變動得 

以相互協調的方法，亦提供了規劃程序與模式的潛力，用以抗 

拒傳統的再現形式。簡而言之，蒙太奇讓電影正式等同於大城 

市中的震驚效果。這種同等顯示出了它的兩難後果。

儘管在魯特曼電影中的形式與內容之間的匯流對克拉克 

考爾產生了吸引力，然而他(Kracauer 1974: 186)在一九二八年的 

評論仍然充滿了負面評價。他主要的批評並非針對電影使都市 

生活化為碎片，而是因為它們仍然是無法被救贖的這件事實：

魯特曼沒有真正理解社會、經濟、以及政治架構，也沒

有深入他廣博的探討主題［……］。他只是記錄了無數的

細節，卻未串連起這些內容，或者充其量只利用內容空

洞的虚假轉折來將它們連接。［……］這部交響曲沒有呈

現出任何重點，因為它沒有發掘任何重要的文本脈絡。

克拉克考爾心裡所想的「重要的脈絡」是以現代都市一工 

業生活為基礎的階級社會。為了對魯特曼公平些，其實〈柏林
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交響曲〉時常表現出階級意識，其花了許多精神呈現相同行為 

在不同群體間的對比，從人們吃午餐或夜晚外出，到孩童玩 

耍。然而，克拉克考爾的批判重點在於這些並置沒有深刻的意 

涵，只是說明了城市生活中，不同元素相互依存的方式。他對 

〈持攝影機的人〉則提出較為認同的解讀，雖然在今日看來他 

所偏好的出發點似乎不那麼令人信服：

［維爾托夫］是勝利革命之子，他的攝影機所驚豔的生活 

是蘇維埃的生活一這個現實與革命的能量一起顫動， 

並穿透了蘇維埃生活的所有元素，此現實擁有自己的 

驚人形體。魯特曼著重在一個得以規避革命的社會 

［……］。這是無形的現實，被任何重要的能量都給遺棄 

(Kracauer 1974: 185-86)。

即使克拉克考爾是在一九二八年寫下這些話，蘇维埃「與 

革命能量一起顫動」的生活也快速衰落。史達林迅速地穩固他 

對黨的控制。馬雅可夫斯基(Mayakovsky)在一九三O年舉槍自 

盡，標示著藝術與文化的基進實驗已向「社會主義式寫實主義」 

的教條屈服。如同許多一九二O年代的前衛藝術家一般，维爾 

托夫很快的發現自己被政治地孤立了，而且無法持續工作。

然而，即使克拉克考爾偏好维爾托夫甚於魯特曼的理由讓 

人感到可疑，但他也提供了說法，亦即魯特曼的電影只是提供 

大量細節的條目，卻不是得以提供有效出發點來檢視蒙太奇之 

政治限制的文本。克拉克考爾在他一九二七年的〈攝影〉論文 

中表明，當討論到涵蓋現代世界的影像「風暴」(blizzard)B寺， 

事實上科技化的影像可以將現實吹離，藉以揭露出被深埋的精 

華：它同樣也可以讓不相連的片段變得令人神往且不可或缺，

76
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克拉克考爾(Kracauer 1995: 436)補充：

因此，這是義不容辭的責任：替意識裡所有給定的結

構建立一個臨時身分，或許甚至是自內存的本質中喚

起正確秩序的跡象。

雖然蒙太奇有能力碎裂並重組看得見的世界，進而提供一 

個無價的槓桿來為「所有給定的結構」建立一個臨時地位，但 

接下來的步驟(建立「一個正確秩序的跡象」)就較有問題了。 

在當時，許多最具洞察力的科技影像分析者，包括來自德國的 

克拉克考爾和班雅明、蘇维埃的甘(Alexei Gan)和艾森斯坦 

(Sergei Eisenstem)等，都已屢次重述此相同的問題。碎裂化意 

味者現代都市一工業生活的異化狀態，也代表了分析與爭論現 

代都市一工業生活的基本技術。然而，為了使論述具有效力， 

碎裂化只能是中途站而不是最終的目的地。與後現代對碎裂f匕 
可能被視為一種不可化約狀態的懷疑相反，上述的這些辯證學 

家堅持「正確的秩序」尚待被建立。

艾森斯坦(Eisenstein 1963: 17-18)對蒙太奇的「困境」做了 

透徹的觀察：「不管(兩個鏡頭)之間的關聯性有多小，出現地 

有多頻繁，儘管它們都產生了一個「第三者」，並在依據剪接 

師的意志下被並置在一起時變得有所關聯」——表現出影像和 

意義在現代性中所進入的普遍情形。對艾森斯坦來說，意義的 

不穩定性只能夠藉由滲透在電影每個層面中之正確的政治意 

識形態的規訓來抵銷©。在甘深深影響维爾托夫的《電影中的

©不論艾森斯坦的電影是否來自於因為自己基於對巴夫洛夫式 

古典制約的偏愛，而導引觀眾往「最終的主題效果」(final thematic 
effects)的期望；這完全是另外一回事。在他早期的電影〈罷工〉、〈波
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建構主義》(Constructivism in Cinema, 1922)—書中，他提出了一 

個相似的解決之道：

電影用記錄的手法來展示真實人生(而非生活中上演了 

一部戲劇化的電影)，這才是新一代的電影製作應該有 

的態度。［……］但是僅利用蒙太奇將生活中幾幕獨立的 

時刻串連起來是不夠的。最出乎意料的意外、事件和 

活動都是根據社會的現實狀態，而使用有機的方式互 

相連接［……］只有基於這樣的慨念，才能構成充滿動能 

的生動電影和具體的現實，這與反映現實及人工製造 

的新聞片段有著很大的差異(Petrie 1987:13) »

班雅明(Benjamin 1999a: 526)也做出類似的結論，當他反對 

俄國電影中的「建構性」攝影術，而偏愛蘭格帕奇(Albert 
Renger-Patsch)暢銷書籍《世界是美麗的》｛The World is beautiful, 
1928)為典型的「創意性」攝影術時：

《世界是美麗的》一這句話是它的箴言。在其中所揭 

示的是一個立場：攝影可以陚予濃湯罐頭重要性，但 

無法在其中領悟到任何與人類的連結［……］。

如果這段話呼應了克拉克考爾對於〈柏林交響曲〉的批 

評，班雅明對於「建構的」攝影術之提倡主要採用自布萊希特

11

坦金戰艦〉和〈十月〉中的蒙太奇畫面都為了達到去中心化的、更表 

面的觀看模式，因而特別強調全知觀看者的位移。儘管维爾托夫和艾 

森斯坦都認為他們可以完全地因為對「表演性」電影的不同觀點而被 

劃分，但其實維爾托夫的剪輯手法比他們自己願意承認的都還要更接 

近艾森斯坦知性蒙太奇」(intellectual montage)的概念。
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(Bertolt Brecht)的觀點：

就如同布萊希特所言：「情況變得複雜乃是因為事實

上，現實的反映所能揭露的真正現實極少。克魯伯

(Alfred Krupp)的攝影作品或德國電器公司(AEG)幾乎沒

有告知我們制度的現況。真實的現實變得功能取向；

人類關係的具體化一工廠的出現，意味著這樣的人類

關係不再明確。所以我們必須建構出什麼，人工的、

刻意安排的事物」(Benjamin 1999a: 526)。

班雅明點出了使得「寫實主義」的現代政治更加複雜的「真 

正現實」(actual reality)之關鍵轉變。即使原本的目標是甘所稱 

的"具體現實」(concrete reality) *但是方法仍然不能太直率。 

如果接受經由碎裂的蒙太奇來「建構某些事物」是必要的，這 

便是假定世界易被碎裂化所改變的：而在現代性出現之前，碎 

裂化是難以想像的。就理性的觀點來看，轉變至蒙太奇的過程 

為現代科學的分析觀點建構了一個美感類比。但班雅明所描述 

之電影「第二階段」的虛幻與生活經驗的重大改變相關，因為 

工業化生活替代了「自然」，成為原始的生活環境。電影炸藥 

核心之本質上的矛盾不在於碎裂這個世界的能力，而是在於這 

些片段將會如何依「正確的秩序」重組，所帶來的不確定感

阿多諾(Theodor W. Adorno)嚴格地檢視班雅明與克拉克考 

爾對蒙太奇基進潛力的依賴©。在《啟蒙辯證法》｛Delect of

®阿多諾(Adorno 1981-82: 202)深深地憎惡布萊希特對班雅明的 
影響，後來甚至認為班雅明的理論「明顯是為了想要超越那挑動人心 

的布萊希特，其理論的潛在目的是為了要使他自己從布萊希特理論裡 
獲得自由」。儘管阿多諾稱克拉克考爾思考出「最可信的電影技巧理 

論」，但他還是批評這種理論的「對杜會學的棄絕」。
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Enlightenment, 1984: 223)中，他與霍克海默(Max Horkheimer)質 

疑「基於震驚原則而建構的程序是否真具有可行性」，並認為 

上述的建構行為等同於因為旁觀式的無意識行為而缺乏沉思 

的時間。之後，在《美學理論》｛Aesthetic Theory, 1984: 223)中， 

他表明，即使蒙太奇曾經是相當基進的技術，但它也早已被抵 

消：

蒙太奇的原則本該要使人們震驚，讓他們理解任何的

有機體都是可被質疑的。但現在這種震驚感已經失

效，蒙太奇的產物不能再觸發美感及超美感之間傳播

的火花；因此蒙太奇效應已經被抵消了［……］。

當阿多諾提出有關於習慣可以減弱基進效果的議題時，他78 
也否決了針對班雅明和克拉克考爾所提的辯證特質。他們兩人 

皆比較注意電影的矛盾，而非那些已被了解的部分。兩者也強 

烈地意識到，無法應用由科技影像所產生的新文化動力去促成 

基進的政治變化，反而有可能會造成災難。克拉克考爾在《大 

眾裝飾》｛Mass Ornament, 1926)—書中闡明，發生在電影蒙太奇 

裡、關乎碎裂化的正式程序，其本身既不進步亦不反動。而令 

人印象深刻地是，對於這樣的失敗，他曾稱做是歷史「孤擲一 

注」(go-for-broke)的賭博行為，而資本「坐在意識的桌前」預 

告自身與「大眾裝飾」的商品進行了前所未有的整合®。相同

©儘管克拉克考爾從未完全地放棄電影有潛在政治性的這個觀 

點，此論點將他一九二O年代的論述與他戰後較知名的作品，像是《電 

影理論》［Theory of Film, 1954)做了 分界。漢生(Miriam Hansen 1993: 
445)在解讀《電影理論》的創作時，形容了克拉克考爾是如何從威瑪 

共和的基進評論家轉變為冷戰時期自由人權的倡導者，他又補述：「不 

論這樣的轉變過程是因為什麼壓力所造成(有許多克拉克考爾的朋友
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地，對班雅明來說，電影是現代科技控制意識的現象，卻也是 

鬆開控制的關鍵。如果無法運用這種潛力，結果將會反映在新 

型態的感官訓練及法西斯主義式的美學化政治上。

從〈藝術品〉論文最後版本被刪減的一個段落表現出它的 

矛盾：「電影最重要的社會功能在於建立人類與機械之間的平 

衡」(Benjamin: 2002: 117) «關鍵的問題在於，哪一種平衡將會 

被建立。在〈論波特萊爾的某些主題〉中，班雅明提供了比〈藝 

術品〉論文中更樂觀的論點：

總有一天，電影可以滿足一種更新、更迫切的需求。

在電影中，因震驚所界定的感知將會被確立為一種正

式的準則。如果一事物定義了生產輸送帶的節奏，其

也將定義電影感知的節奏。

儘管這段引述的第一部分只是重述了他早在一九二七年 

就已確立的立場，也就是電影是對於現代生活景況的歷史性冋 

應；最後與輸送帶做對比，則說明了較無歌頌意味的一面。在 

這裡，電影並不是被等同視之為藉著「意義深刻或充滿情感的 

方式」赤裸裸地呈現尋常日子的物質現狀來「引爆」社會世界， 

也不是被等同視之為它的「視覺無意識」，而是電影已經成為 

工業「訓練_體制中的一部分。如果此種等同視之的做法指向 

了一種評論社會生活的全新方式，那麼它也同時會具有進一步 

摧毀「長期經驗」的危險。在〈論波特萊爾的某些主題〉論义

都是麥卡錫主義(McCarthyist)的受害者，像是陳力(Jay Leyda)，或是 

害怕即將受到迫害的阿多諾)；也不論克拉克考爾是否如阿多諾所 

述，因為被迫流亡和被迫放棄自己的母語而喪失了勇氣；又或者如阿 

多諾暗示的，因為長期必須與現狀妥協；而一切都尚未有解答。
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中，形容行人有如「充滿了電流」的段落裡，班雅明補述(Benjamm 

2003: 328):

愛倫坡筆下的行人將目光投向各處，今日的行人們卻

必須看自己的周圍才能注意到交通號誌。因此，科技

讓人類的感知接受了一種複雜的訓練。

雖然訓練對於在現代情境中生存是必要的，但是此訓練的 

風險卻是讓人們完全對科技屈服。班雅明的此一論點在《藝術 

品》論文中，將電影比做一種機械性向測驗的形式時，有進一 

步的闡明。在一九三六年的版本中，他表示電影演員的地位很79 
獨特：與一般的工作不同的是，是科技化機械在替他(她)工作。

同時，在工作的過程中，尤其是在已經標準化的生產線

上，產生出了無數的機械性向測驗。這些測驗在未被察

覺的狀況下進行，那些無法通過的人則被排除在工作程

序之外。但同時它們又可以是公開進行的，在進行專業

性向測驗的場所就是如此(Benjamin 2(X)2: 111)。

然而性向測驗無法被集體且公開地展示。這「正是電影發 

揮作用的時候」。對班雅明來說(Benjamin 2002: 11)，「電影藉著 

自身能力加入性向測驗本身，讓測驗的結果得以公開」。班雅 

明在這裡所指的「能力」是演員在面對攝影機器時仍然维持人 

性外貌的能力。

在弧光燈的直接照射下，同時聽從麥克風的指示來演

出，這是最高層次的一種性向測驗。達成這樣的任務
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是為了在面對機器時仍然保持人性。這樣的表演所帶 

來的益處，其影響層面是很廣泛的。對大多數的城市 

居民來說，在辦公室和工廠度過一個工作天，就必須 

因為面對機器的存在而放棄他們的人性；在夜晚，人 

們走入電影院，見證演員們替他們復仇，置入他們的 

人性(或看似人性的表現)與機器對抗，讓機器為它們服 

務來表現出他們的勝利(Benjamin 2002: 111)。

到了一九三九年，這個段落被大幅縮短，對於性向測驗的 

評論則被省略放到註腳中。儘管如此，班雅明仍然斷定攝影機 

造成的空間位移乃是關鍵，這不只是透過了廢除距離來破壞氛 

圍，也因此建構了某種新型的集體參與。事實上，演員的表演 

發生在觀眾不在現場的情況下，而此事實「允許了觀眾成為評 

論者」。

觀眾對演員產生的同理心，其實是對於攝影機的同理

心。也因此，觐眾是站在攝影機的立場上；這種取徑

是一種測試的取徑。這是一種與崇拜價值格格不入的

取徑(Benjamin 2003: 260)。

然而，儘管對於崇拜價值(cult value)的清算被視為是一 

種進步的現象，但是班雅明對於電影政治傾向的評價卻越顯 

猶疑。演員靈光(aura)的消失由電影工作室之外「刻意建立 

起來的『人物角色』所取代」(Benjamin 2003: 261)。事實上， 

藝術的迷信態度存在於對電影明星的崇拜，將現代電影的 

「革命性優點」(revolutionary merit)偏限在電影傳統的藝術 

批判方式，只能偶然地踏人對社會現狀和資產關係的批判領



$三章破碎的城市 129

域之中@。

在某些方面，班雅明對於電影的兩難態度反映了左翼思想 

對於「福特主義」和「泰勒主義」進步性的兩難。到了一九二 

O年代，像列寧和葛蘭西(Antonio Gramsci)等大人物都是堅定 

地提倡用社會主義來革新工業生產，與在美國發生的「理性」 

生產線同步，而蘇维埃在一九二九年藉著第一次「五年計劃」 

(Five Year Plan)開始將這樣的生產制度化。如同伍倫(Wollen 
1993: 51)所指出的，葛蘭西甚至將泰勒惡名昭彰的言論：「受 

到訓練的猩猩」可以從事理性勞動中操作機械的任務，當作是 

解放勞動者心靈來進行知性推論的先決條件。然而，班雅明將 

電影當作現代社會的訓練機制，這個概念可以說是取自馬克思 

多過於左派的福特主義。雖然以清算封建社會的角度來看，馬 

克思頌揚資本主義在歷史上是促進進步的角色，且工廠生產的 

系統則在聚集大眾政治力量上具有指導的作用，然而他還是隱 

瞞了工廠對於勞工之身心健康影響的一些錯覺® >當班雅明使

80

@主張班雅明是全然偏好"新媒介j的，就像波斯特(Poster 1994) 
所做的那樣，這種主張所具有的缺失表現在班雅明一九三八年寫給阿 

多諾的信件中(Benjamin 2003: 110-111)，在信中他將阿多諾對於錄製 

音樂的分析與他自己對於攝影和電影具有革命性的書寫做了對比：

在我的作品中，我嘗試闡明這種動盪的正面性，正如你總 
是在闈明負面，我也因此看見你作品中的優點及我論述中 

的弱點。［……］對我來説，顯然有聲電影的出現是因為這 

個業界經常試圖要推翻默片的革命霸權，這可能會激起一 
些難以控制的反應，且在政治層面上造成危險。對於有聲 
電影的分析也會引來對當今藝術的評論，這將會以辯證的 

方式調解你我觀點之間差異。
©不只是在 <:一八四四年經濟學手稿〉中的「早期馬克思」討論 

了以整體層面來肴概念化的創意勞工，在《資本論》中的_成熟馬克 

思」中充滿了對於工廠生產對勞工有去人性化的影響之討論。在這些 

討論下，馬克思認為：1 一個荒謬的亞格利巴(Menenius Agrippa )寓 

言，表現出一個人僅有身體的一部分受到認同」。
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用了訓練這個詞彙，顯然是採用了馬克思所不偏好之「訓練」 

與「練習」(practice)之間的對比®。練習仰賴的是長時間累積 

下的技能，但訓練卻是嚴格的勞動與碎裂化的工作任務。在馬 

克思對於機器生產的分析中(Marx 1977: 548) '他提到：「不是 

工人控制工作狀態，情況是相反的，是工作狀態在控制工人」 

班雅明補充道(Benjamin 2003: 328):「那些沒有技能的工人是最 

被機械化訓練所鄙棄的。他的工作再也不需要經驗：對工廠來 

說，練習是沒有意義的。」

缺少了基礎的政治和經濟改變，則因為新科技機器造成的 

靈光毀滅所釋放出來的能量，可能會被引導至一個與社會生活 

「理性化」全然相反的方向。班雅明在〈藝術品〉論文中所下 

的結論指出，法西斯式「將政治生活美學化」(aetheticizing of 
political life)只會導引至一個清楚的結果：

帝國主義戰爭部分起因於科技，戰爭者因為被自然物

質的社會拒於門外，所以要從「人類物質」中索討償

還。不再抽乾河水，這個社會轉而將人的屍身丟入河

床；不再從飛機上灑下種子，反而是往城市丢下燃燒

彈：用毒氣瓦斯的作戰方式，也是消滅靈光的新方式

(Benjamin 2003: 270)。

儘管「大量複製」讓平凡的人們藉由攝影機來「與自己面 

對面」，因而創造了民主的潛力，這跟法西斯式的「將政治生 

活美學化」還是有所差異，而班雅明仍然以「共產主義[……] 

將藝術政治化」的評論反擊，這證明了該觀點仍難以穩定存

©因為這個理由，我不完全同意伍倫所述的：班雅明隨便認同了 

福特主義的進步特質。
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在。班雅明在〈藝術品》論文中提及包括維爾托夫在內的蘇维 

埃電影工作者時，都是正面的評價，但他在註腳中還是形容了 

「宏偉的儀式進行、龐大的示威活動、還有大量的體育活動」，

都讓他回想起自己所逃離的納粹。里芬斯塔爾(Lem Riefenstahl) 
在一九三五年所發表的〈意志的勝利〉(Triumph of the will)， 
也有效地在媒介的新世紀中重製了政治的場景，將政治事件置 

於攝影機的機械測試中。藉由使用科技機械來演示釋放出新力 81
量的可能性，這不僅只是消滅「靈光」而已，而是在透過媒介 

觀看納粹符號時，重新創造出一種具「崇拜價值」的擬宗教力 

量。

捌、未完成的交響曲

在歷史上極具影響力的時刻中，魯特曼和维爾托夫的城市 

交響曲對社會生活的現代轉變流露出深刻的關懷，建立了電影 

炸藥。如果以班雅明的觀點來看，碎裂化的政治效力與感知的 

碎片聚集起來是否可以創造出集體的意涵，並進入個人的經驗 

之中有關，這個問題基本上也是電影「分神」感知的特徵是否 

能成為認知到存在新條件之有意識的基礎。

芒福德(Lewis Mumford)在一九三八年的著述中，他亦將 

「現代城市」比做交響曲：

透過時間與空間的複雜編制，加上社會分工，城市生

活擁有了交響曲的特性I……KKasinitz 1994: 22)。

一方面，芒福德僅觀察了現代城市逐漸特徵化的結構性分
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工與程序。然而使用交響曲的隱喻是刻意的提出一種更高層次 

的一致性。這意指統整多樣的元素和功能，來達成複雜差異的 

整合和超脫可能的混亂。到了一九三八年，這個隱喻不再只是 

指稱街道上群眾之間「由下至上」短暫互動的偶然性，而是桁 

稱「由上至下」地為中心化都市計劃所保存的組織化角色。歐 

斯曼重建巴黎計畫的邏輯，在一九三三年於國際建築會議(The 
Congres International d’Architeture Moderne, (21八1\4)的〈雅典新憲 

章〉(Athen Charter)中被倡議，正式成為機能城市的計畫型態， 

城市空間將會以中央決策特殊用途的模式為根據，並以理性的 

方式分區®。

魯特曼和维爾托夫的城市交響曲電影走在潮流尖端，它們 

揭露了工業化生活的初期輪廓，甚至可能有能力貫穿美學和文 

化的生活。但它們絕對不僅止於此，兩部電影最出色的地方在 

於它們記錄了大眾的互動，人們在攝影機之前自然的表現所帶 

來的新奇感。最後，兩部電影最重要的不同點並不是如當代評 

論家克拉克考爾所注意的在於表面上的政治傾向上，而是在於

〈持攝影機的人〉中獨特的反身性。由於〈柏林交響曲〉具有 

將都市對比分門別類整理成各種範疇的傾向，它展示了都市空

82間「被規範化」的方式可以因為(做為世界主義多元性之場地) 

大眾消費的需求而被美學化；一種多個空間的合體可以做為現 

代奇觀而被享受，或被消費。在這個觀點之下，〈柏林交響曲〉 

可以說是改編了漫遊者的布爾喬亞主體性，讓其合乎工業城市 

的快速節奏。如果大量生產立即將城市轉化成一種柯比意式的

©現代建築國際會議在一九二八年由包括柯比意(Le Corbusier)等 

二十四個當代知名建築師所組成。在第四次於雅典所舉辦會議的主題 

是機能城市」(The Functional City)。雖然芒福德是少數倡議此種機 

能主義的人，但他也同樣的希望中央來規釗城市發展，以解決工業城 

市的弊端。
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(Corbusian)「用以居住的機器」，那麼〈柏林交響曲〉則讓這部 

機器有了讓人信服的美學形式®。表面上，〈持攝影機的人〉 

創造出類似的影像，讓城市成為一種機械奇觀。但是，由於電 

影影像的實際生產過程已經被整合至维爾托夫對於現代生活 

的分析之中，儘管维爾托夫跟魯特曼同樣都有將城市當作機器 

的概念，他的取徑粉碎了該隱喻的可能結局。

建構具反身性的電影空間是维爾托夫現代社會物質概念 

中不可或缺的一部分。當這部電影表現了本身的建構歷程，從 

拍攝到剪輯，到觀眾在公共場合群聚觀看最後成品，攝影師鏡 

頭的中心始終都在感知與再現的關係之分析中被質疑。這樣風 

格獨具之創新的接受度並不高，還讓艾森斯坦抱怨了這部電影 

滿是「形式主義的稻草人和無精打采的攝影機玩笑」®。

©在《大眾裝飾》克拉克考爾清楚地用三個方向説明了班雅明對 

於法西斯主義和共產主義的看法，靈光的毀滅釋放了革命的力量，卻 

直接被商品服務給阻礙。這種現象首先出現在美國的大眾消費市場所 

創造出的新文化型態，從一九二O年代柏克萊(Busby Berkley)的音樂 

制就可以看出，人類的活動被嚴謹地編排成機械化形式。克拉克考爾 

在一九三一年對女子舞團做出了評論：

女孩們的姿態就跟活塞運動一樣，她們在表現理想中機械

化動作，但卻沒有軍隊式的精確度。［....］當她們排列成

會波動的蛇行隊伍時，她們表現出一種發光輸送帶的視覺 
印象；當她們以快速的節奏踏著舞步，聽起來就像是在説 

著一切只是生意行為；當她們如以數學公式計算出的精確 

角度將腿踢高過頭，便是欣然確認了這一切只是理性化的 

過程［....］。
®也許是因為處在相同的政治必須性之下，讓艾森斯坦反常地做出 

如此無禮的評論，而維爾托夫之後也不再採用此技巧。在一九五八年他 

替〈持攝影機的人〉辯護，認為這是一部「有關電影語言的電影」，如 

果電影太過強調「拍攝手法」，也是因為他的目標就在於讓人們了解拍 

攝手法(Vertov 1984: 154-155)。維爾托夫甚至譴責了自己的電影(Vertov 
1984: 125) :「在我之前的電影中，我時常直接呈現出我柏攝的手法。我 

用梅耶荷德式風格公開那些手法建構的過程，也許這是錯誤的」。
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當〈柏林交響曲〉指向一種如同充滿視覺對比的萬花简 

那樣子的被編排過的城市體驗同時，维爾托夫的電影則指出 

了不同的方向：他的夢想是電影眼組成的移動軍隊帶著它們 

自己的攝影機，就能拍攝大城市所表現出的所有多元性。维爾 

托夫想像在媒介城市裡，群眾們不只是旁觀者和觀看者，而是 

製造者和參與者，如果他對機器美學的讚頌在今日看來是太過 

度雕琢且不吉利的，但他想要用電影來創造具反射性社會空間 

的企圖心依然重要，不像薩米爾欽(Zamyatin)或者歐威爾 

(Orwell)，维爾托夫尚未想像無所不再的國家會將科技的監控 

轉變為一場噩夢，根據搜尋資料庫的驗證，在一九二◦年代的 

城市交響曲電影中，尚未出現被高度管制的世界和數位時代可 

被控制的的影像，维爾托夫也還未能想像將監控變成一種普遍 

的觀看方式，也不知道他所痛恨的「心理劇」(psychological 
drama)將在二十世紀末會被轉嫁進「不知情狀態下捕捉的情 

境」，創造了對於實境電視節目(reality TV)的狂熱。
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當一個大城市逐漸發展，毀滅城市的方法也隨之出 87
現。好一個未來的景象！

(Walter Benjamin 1938)

你將可以用光芒來打造一座城市，你可以任意走動，

任意更動它。

(Stephen Coons 1923)0

在普羅亞斯(Alex Proyas)的電影〈極光追殺令〉(Dark City, 

1997)裡，一個男人在一間房間裡醒過來，身旁有一具被殘忍 

謀殺的女子屍體。他的記憶是模糊、破碎的。他不記得曾經發 

生過的事情也不記得自己的名字。這部電影描繪出許多黑色電 

影(noir)的元素——骯髒的旅館、陰暗的街道、硬派作風的警 

察、一連串被謀殺的女性、被誣賴的男主角和他身為療傷系歌 

手的妻子等——似乎都是一九四◦年代黑色電影興盛時期所 

會有的設定。情節同樣包含了許多黑色電影的風格，劇情環繞

O Benjamin 2003: 52; Coons in Negroponte 1970: 35.
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在尋找回憶和自我上。在尋常的生活表面下，潛伏著巨大的陰 

謀。有人一群陌生人在追趕他。並想要殺害他，但是沒有人相信 

他所說的話。他追尋自我的任務轉變為深入城市陰暗面的旅程， 

揭開城市的雙重生活。

充滿了來來往往陌生人的現代城市，是一個令人迷醉的世 

界，而離開主要街道的偶然邂逅，便可能讓人踏入無法預測的 

深淵之中，同時墜入危機四伏的環境裡。現代的偵探小說勾勒 

出了存在的兩難，在自我和法律的兩端游移。但正如錢德勒 

(Raymond Chandler)筆下的偵探馬羅(Philip Marlowe)在一九三C 
年代的洛杉磯沉思著：當整個體系都已腐敗，你要如何保持真 

我？在黑色電影中，城市的疏離不可避免地躲在情慾的偽裝 

下，而城市中充滿麻煩的地方總以女性的形象表現出來：充滿 

誘惑的、斯芬克司式的(Sphinx-like，譯者按：獅身女面的怪物， 

向路人提問謎語並殺掉答不出的人；延仲為難以捉摸的)而且危險 

的。一個寂寞的人在熙熙攘攘的人群中尋找道德的準則。是否 

在愛情裡才可以找到救贖？或者死亡才是唯一的救贖？誰又 

要為了這個人的慾望而付出代價？就敘事的觀點來說，〈極光 

追殺令〉這部電影仍保有黑色電影的傳統敘事手法，此片描述 

一個拯救被黑暗世界籠罩的寂寞男子的任務。一個更廣泛杜會 

正義的可能性，是班雅明和克拉克考爾在一九二◦年代關於電 

影基進可能性的論述中所欲闡明的，如今這種可能性只存在於 

被壓抑的渴望和病徵之中。

〈極光追殺令〉中最有趣的一面是，它探討了純粹的唯物 

論邏輯——它相信「環境(milieu)創造一個人」——做為一種敘 

事觀點的方式。片名直譯做「黑暗城市」，是片中的外星人操 

作的一個社會實驗，以一種浮士德式的手法尋找人類的靈魂。 

數位影像所帶來科幻小說式的感知模式強化了這部科幻作
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品。在一連串壯觀的片段中，城市景觀在我們眼前扭曲變形： 

建築物從地面憑空萌芽而生，房間延伸、收縮；尋常住宅變成 

豪邸，而豪邸卻又變成茅棚。一切堅固的事物似乎都在我們眼 

前實際融解了，一個流動的城市(liquid city)因此誕生。

黑色電影的傳統中，做為都市環境矛盾之基礎的權力關係 

很少被提及。相反地，它們一在地被排除，進而產生出一系列 

黑暗的故事，在其中這些矛盾是藉由處罰邪惡女性具誘惑且腐 

敗的行為來解決的。表面上〈極光追殺令〉遵循這個傳統，但 

若用表徵的方式來深人解讀，這個寓言中的奇特生物每夜都創 

造出一個新的城市，隨心所欲地改變它，這樣一個寓言使人聯 

想到一個舊工業城市景象隨著二十世紀末都市再發展計畫而 

快速地突變。後工業的浪潮剷平了下曼哈頓的混合經濟體，而 

一九七◦年創造出世貿中心的雙子星大樓，產生了全球性的海 

嘯，而舊工業中心的工廠設備和港口基礎建設都被「現代倉庫 

住宅」(loft living) '新潮的藝廊和高檔的城市建築所取代©。 

在這個過程中，生活被重新規畫了，認同感也歷經了變化，人 

群離散，看不見的力量為大都會帶來了威脅，威脅著使其變得 

如同泅泳在其中的數位影像這般具有可塑性。

雖然「創造性破壞」至少從十九世紀中葉就是現代城市景 

象的一種常見現象，但是二十世紀末期的轉變與「歐斯曼化」 

有顯著的不同。首先，經濟體的重組不再只是國內的運作，而 

轉變成全球性，橫跨多個地點和城市的運作。其次，讓創新不 

同於以往的時間更進一步的收縮，述說著因為周期性流失而造 

成的特定現代感知。曾被視為理所當然之都市型態得持久性，

88

©關於世貿中心的發展，參見莫斯柯(Mosco 2004: 143-75)。當然， 
工業化生產並未就這樣消失，只是重新遷移到費用較低廉的地點，關於 

城市再發展與城市中藝術地點的轉變，參見馬怪爾和帕帕斯特爵迪 

(McQuire and Papastergiadis 2005b)。
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轉變成由詭奇現象所點綴的記錄(register:)©。我們要如何在流 

動感已經不再只是存在於建築和都市生活，而是用來形容現代 

社會的主要隱喻時，理解這種全新的典範？©

整個二十世紀，前衛建築夢想中的城市正在啟動。這個企 

圖透過許多不同的方式而實現，其中一個方式就是創造可攜式 

的骨架和具機動性的房舍@。第二個方式是一開始在一九二O 
年代經由建構主義、荷蘭風格派運動(De Stijl)和包浩斯 

(Bauhaus)加以闡述，並且想要利用新的素材和設計策略來創造 

出多功能的實體和空間。第三個方向則在一九二O年代根據莫 

荷里一納吉(Moholy-Nagy)進行的光實驗中成型，他利用媒介來 

創造出新的空間氛圍。到了一九六O年代，電腦創造出的新媒 

介整合了現代設計的多功能原則，使得彈性「環境」的產製日 

益增加。媒介與建築的合併對城市空間有了辯證性的影響，讓 

科技的控制、存取、流動成了核心議題、儘管自那時開始，網

©寇卓斯卡(Codrcscu in Siegal 2002: 1丨)認為這種對無常的感知，已 

經深植於美國生活中：「成人極少拜訪他們成長的地方，因為在他們 

的第一個家中什麼都沒有存留下來，不管是他們念的小學還是樹屋。。 

尼葛洛龐帝(Negroponte 1975: 105)指出，傳統村落居民的空間彈性h原 

自於美國人最不熟悉的無常之感。在工業化的杜群中，生活的模式是你 

賣掉你的房子好買棟更大的，或是等到年歲增長時買更小的」。

©在杜會學中，柯司特(Castells 1989)認為「流動的空間j (space of 
flows)已經成為後工業杜會極具影響力的描述，然而鲍曼(Baumann 
2000)提出了「流動現代性」(liquid modernity)的新紀元。在建築的領 

域則有布洛迪(Brodey 1967)的「軟性機器」(soft machine)，羅班(Raban 
1974)的【軟性城市」(soft city)，特別値得一提的是尼葛洛龐帝 

(Negroponte 1970，1975)的「軟性建築機器」(soft architecture)，這個 

又直接影響了諾瓦克(Novak 1991, 1996)的「流動建築j (liquid 
architecture) °

❺可攜式小屋早在一九三O年代就已經被建造出來，然而「工廠 

製造」可輕易組裝的房子在一九二O才變得普遍。同時，移動露營帳 

篷和汽車旅館是建築在美國出現，參見席格爾(Siegal 2002)。
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絡運算讓創造針對使用者而設定，直接向使用者做出反應的空 

間出現之可能性越來越高，但同時亦創造出一種對於城市空間 

和社交往來更成熟的集體控制。如果數位網絡可能引發城市架 

構氛圍的分解，那麼在另外一方面可能是加強了追蹤個人行 

動、選擇、通訊的能力，將其重整為一可被搜尋的資料庫。

基特勒(Kittler 1996: 723)所認為是現代媒介所帶來之初始 

效應的用數字來代替人類，以及由歐斯曼化所引領的將都市空 

間規範化成可控制的型式，這兩者都已經透過文化的電腦化而 

被廣泛地延伸。十九世紀的「數據社會」(statistical society)轉 

變成二十世紀的模控學，亦深刻地改變了資訊和物質間的關 

係。一九二O年代的「城市交響曲」探討了都市生活的連續性， 

顯現了以電影做為主掌現今都市空間的技術，其仍有不完整之 

處，電腦讓電影有能力將部分的社交活動紀錄成一可被操作的 

(operational)特質。數位化將攝影機影像轉變為可被嚴密控制也 

可嚴密控制他者的資訊串流。由當代社會關係新的優先代表， 

即流動，所衍生出的「流動城市」不一定是新社會自由的一種 

表現，但事實上可以反映出控制機制的一般化。數位媒介的反 

饋循環太容易就可被輕易地設定成一種超越了「歐斯曼化」所 

追求之城市一體的功能整體性(functional totality)。

在本章，我想要探討電影一城市相對形式的轉變，而其轉 

變將一九二O年代工業化都會影響下的前衛理論，描繪為電腦 

一城市的新組合。兩種組合都各有其獨特方式去概念化並介入 

城市經驗。碎裂化的機械邏輯是引發城市居民震驚體驗的先決 

條件，在網絡流動、反饋、抗拒的邏輯之下而被重新定義了。 

及時的合成融解，還有用多個同步「視窗」觀看在單一螢幕上 

出現連續敘事性影像排列代替了蒙太奇的突然場景切換。柔性 

的城市取代了冷硬的建築，結構性的生硬轉換成組織化的延展

89
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性，穩固的牆壁成了具有反應的表面，永久的定居變成為遊牧 

生活。

接下來我要從兩個軌跡追溯電腦如何形塑建築想像和城 

市的論述。在一九六O年代和一九七O年代，像是建築電訊 

(Archigram)和尼葛洛龐帝(Nicholas Negroponte)強調了電腦網絡 

促進社會參與和使用者設定的可能性。然而，在一九八O年 

代，當「數位電影」開始發展之後，此軌跡就被超越且大部分 

被電腦做為製圖工具的觀點所取代。一旦使用電腦輔助系統 

(Computer Aided Design, CAD)來設計建築的過程，與使用數位 

工作站來完成電影製作的程序變得類似，則一九二O年代「電 

影城市」的隱喻就獲得了新一代的追隨者@。雖然兩個軌跡都

90不會完全地背離彼此，兩者都被城市升高的不穩定性所影響， 

而此不穩定乃來自隨後的第二次世界大戰，但兩者對於「流動 

城市」的解讀截然不同。前者指向了具有「彈性」生產制度與 

大量的客製化的後工業社會：而後者則世提倡一種理解，即把 

建築與普遍而言的物質世界理解成具有強烈可塑性的——這 

種等同視之在以網路式誇大語言所寫成的《資訊世紀大憲章》 

(A Magna Carter for the Knowledge /l^CDyson et al. 1994)中得到 

清楚地總結：「二十世紀的核心事件就是推翻物質」。兩個面向 

有明顯的矛盾。若第一種觀點要求我們以十分普遍的數位媒介 

所造成的高度個體化來重新想像社會的連結，那麼第二種觀點 

就是要討論都市生活的危機，而此都市生活的危機在一九九O 
年代中期，於一連串由數位特效所創作的城市災難電影中，獲 

得對症下藥的出路。

❺在此脈络下，艾爾夫特瑞茲(Eleftheriades in Penz and Thomas 
1997: 143)認為當電腦變成一種標準配備時，「建築的世界會極細微地 

悄悄融入電影的世界」。
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兩個軌跡都未探討的是：處在媒介和建築之間的新連結， 

其可以用來探討集體互動(此集體互動實質上是位於城市空間 

裡)的可能性。這種缺漏是諷刺的，正如特效的選項中，被應用 

在〈極光追殺令〉這樣戲劇性結局裡的手法，例如影像彎曲、 

扭轉與變形等，都變成了電腦設計的同義詞。電腦主導的都市 

民主若是還沒實現，則數位網絡的快速成長使之擁有一個更加 

實際的可能性。數位網絡的快速延展，以及過去十年社會網絡 

之軟體的出現，不只讓虛擬社群(social networking)的範圍擴張到 

原本的限制之外，也改變了它們的動態：從家中及工作位置的 

固定存取模式，轉變成在公共存取的移動模式。尚在爭論的是： 

此使用者設定的新潛力範圍，將可以造成城市空間的去中心化 

與集體介人；或者相反地，通往一個更狹隘、使用者付費的模 

式，使溝通更進一步地被貶為一種商品。

壹、遷移中的城市

聖伊里亞(SanfElia)著名的《未來主義建築宣言》 

of Futurist Architecture, 1994)標示了都市論述的重大轉變。正當 

工業化的衝擊在大眾及城市基礎建設規模的方面，變得相當明 

顯之際，聖伊里亞(Sant’Elia 1973: 170)頌揚著「光線與實際之 

物，如此稍縱即逝」。在一方面，「新城市」(la citta nuova)因為 

出於對巨大的船廠及聖伊里亞所頌讚的大型火車站之敬意而 

被塑造，這座新城市的根本特徵將會是「短暫且無常」。聖伊 

里亞如是說：「事物存在的時間比我們短」(SanfElia 1973: 172)。 

這樣的態度，反映了資本主義的生產規範所造成的快速老化， 

產品的生命週期在市場計算下被縮減，但是這也象徵了關於建
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築，與時間及進步的根本決裂。

91 班漢(Reyner Banham)在很久以前曾表明聖伊里亞是第一

個「以流通(circulation)而非景觀的角度」來引介現代建築的 

人。昆特(Sanford Kwinter 1986: 111-112)藉由下述作法來強化上 

述的觀察：指出聖伊里亞所希望的城市是乃由不同強度所組成 

(一個變得流動的城市)，而此聖伊里亞的論點是強烈受薄邱尼 

(Umberto Boccioni債體空間理論影響。在一九一O年至一九一 

四年之間寫成的一系列論文中，薄邱尼描述了當代的科學發 

展，並斷定現代前衛派藝術是場域理論最深刻的美學類比。針 

對場域理論的其一基進假設是黎曼幾何的概念：空間參與實體 

事件，同時又被事件所包含。其二是時間做為相關且多元的概 

念，並非是獨立而僵固的。因此，場論不再將時間和空間視為 

獨立的性質，而是精密複雜地合併在一起。薄邱尼將此種聚合 

式的解讀，轉變為他精心雕琢過的概念「可塑的動態」(plastic 

dynamism)，意指在物質事物及事物之間的空間，都依循它們 

動態的相互滲透而被重新構思。在薄邱尼一九一三年的論文

〈未來主義雕塑與繪畫的塑性基礎〉(The Plastic Foundations of 
Futurist Sculpture and Painting)中，他寫道(Boccioni 1973: 89)：

一個物體和另一個物體之間的空間並非空白，反而延 

續了物體不同的強烈度，以可見的線條來顯現，而這 

點並不符合任何攝影的事實。

這些線條不屬於以點、線、面所組成的傳統空間，但卻描 

繪出永不停止之動態世界的「力量線條」。聖伊里亞的「新城 

市」就是以類似的力量線條所組成，取代了靜態元素的組織角 

色，並以一種根本上截然不同的形式，使城市對時間開放。一
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旦結構和移動再也無法被分開，那麼將城市視之為楚米 

(Tschumi 1981)所稱呼的「事件」，就越來越有可能©，甚至是 

必然的。

儘管聖伊里亞和薄邱尼都在第一次世界大戰中喪生，但他 

們對於現代都市空間之動態本質的洞察，隨即由莫荷里一納吉 

和季狄翁(Siegfried Giedion)所承繼。莫荷里一納吉進行了機動 

藝術(kinetic art，課者按：亦即將繪t與雕塑結合，打破形式上的分 

類•並加入時間的概念，使作品得以呈現出自體運動的動態)的創新實 

驗，像是他的〈光一空間一模組〉(Light-Space-Modulator, 1922- 
30)，就預示了當代沉浸式的環境(immersive environments)，這 

使得他贊同一種與薄邱尼類似的空間概念：

機動雕塑存在的事實，導向一種空間條件的認知而並

非靜態體積之立場，卻是包含了可見及不可見的力

量。例如，動作的現象，與因為這些動作所造成的型

態［……］。若強調關係而非質量，則「物質即能量」的

句子對建築學來說就有了意義(Boccioni 1947: 41-63)。

季狄翁也描繪出了動作的新型態，向更多人傳播了場論的 

時空(Space-time)概念。在季狄翁富影響力的《空間、時間、建 

築》{Space, Time, andArc/ntecture)(取材於一九三八至一九三九 

年間，他在哈佛大學的演講)的初版中，他呈現了摩斯(Robert 
Moss)在紐約所創造的「林蔭道路」(parkway)與苜蓿葉式立體 

公路(cloverleaf interchanges，譯者按：一種交流道的建設形式)，做

O雖然不論是聖伊里亞或是薄邱尼都未使用過這個詞彙，但是他 

們的作品對於空間、建築、移動的脈絡，都與楚米在《曼哈頓手稿》 

{Manhattan Transcripts, 1981)4^ 出的相當類似0

92
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為現代主義的極至：

正如許多基於此時代精神而生的創作，林蔭道路的美

麗與意義不能經由單一視角的觀察而領會，因為其有

可能只是自凡爾賽宮的窗戶向內窺探而已。它們只能

經由動作、經由順著交通規則所產生的穩定車流而被

揭示。在我們的時代中，我們很難在駕駛時感受到時

空感(Giedion 1967: 826, 831)。

季迪翁典型現代影像的流動，強調在一定的程度上，汽車 

交通的文化必須背離古典幾何所假定的靜止觀點。雖然火車和 

汽車等機械交通工具的空間效應(spatial effect，譯者按：空間效 

應意指空間的相依性)似乎較聖伊里亞與季狄翁的觀點來得重 

要，但螢幕與網絡所創造的機動性，卻自此使定義都市空間成 

為迫切的新問題。這不太包含機械活動所帶來的壓抑感，而是 

包含較多在時空中的電子媒介所帶來的重複銘刻。

此軌跡在戰後時間更為明顯，弗里德曼(Yona Friedman)在 

—九五八年的《移動建築》宣言｛L’Archhecture mobile、1958)屮 

宣示催化了橫跨全世界的新一代建築師，包括阿姆斯特丹的康 

司坦(Constant)和倫敦建築電訊裡的建築師們@。如同許多年輕 

的建築師一般，戰後如雨後春筍般出現的新城市使弗里德曼受 

到驅使，也因為正統的現代主義者無法應付快速的大眾運輸與 

即時性的電子傳播所帶來的迫切性問題。然而弗里德曼卻率先 

做出了不同於早期前衛藝術的改變。他所預想的流動不屬於機 

器也不屬建築，而是源自於使用者彈性地設定空間所帶來的结

❾弗里德曼在一九五六年開始創作《移動建築》，但在一九五八年 

才出版該宣言。
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果。為了達成這個結果，弗里德曼提出了「空間城市」的建造 

是由在現存的城市上方，層層疊加數個高架層板，而其層板乃 

是可移動且輕型的「界定空間的素材」所構成的。現代建築大 

多為虛幻概念下的「一般人」所建設：相反地，空間城市卻刻 

意保留未完成的狀態。弗里德曼說明(Friedman 1999: 22):組成 

城市的結構必須是只有骨架，如此才可以根據需求來填滿。因 

此，移動建築研究小組(the Groupe d’Etude d' Architecture Mobile, 
GEAM)計畫提出了以下幾點：

建築應該具有多樣性，並且是具通用性的。

工程所創造出的空間單位在使用時，應當可以被改

變，並且可以通用。

居住者必須有機會可以基於自己當下的需求來改建住

處@ (轉載自 Conrads 1970: 168)。

弗里德曼並非想要批判現代主義，他要求〔如同在他之前 

的建築師葛羅培斯(Walter Gropius)與柯比意(Le Corbusier)〕工 

業技巧的充分使用，包括大規模產製與預鑄建築；然而，他所 

預想的最後成果卻大幅不同於前人所想像的。在弗里德曼空間 

城市的構想裡，不只内部的牆壁將是可移動的，甚至連外牆、 

地板與天花板都是。另外，水電供應與垃圾處理等公共服務系93 
統將基於增進居住者更大的行動自由而可以輕易地被重新設 

定。不同於由全知的建築師決定最佳的居住空間，此角色現在 

重新分配到居住者本身。

弗里德曼關於遊牧生活、移動性，以及使用者設定環境的

@弗里德曼的宣言被移動建築研究小組改編成活動方案，在一九 

五七年後期開始舉辦，一直持續到一九六二年。
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建築概念，被康司坦延續並在他極具企圖心的「新巴比倫」(New 

Babylon)計畫中加以延伸®。新巴比倫計畫始於經濟面上的諸 

多假設，其預測科技革新所造成的勞工淘汰，並假定了一個具 

有創造力的社會，於此社會中，遊戲人(Homo ludens)取代了工 

匠人(Homo Fabers)：

這是歷史上頭一遭，人類有能力建構一個豐饒的社會，

在那裏沒有人會浪費自己的力氣，每個人都付出自己的

力量來發展自身的創意(引述自Sadler 1998: 136)。

康司坦在他一九六O年的論文《總體都市生活》｛Unitary 
Urbanism. I960)中提出了烏托邦並非自然的，也非所謂的世外 

桃源。他斷然地主張烏托邦是都市且科技化的。有鑒於針對新 

巴比倫所提出的巨型建築，「許多樓層多半都無法接收到陽 

光，所以城市内部是人為照明的、備有通風設備與人工空調糸 

統的」(Constant 1960: 134) °如果此概念呼應了柯比意的信念' 

認為科技有能力將現代居家建構成機器般的住所，那麼康司坦 

並沒有表現出對於那種激發柯比意視窗牆(wmdow-wdls)之接 

觸自然的懷舊=

然而，一直以來並不存在著某種想要要建立一種對大自

然忠實地模仿的嘗試。相反的，科技設備在社會空間的

心理地理學(psychogeographical)之遊戲中被當作強大、創

造氣氛的來源。

©康司坦進行新巴比倫計畫超過十年時間，從一九五八到一九七 

:，年。他曾經在情境主義國際(Situationist International)初創時期隸屬 

於該團體，但在一九六O被逐出。
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科技取代自然而成為首要的方式，用以製造不同強度的空 

間氛圍。對「遊戲人」來說，空間是玩具而非工具，也因此「遊 

戲的人希望空間越靈活與多變越好」(Constant 1973: 225)。基於 

強調環境的短暫性與多變性，康司坦設法重建舊城市街道的社 

會性，但又要有些許的不同。對於地點的熟悉與社會認同的穩 

定將會讓位給一種前衛派存在，在其中偶然相遇與不可預測性 

會被提升為一種社會規範。若康司坦如同弗里德曼一般亦希望 

將城市重建成一座迷宮，那麼它不再是那個引導旅者前往被隱 

藏之中心的「古典迷宮」，而是一種「動態的迷宮」，缺乏固定 

的座標。

新巴比倫是一座無法被測量的迷宮。每個空間都是暫 

時性的，沒有事物是可被辨認的；每種事物都是新發 

現也時時在改變，沒有真正的地標存在。因此在心理 

上一個被創造出的地點，都比實際上的地點範圍還要 

大(引述自 van Haaren 1966: 12-13) °

在工業建築擁有一致連續性的情況下，班雅明因而將工業 

建築視為迷宮，而康司坦的「動態的迷宮」則是無懈可擊的轉 

變和永恆的去中心化。固有習慣與感知形式的中斷會造成心理 

的迷惘。根據德波(Guy Debord)和渥爾曼(Gil Wolman)所表達 

的典型強硬觀點：「生命永遠不會太過迷失方向[……]j (Debord 

and Wolman,1956 :轉錄自Knabb 1981: 13)。康司坦認為這種對 

於迷惘的前衛派觀點是通往崭新社會的方法。在康司坦所認定 

的嶄新社會中，驅使城市發展的不再是資本與官僚，而是來自 

各方對都市環境形塑的廣泛參與。在依循德波這個看法 

(1957，轉錄自Knabb 1981:25)「這個情境是由建構者所延續」

94
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的同時，康斯坦特的計畫從未如建築電訊或十人小組(Team X) 
般發展出細節。如同弗里德曼的「空間城市」一般，新巴比倫 

的設計不能成為規範，因為建造並定居新巴比倫的只有新巴比 

倫人自身而已。

新巴比倫人玩自己設計的遊戲。不論個人背景為何，

他們與其他城裡的居民一起設計這個城市，這是他們

的生活，他們也在其中表現自己的藝術性。

此一對於使用者參與的強調，說明了一種如同消費者選擇 

的廣播媒介模式與網際網路增加使用者產製(user-production) 
的潛力其兩者之間差異的類比©。在僵固靜止的社會模式中， 

康司坦(Constant I960: 133)預見了一種以科技為憑靠的遊牧生 

活，於此生活中，大型廳堂和可移動式的牆壁所組成的社會空 

間取代了私人空間。

這些牆被用來建造名副其實的異質性迷宮，在這裡的

特殊廳堂中，我們可以玩電子遊戲、電影遊戲、心理

分析遊戲，情色遊戲，還有任何基於機緣和巧合而生

的遊戲(Constant 1960: 135)。

若康司坦的確預見了人們隨時都在遷移，那麼這非因為勞 

工市場的彈性需求增長，而是因為他們往新經驗前行的緣故。 

經過超過十年的硏究，康司坦終究認清他難以在現存的社會狀

©然而，賽德勒(Sadler 1998: 138)指出，康司坦在「技術服務」方 

面維持著與新巴比倫公共場所之間的一種純然現代主義式之區隔。居 

民們可能對住所的支持機制一無所知。
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態下建造新巴比倫。

我心裡非常清楚，新巴比倫現在是不會受到認同，因為

新巴比倫計畫是根據一種新型的經濟狀態發展所建構

而成。現在自動化並不意味從奴役或勞動中解放出來，

反而會造成工人的貧窮與百般無聊(Sadler 1998: 153)。

他的結論強調了流動和迷惘是一種基進的政治策略：使用 

這些前衛手法當成主要的信念，將導致無可避免的過度發展。 

康司坦的某些宣言透露出了冷戰時期，心理與「去編製」 

(de-programming)的弦外之音：「在新巴比倫長久居住必然會有 

洗腦的作用，風俗與例行常規在未經思慮的情況下被抹滅」 

(Constant 1960: 135)。然而，對許多城市居民來說，這種「迷惘」 

源自於戰後重建而觸發的流動，而這也帶來了不言而喻的黑 

暗。對那些覺得自己的社會環境被商品資本主義之延伸所干擾 

的人而言，體驗到的迷惘主要是種持續不懈的焦慮壓迫，而不 

是一種解除無聊的方式。從這個方面來看，庫哈斯(Koolhaas 
2004: 162)所稱的「垃圾空間」(junk space)特性，會「無所不用 

其極的引發迷惘」這點也就不令人驚訝了。駕駁流動城市中新 

型態動能的可能性不只需要固定空間及社會階級的解離，甚至 

需要用更加包容的線條來重建它們。

95

貳、電子遊牧

康司坦滿意於將機械生產的自動化視為一個新巴比倫之 

創造能動性能夠興起的已確立社會現象，相較而言，建築電訊
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顯然預見了電腦科技在新都市生活中所扮演的角色©。若康司 

坦將針對靜止城市的清算當作他帶動基進社會變遷企圖不可 

或缺的一部分，那麼建築電訊模式的網絡化都市生活〔「插接 

城市」(plug-in city)、「電腦城市」(computer city)、厂即時城市」 

(instant city)〕也使用了遊牧生活的修辭來挑戰密斯(Mies)、葛羅 

培斯(Gropius)與柯比意(Le Corbusier)以享樂及選擇為名義的 

「英雄式的現代主義」(heroic modernism)。讓建築電訊與其當 

代許多人不同的原因在於它對新科技毫不動搖的信心。正如葛 

林(David Greene)所做的回顧性評價：

在這些成果的背後存在著對科技的持續樂觀，對未來 

的純粹信心，以及對重申現代主義派教條的鄙視 

[……]。這是一個新的領域，於其中，資訊幾乎變成一 

種物質，一種具有重塑社會規範力量的素材[……](引 

述自 Crompton 1998: 2) °

以葛林的話來說，建築電訊試圖創造：

一個新的議題，在此議題中，遊牧主義是主導的社會 

力量；時間、替換、變形取代了安穩狀態：消費、生 

活型態、無常變成一種必然程序；而公眾領域是圍繞 

地球的電子表面(引述自Crompton 1998: 3)©。

©以倫敦為總部的建築電訊由赫倫(Ron Herron)'克藍普頓(Dennis 
Crompton)、葛林(David Greene)、威柏(Michael Webb)、庫克(Peter Cook) 
所組成。這個團體在一九六三年正式成立，但是第一本建築電訊的雜 

誌在一九六一年就已發行了。這五位主要發起人持續不甚緊密的合作 

直到一九七O年代早期。

©這樣的公式呼應了麥克魯漢的理論，他的理論認為電子媒介為



M四章流動的城市 151

欲實現此設想需要更具機動性的科技。在一九六二年到一 

九六四年，機動性是各個「插接城市」計劃中的重點核心。如 

庫克(Cook 1999: 38)所說明的：「插接城市的中心意涵在於它的 

開放性［……］」。在建築電訊的取徑中，其並未背離那藉由在 

標準形式中，可替換的素材所建立了現代設計之典範；只是重 

新加以定位。藉著將大量生產中固有的標準化，結合資訊與傳96 
播科技(ICTs)所賦予去中心化控制的新可能性，於是建築電訊 

將早期現代主義中標準模組的設計邏輯，連結至更為消費者取 

向的模型：

在一個科技社會中，將會有更多人在決定自己的個人

環境時，扮演一個積極的角色。我們不能期望將此基

本的權力自他們手上奪走，並繼續將他們視為文化與

創意層面的愚者。對消費者取向的社會來說，大量生

產固有的特質是重複和標準化，但有部分是可以被改

變或是替換的，端看個人的需求和偏好。而且，有鑒

於世界市場，其改變或替換在經濟層面上是可行的(轉

載自 Cook 1999: 44) °

了追求新遊牧生活，而會解離不願妥協的城市結構(不論是物質上或 

者制度上的)。在《認識媒體》(Understanding Media，1964)—書中， 

麥克魯漢説明：「在城市變得擁擠之前，人類有做為獵人，採集食物 

的階段；正如人類現在處於電子時代，於根本與杜會性上又重返遊牧 

的階段，只是現在進行的是所謂的資訊收集與數據傳輸。然而，這是 

全球性的現象，而此現象忽略並取代了城市的形式，城市因而變得過 

時；因為即時電子科技的發達，使得世界成為一座地球村，城市做為 

主要空間的本質無可避免地消散，變成電影中的淡出畫面」。儘管建 

築電訊為了電子遊牧改變信念，但是葛林稍後承認：「全球金融體系 

下電子遊牧之建築似乎需要一積建築業並不要求的持久性。」
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「插接城市」帶著深受航空學與火箭科技發展所影響的審 

美關，因而其城市被設計為，讓使用者得以自網絡服務的選單 

中挑選建築設計。許多太空艟和艙房可以與不同部分連結，用 

以滿足不同的需求。在《建築電訊》第三期的社論中，科技的 

過時被視為是一個「成熟的消費者社會」之正面象徵：

或許直到住宅、福利設施及工作場合被視為一種能夠 

「買現成」(暗喻著可擴充性、工業化、最新資訊性、

消費者選擇與基礎產品設計等詞彙)的消費產品，我門 

才得以讓環境成為發展中人類文化的一部分(轉載自 

Cook 1999: 16)©。

在一九六O年代後期’「接合住宅」(Gasket Home, 1965) 
和「生活莢」(Living Pod, 1966)被更基進的去物質化「管線環 

境」(piped environment)所取代。它的目標乃將通訊科技的線 

路，像是電話、廣播與電視延伸至網絡化的「即時城市」之中 

©。取材自魏納(Norbert Wiener 1948)的模控學典範，建築電訊 

雖然帶著「民主」的色彩，但是大體上以命令與控制的觀點來 

看待通訊。在「控制與選擇」(Control and Choice, 1968)的設計 

中，建築師在建築設計中的角色被遺棄了，而偏重使用者導向 

的反饋：

©雖然在與大量產製的住宅比較之下，建築電訊頌讚可供汽車買家 

利用的選擇。但是，他們取徑中的狹隘性是相當明顯，只是想要反對德 

波的觀察：這些「選擇」並不等同於一個對於汽車社會用途的選擇。

©在一九七二年的文件展(Documenta)中，利用了全像術(holographs) 
與大螢幕投影呈現了即刻城市：「藉由結合實體與電子的、永久的、被 

設定的事件，以及本地展示中心的建立，傳播的『城市』就有可能存在 

的，一個結合全國網絡的大都會」(Cook 1999: 87-89)。就如同建築電訊 

的許多計畫一般，即刻城市極像媒介修飾過的大型遊樂園。
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你無須再將你所在環境的決定權，交到建築設計者的

手中：決定權可以移交至你自身；你打開那開關，選

擇你當下想要的狀態。「建築」化約為食用的牲畜一般

——或者更不如（轉載自Cook 1999: 68）。

電腦化為「插接城市」的最佳化提供了失落的環節（missing 
link）。它也可能會是「管線環境」的最終媒介：

插接城市需要電腦城市在旁側如影隨形，否則插接城

市可能沒辦法產生作用。對於控制與選揮的討論，環

繞在無形的微型開關與感應器所帶來的潛力上，然而

不僅是如此：這些裝置需要資訊運算的智慧，才能在

你需要它們的時刻為你服務（轉載自Cook 1999: 76）。

在這個願景中，城市不再被專家由上而下來操控，而是成97 
為個人欲望的動態網絡化表現，且其表現都可以隨心所欲地被 

重新設定。在空間上，較老舊的建築結構（規模從一棟房子到 

一個城市不等），都將失去它們穩固的外貌，如庫克在一九七三 

年所稱：「我們的房間將無限延伸，我們的牆壁將被溶解為不可 

被穿透的霧，或是成為故事、寓言及夢境中會有的意象」（引述 

自 Crompton 1998: 72）。可反應式建築（responsive architecture）所帶 

來的時間效應保證會一樣基進。建築電訊所表達出的目標是要 

完全地消除欲望的爆發及其欲望所認定的滿足這兩者間的障 

礙：「如果我們真的能夠住進一棟真的能滿足人類心願想要之 

程度的建築，將會是一大成就」（引述自Cook 1999: 80 ＞強調 

為原文所加）。可反應式建築的夢想與一九八◦年代出現了針
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對「虛擬現實」系統的投人，極為相似。而此相似之處突顯了 

建築電訊之夢想不久後演變為網際空間的程度。

參、智慧機器

當建築電訊的設計仍處於推測階段時，麻省理工學院則 

已經誕生了一項針對電腦設計而言，較為務實的取徑。尼葛洛 

龐帝在一九六O中期首次提出了「建築機器」(architecture 
machine)-斷言智慧機器的發展能夠與人類夥伴進行對話。這 

樣的機器「在那時還不是很常見」，而尼葛洛龐帝想像一種會 

成為夥伴而非奴隸的未來機器。這種觀點源自於，他抗拒為r 
節省成本而使用電腦來自動化現今的設計程序，他也同樣地抗 

拒為了配合現今電腦科技而重新設計建築，這也是當代人士如 

芒福德所害怕的轉變。芒福德譴責機器「去自然化的語言」。 

埃呂爾極具影響力地將電腦化描繪成同質化的技術(Ellul 
1967)，相對之下，尼葛洛龐帝(Negroponte 1970: 3)卻認為只有 

經由機器的智慧，現代建築與都市生活的全才者所帶來的社會 

問題才能被解決：

諷刺的是，即使現在無法使機器擁有具適應性的方

法，但機器卻可以個别且細節地處理資訊的片段。環

境人文主義或許只可能與機器合作［……］，因為機器可

有智慧地對細小、個人、持續變化的小部分資訊產生

回應，而這些小部分資訊反映了每個都市人的認同， 

以及城市的連貫性。
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尼葛洛龐帝的智慧機器被設想為大量客製化的基本原動 

力。這個方向在他一九九O年代於《連線》(恥/t^中的專欄始 

終相當明顯，該專欄之後被集結為《數位革命》｛Being Digital 
1995)—書®。因此，儘管他認知到由蘇瑟蘭(Ivan Sutherland) 
的草圖板(SketchPad 1963)率先開發的電腦輔助系統(CAD)在創 

造剖面圖與透視圖時占有優勢，但他關注的是這些系統無法進 

行評價與對話(Negroponte 1970: 21-22)。尼葛洛龐帝對於電腦產 

生新視覺形式的能力沒有太多熱忱。在《軟性建築機器》(/〃 5^// 
Architecture Machine 5.. 13)論文中，他宣稱：

電腦化設計的神話在於電腦繪圖可以將建築從相應的

規則中解放出來，而因此有機會可以設計並居住於球

型的、如腺體般形式自由的居所。我不能接受這樣的

態度。

在歷史上有許多建築卻採取了這樣的態度。正如我先前所 

述的，下述這種情況是非常諷刺的：在電腦的網絡潛能在幾乎 

未存在時，其在建築中被頌揚，但一旦在它擁有更多可能性 

時，卻開始遭到壓抑。當電腦晶片以倍數成長得更快速且更便 

宜時，電腦功能開始從大規模的運用如薪資管理，轉換成其它 

用途：包括應用在分散式計算與視覺化上©。但正當網際網路

98

©尼葛洛邋帝持續的專注跟建築較不相關，主要是圍繞在機器智 

慧的議題上。他在一九七五年宣稱「建築機器」能夠處理「質性」的 

問題，而不只是已經「被解決，甚至被取代」的量化問題。但是與他 

早期對於智慧機器的討論做比較，這個說法就令人懷疑(參見 

Negroponte 1970: 62; 1975: 1) °
®柯司特(Castells 1996V主意到，到了 一九九O年代，資訊處理的 

成本從一九六O年代的七千五百萬美元下降至少於百分之一。這個過
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開始風行，建築所強調的使用者設定的設計與社群網絡卻被清 

除殆盡，反而開始強調更為成熟的電腦繪圖。當數位設計在一 

九八O從被邊緣化反成為建築的中心議題時，虛擬建築開始與 

「球型的、如腺體般形式自由」的意象有所關聯。蓋瑞(Frank 
Gehry)的畢爾包古根漢美術館(Bilbao Guggenheim Museum ’在- 

九九三年開始興建，於一九九七年正式開館)便是因應此種轉 

變而生。蓋瑞的計畫在網際網路蓬勃發展時開始啟動及建設 ， 

而且不只是將電腦當作傳播的工具，而是做為完成建築的技 

巧；但在一方面，蓋瑞卻對電腦表現出明顯的厭惡。

我從未喜愛過電腦，我總是在想什麼時候電腦會過 

時。我不喜歡電腦製造出的影像。建築業開始使用電 

腦當成表現的工具與銷售的工具，用以將建築展示予 

客戶(引述自 Garfield 1996: 42)。

但在另外一方面，蓋瑞持續地鼓吹電腦做為解決如繪製複 

曲面等複雜設計問題的解決之道。

我們與IBM、創造幻象戰機的Desault連線。為了想出 

如何表現這些形狀，還有如何解構這些形狀用以實際 

建造它們，我們歷經掙扎。但是，我們挖到了金礦，

程經歷了好幾個階段。在一九五九年到一九六二年之間，矽積體電路 

板的發展讓半導體價格的跌幅高達百分之八十五。在英國工業革命期 

間，棉花工業也歷經相同的跌幅長達七十年(1780-1850年)。在一九七 

一年，積體電路板的價格從一九六二年的五十美元跌到一美元。英特 

爾工程師霍夫(Ted Hoff)在一九七一發明微處理器：一個圖釘大小的晶 

片内可以承載兩千三百個電晶體，到了 一九九三年，它們可以承載三 

千五百萬個。運算技術的倍數成長劇烈地改變了杜會對於運算的使用。
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突然之間你可以拿這些設計圖，以一種不會嚇到營造

商的方式與之解釋，［……］。這讓建築師們又重新成為

建造的大師。

儘管蓋瑞對包商的辯護很重要，強調了軍事研究和發展如 

何長期地依賴進階運算，但他的結論才是最令人信服的。不同 

於將建築師的權力去中心化並移往使用者的弗里德曼，或者移 

往做為合作者之機器的尼葛洛龐帝，蓋瑞歌頌電腦科技的原因 

主要乃是它讓建築師重新獲得了控制權。藉由將未來遠景轉化99 
為視覺的形式，並且不會驚嚇到那些沒有概念的營建商，電腦 

因此收復了建築師的掌控權。其中未被明說的事情是，艾菲爾 

鐵塔所象徵的工程師地位日漸崇隆，將會在數位設計的年代被 

重新提及。

蓋瑞對於數位建築的遠景明顯地與盧卡斯(George Lucas) 
的態度相似，而盧卡斯是率先提倡數位電影的幾個人之一。對 

盧卡斯來說，數位科技的吸引人之處，就在於它能提供了新的 

控制程度：

我相信電影工作者會希望能夠完全地擁有對光線的控

制，他們會希望可以這樣說：「好，現在我要太陽停在

地平線上大約六個小時，然後我要那些雲都消失」。每

個人都希望能這樣控制影像，控制故事進行的過程。

數位科技正是那終極的成果(引述自Magid 1997: 52)。

對盧卡斯來說，數位科技僅是引進以工作室為基礎的電影 

製作而開啟的流程中，緊接而來且合乎邏輯的步驟——此步驟 

本身正是為了控制製片的不同事件所設計，因而在拍片變得越
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100

來越昂貴的環境中減低風險© ＞數位科技不僅以藍幕與綠幕， 

或者2D與3D的動畫取代了實體佈景，而且科技控制進一步延 

伸至演員本身：演員現在可以被「虛擬演員」(synthespians)取代

顯然地，盧卡斯的遠見並不是唯一可能的電影業未來，也 

不是唯一一個由數位科技所引導出的軌跡，因為數位科技對攝 

影、後製、與電影發行的衝擊，大幅地降低了進人電影工業的 

經濟門檻®。然而，這卻使人感覺到盧卡斯的電影遠見並沒有 

為城市中偶發的、視情況而定的邂逅留下多少空間，而這種元 

素正是一九二O年代班雅明與克拉克考爾所提出的電影一城 

市中主要的吸引力：夢想停住太陽的導演所施加之高度掌控的 

影像，取代了無法預料、無所預期的事物。此對比突顯了數& 

科技出現在各種領域，卻被衝突所帶來的陰影籠罩，而其去中 

心化與加強控制的能力勢均力敵。數位影像的流動性讓電影有 

了新的創意，也讓對影像的操縱，直至單一像素的程度。數to 

科技增速和微型化帶來了普及和成本的減低，及一種平均主義 

的色彩，卻也有可能成為「由上往下」的控制。數位相機的民 

有化，與维爾托夫對於「電影眼」的軍隊在城市中移動的夢想 

相似，也同樣讓城市空間屈服於網絡化的監視之下®。

蓋瑞的畢爾包古根漢美術館表現出了自一九六◦年代建 

築電訊提出「電腦城市」後，數位設計成長了多少。蓋瑞對電 

腦做為使用者設定空間的工具不感興趣，使得建築電訊的威柏 

(Michael Webb)(引述自Cook 1999: 3)認為流動性的修辭，已經

⑬這個議題與電影須要由一根本的新奇事物轉變成能夠吸引中產 
階級觀眾的主流娛樂有關。敘事電影這樣的改變包含了更複雜的多視 

角結構的影片，也需要對個人電影有更多的投入。好萊塢表現的電影 

產製工業化成為主要控制拍片條件的途徑，而明星和電影類型體系的 

發展也成為一種行銷的工具，平衡了較高的投資風險。

© 參見馬怪爾(McQuire 1997, 2004)。
關於都市監視更進一步討論參見第六章。
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消退為只是一種形式上的關懷：

相較於建築電訊想要創造的主要是讓一種無生氣的物

體，像是一棟建築，成為一種具流動性的事物，像是

畢爾包古根漢美術館那樣的建築所表現的當代建築形

式演化，則僅有流動的建築過程，但其成果仍是創造

出無生氣的物體。

葛林的評論則更為尖銳(Greene 1999: 9)：

儘管美術館有扭曲的外型，但卻不若石造景觐一般可

以有效地與時間做連結。美術館旁邊的貨運場地都能

成為一個更適當的二十世紀建築典範。

肆、非物質性的建築

這種關注的置換，即由社會關係的關注轉為關注建築形式 

的流動性，是莫斯可(Mosco 2004)巧妙地將之稱為數位昇華 

(digital sublime)的一種表徵。超脫束縛，甚至以及特別是物質 

的束縛，乃是一九八O年代的尋常主題，如同對所謂「網際空 

間」(cyberspace)與「虛擬真實」(virtual reality)等概念的關注升 

到最高點®。藍尼爾Uaron Lanier)創造了「虛擬真實」這個詞 

彙，認為這將會是新的「真實」，而且不帶任何的限制。一九

®這些詞彙同樣快速地消失，留下一種因為曾經被過度預言而無 

法消散的難堪c網際網路學者羅文客(Geert Lovink 2006)認為，二 

O —到二O O二年的網際網路崩盤意味著1與其他事物一樣，像是『網 

際空間j、『虛擬空間』等詞彙，最後都永遠被掃進垃圾堆」。
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八九年在電腦繪圖與動畫聯展(Special Interest Group on Graphics 
and Interactive Techniques, SIGGRAPH)中，藍尼爾做出以下發言：

不論實體世界是何種狀態［……］，虛擬真實都同樣地真

實，並且達到與真實同樣的狀態；但與此同時，虚擬

真實還擁有了無限的可能性(引述自Whyte 2002: 16)。

同樣地，建築師班奈迪克(Benedikt 1991: 131)認為網際空 

間實現了古代征服物質阻礙的夢想：

畢竟，網際空間的設計就是另外一個生活世界

(life-world)的設計，另一■個平行宇宙。網際空間提供一

個醉人的願景(用近乎完美的科技)來實現一個千年夢

想：一個能夠超脫實體世界的葶想［……］。

諾瓦克(Marcus Novak)也有類似的夢想。諾瓦克(Novak 
1991: 28)認為對於網際空間的憧憬源自於「一個能夠以意志力 

控制世界的承諾。換句話說，這是個古老的魔法之夢，終於在 

某種現實世界裡快要被喚醒」。對諾瓦克來說(Novak 1991: 
227)，與其說網際空間令人讚嘆的魔法是以失去身體為特徵， 

不如說其特徵是「心靈的體現」。但這個身體會被激烈的改造： 

不只沒有器官，甚至看似沒有界限：

因此，當我們再現身體時，我們允許它擁有隨意變換

成液體的自由。［……］這正是所謂流動建築提供的精

神。網際空間的流動建築、流動建築在網際空間之中

(Novak 1991: 227)。
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雖然諾瓦克的宣言及其所強調的短暫性、使用者客製化、101 
以及迷惘，明顯是取自他的前輩聖伊里亞、弗里德曼和康司 

坦。但他想法中最驚人的部分在於他將建築電訊對可反應式建 

築的幻想移植至網際空間上。將模控學對資訊的理解方式共用 

島一種純理論的模式，諾瓦克認為(Novak 1991: 251) :「網際空 

間中的流動建築顯然是無形的建築」。啟動現實及虛擬世界之 

間的二分法，乃是早期網際空間著述的主要特徵。諾瓦克 

(Novak 1991: 250-51)預見了一種純粹的建築形式，可以做立即 

的轉變：

流動的建築是敞開雙臂歡迎我，亦關閉大門以保衛我

的建築；這是沒有大門和走道的地方，下一個房間總

會是我需要去的地方，也總是我需要的樣子(Novak
1991: 250-51，粗體字為筆者自行強調所加)。

雖然這樣的描述一開始激起的感覺如自動門般地平庸，但 

它卻推斷出以下一個更基進的議題：關於個人的欲望是如何進 

人了永恆滿足的領域。對於「我需要的東西」所升高的關注， 

朝向了個體客製化的未來。至此，未來離〈極光追殺令〉中不 

斷易變的城市景觀之境界亦不遠矣。

流動的建築塑造了流動的城市，這些城市隨著價值觀的

改變而變動。在各個城市裡，來自不同背景的訪客去探

索不同的地標，不同的區域擁有共同的想法，也隨著想

法的成熟與消散而因之演變(Novak 1991: 250-51)。

流動城市的概念直接將數據空間的流動性與城市景觀的
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102

經驗相連結，激發出對於城市裡公共文化的基本議題。在這個 

城市裡，「來自不同背景的訪客去探索不同的地標」，當來自不 

同階級和種族的人混雜，街道做為公共場所又會有怎麼樣的變 

化？森納特(Sennett 1977)所假定為是世界主義不可或缺之一部 

分的不可預期衝突，將會為了客製化的個人環境而必須被撫平 

嗎？如果偶然的際遇被將降到最低，人們是否會失去與陌生人 

有效果且具同理心交流的能力®?

伍、廢墟中的城市

模控學的出現與都市思维的基本變動同時發生。正如基特 

勒(Kittler 1996: 727)所提出的：

在芒福德將他的世界歷史總結為城市史之論述中：「看

不見的城市」包含的不只是無間隙且高速運作的資訊

科技。電腦中的刪除功能，也隨時準備啟動。

到了一九五O年代，軍事戰略家不再將城市視為必須占領 

的要塞，而是必須摧毀的目標。一九三八年，班雅明(Benjamin 
2003: 522)已經注意到了大城市的成長伴隨著發展出夷平城巿 

的新方式：「好一個未來的景象」！班雅明取用的範本正是歐 

斯曼對於巴黎的攻擊。儘管他是在格尼卡轟炸的陰影下寫出這 

段話，但他沒能活著看到發動空戰所會帶來的完整後果。基特 

勒(Kittler 1996: 727)說明:

@這個議題在第六章會更進一步的討論。
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在一九四二年開始的全面空戰重組了城市的中心。然

而轟炸的目標，已經不再是人。磷彈要轟炸的目標是

城市；汽油彈要對準主要城市：而最後，氫彈則要對

準巨型都市帶(megalopolis)。

對廣島和長崎的轟炸，甚至是對倫敦與德勒斯登的猛烈砲 

火，都在冷戰時期的想像中揮之不去，軍事策劃者仍在算計著 

無法預估的事情：你能在核子戰爭中承受多少城市的損失並依 

舊在核戰「勝利」？為世人所知的是，對核子衝突的設想是發 

展去中心傳播網絡的動力，而最終形成了所謂的「網際網路」。 

為了後末世(post-apocalyptic)秩序而進行的軍事發展，其矛盾在 

於：軍事發展要求可提供反射性與自治的反饋系統。馬丁 

(Martin 2003: 7)，藉由闡述在核子戰爭一觸即發的情況下，「都 

市基礎建設的離散成為逐漸平行的傳播網絡與傳輸路線」，進 

而定位他所謂「組織性合成物」(organizational complex)的出現。 

組織性合成物被設想為一種戰略的防護，不只對抗外來的敵 

人，也要對抗來自内部的敵人：「在核子戰爭爆發之後，可以 

預見去中心化的政府和公民威權徹底崩潰所帶來的失序」。

新傳播通路不只與戰後現代工業城市的中心，被「垃圾空 

間」所取代的轉變同時出現，亦扮演了整合的角色。正如馬丁 

注意到的(Martin 2003: 7) ＞新傳播網絡是根據自我規範與自我 

組織的原則所建構，並「接著有助於創造新的城市、新的建築， 

除此之外，還有一個新『自我』，以上這些都沒有傳統的空間 

特質，這在某種意義上讓內部跟外在世界區隔開來」。「垃圾空 

間」提供傳播網絡一個新的用途，一九九O年代見證了建築論 

述不再討論網際網路社群網絡帶來的可能性。而如網路狂熱者 

雷因格德(Rheingold 1993)所預測的，「虛擬社群」重新補捉了
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戰後對於傳統公共空間的移除，以及「球型的、如腺體般的形 

式自由」所逐漸主導的數位建築所擁有的特質。對於變形與合 

成的興趣逐漸取代了對使用者設定的重視。

電影工作者可以使用的成熟的數位影像工具漸漸地越來 

越多，卡麥隆Games Cameron)在一九九五年宣稱：「我們正處 

在一個空前絕後之電影歷史的開端時刻。任何你所能想像的事 

都可以製作出來。如果你能夠畫出它，如果你能夠描述它，我 

們就可以幫你製作出來，一切都只是成本的問題」(引述自PariS1 

1995)。這裡很適合來回想電影工作者到底想像了些什麼，除 

了人體的突變之外，另一個特效電影最常被探討劇情還有受到 

攻擊的城市。某部分可以視為恐懼核子攻擊的再現，這同樣也 

討論了在垃圾空間和全球媒介的力量合體之下，城市崩解所產 

生的意義。儘管城市災難電影的歷史悠久，但賣座電影像是 

〈ID4 星際終結者 Xlndependence Day, 1996)、〈酷斯拉 XGodzilla.
1998)、〈彗星撞地球〉(Deep Impact, 1998)、〈世界末日〉 

(Armageddon, 1998)卻有些關鍵性的不同點。這些電影摧毀的不 

再是城市整體，它們都表現出某些知名建築與城市地標的毀 

滅。此轉變部分是因為數位特效的快速發展，使它們可以從受 

到限制的短暫呈現，發展到複雜的連續場景，讓觀看者可以有 

時間進行思索。第二個明顯的不同在於它們呈現的不只是毀滅 

之後的情景，它們呈現出毀滅當下的情況。電腦表現出的鏡頭 

包括了對白宮轟炸的災難場面、紐約摩天大厦的傾毀，而這些 

場景一次又一次的重播。全世界各地的閱聽人親眼觀看它們， 

集體參與了如布可曼(Bukatman 1994)所適切指出的現代對於 

昇華的經驗。

在一九六五年，沙特(kan-Paul Sartre)就已檢視過紐約：不 

是透過一九二O年代前衛電影中英雄化的鏡頭，而是以不可避



$四章 '流動的城市 165

免的毀滅性觀點來看=

那些摩天大樓已經有些被忽略；也許到了明天，它們

就會被摧毀。［……］我突然感覺到紐約即將擭得它的歷

史定位，已經擁有了自己的廢墟。

如果沙特意像中，處在廢墟裡的紐約摩天大樓乃是預見了 

即將發生的金融危機，此危機使世界自成一格的資本市場走向 

了破產的邊缘。一九九O年代中期，電影圈所預見的事件更是 

難以想像：二OO—年的世貿中心雙塔攻擊事件。該事件奇妙 

的本質(對於曾經見識過許多次的感知與當下所發生的事物相 

結合，感到不可思議)，擴大了那種創傷，引發了想要一再重 

覆觀看，甚至是重複播放災難發生當下的強迫症。而美國舉國 

上下引發的愛國情緒激化了這種強迫症。

我們要如何理解被都市毀滅的影像所吸引的原因？如果 

一個起點是那個源自歐斯曼而將城市視為具可塑性的現代概 

念，那麼必然是在戰後的垃圾空間與對核子戰爭的後現代恐懼 

兩者之間的遭遇，使對於失落城市的感知更加劇烈。在這樣的 

關係中，城市很容易就被去物質化及重新概念化成一種資訊和 

影像的虛擬建構，也就是一個容易受到數位的調整及「刪除」 

的可能性影響的目標。讓我們回憶一下詹克斯(Charles Jencks) 
是如何半開玩笑地將聖路易斯的布魯特一伊果大樓(Pmitt-Igoe) 
炸燬事件，稱做為後現代建築的誕生？用爆破技術清除城市空 

間的手法是從二次大戰發展而來，轉變成毀滅老舊高樓的藝術 

形式，成為一種知名的都市奇觀。在雷吉歐(Godfrey Reggio)的
〈失衡生活〉(Koyaanisqatsi 1982)中，以慢動作呈現了一系列摧 

毀城市的畫面。為了「測試」攝影機之眼，當每棟建築失去了
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它結構的整體性而化為流動性時，它同時也進人了人類的感 

知。在電視轉播中世貿中心的傾毀，讓對於城市命運的感知成 

為一種全球性的創傷。

陸、流動的社會

當代對於都市毀滅的幻想與企圖進行越來越大規模的城 

市建設，同時激增。後者體現在巨型計畫，如馬來西亞的多媒 

體超級走廊(Multi-Media S叩er Corridor)與中國的長江三峽工 

程。廢墟中的城市是國際現代現建築會議(CIAM)針對計畫城币 

之夢想的黑暗面、電腦化的承繼者、組織化合成物中去物質化 

的城市。似乎沒有一個對可行的都市未來而言，是具吸引力 

的。過去十年數位網絡的出現，創造出一種現象(至少對住在 

較富裕城市中的人們而言)一九六O年代率先被提出的電子遊 

牧已成為真實的社會現象。然而，高度流動所帶來的城市影 

響，與數位網絡散佈的結合，往往導致的並不是弗里德曼及康 

司坦所希望：具創造力之社會空間的自由創作，反而造成了現 

代城市的解離，以及產生了自相矛盾的再造物「流動城市」： 

在這個城市中，居民時常體驗到的是「垃圾空間」所造成的迷 

惘：儘管如此，此垃圾空間依舊在無所拘束的市場中被嚴密地 

保護著。

這樣的社會狀態有必要對流動的前衛修辭進行重新評 

估。康司坦雖然公開承認其烏托邦式的基模有政治上的動機， 

但是卻不幸地被他為了向迷惘提供對集體生活之基準的過度 

允諾，以及他對於新科技將會帶來社會影響的高度決定論所犧 

牲。建築電訊與尼葛洛龐帝等人所遭遇的問題，乃是他們將對
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於權力的質疑，全然地轉變為個人的選擇問題。將定義城市媒 

介當成個人選擇問題不只是忽略了社會互動對共有空間的集 

體調解，也讓當代資本主義中處主導地位的大量客製化文化所 

應用的消費者取向獲得了優勢。

我們如何在當代的「流動社會」(liquid societies)脈絡下重 

新思考這些計畫?如鮑曼(Baumann 2000: 3)注意到的，率先因資 

本主義而流動化的「固態」是「傳統的忠誠感、固有的權利和 

義務。因為它們礙手礙腳，阻礙了活動並壓縮了企業」。流動 

化的階段使一種基礎性的新經濟秩序得以發展。然而，近數十 

年來，這個過程逐漸移轉至社會的「微型」層級中。鮑曼 

(Baumann 2000: 6)認為現在被溶解的是那些「傳播的模式 '個 

體主導的社會秩序和人類集體政治活動的整合」。以鮑曼 

(Baumann 2000: 7, 8)的觀點來看，這包含了從事先分配的「參 

考團體 preference gro叩)移轉至「普世對比 j(universal comparison) 
時代的過程，而「重組模式」的責任逐漸落在個人身上。如果 

選擇是當代文化的主題，事情會因為反應性的個人並沒有選擇 

的餘地而變得更複雜。對鮑曼(Baumann 2000: 5-6)來說，這意 

味著現代社會的流動化，其實是一種表面現象。經由數種新自 

由主義的政策表現出的「化解桎梏來達成個人自由」來「鬆開 

剎車檔」，藉由金融政策鬆綁和彈性的產製，事實上只是造成 

了另外一種新的僵化形式和有意義選擇的缺乏。

然而，因為遷移和媒介之間的現代關係所帶來的高度流動 

之社會效應也創造出一種新的認同模式，這種認同較不歸屬於 

社會與地理穩定性下的定義。根據吉洛伊(GUroy 1990)簡明的 

說法：「問題不在於你從哪裡來，而是你身在何方」。顯然，如 

康司坦與建築電訊等最熱切的當代流動倡導者，太過輕率地選 

擇遊牧主義而忽略空間的重要性。正如馬克思早已認定的去領
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土化與快速發展，在根本上加速了資本主義的擴張。儘管流動的 

增加無疑地擾亂了傳統社會以及政治的設定，也因此產生了劇烈 

改變的可能性，但這不保證未來的方向和結果。吉洛伊對於流動 

的接受是有策略性政治意圖的：強調移民者歸屬於此處的宣稱， 

而非歸屬於過去或他方。將遊牧生活限制為一種基進的特質變得 

越來越明顯，就如维希留(Virilio 1996)將現代「移動的義務」延 

伸成一種普遍的現象。流動社會的出現後所產生的根本問題 

是：誰能選擇移動，誰被迫移動©。

第二點是流動性時常被誇大。如柯司特(Manuel Castells) 
和塞森(Saskia Sassen)等人在很久以前就已指出的，數位網絡也 

會牽涉到物質面。儘管數位網絡產生了彈性和流動的新型態，但 

是它們也加諸了通行權和擁有權新的界線。這不只是在談論在存 

取網絡時普遍需要密碼，或是國界的建造而已，像是分離了以色 

列和加薩走廊或美國和墨西哥之間的牆。這也是有關在電子網絡 

和實體網絡連接點上之都市空間中的能動性程度有多大=如葛

106 拉漢(Graham 2004:155)所說，由媒介和其它的城市流動體系融 

合所產生的混雜空間性聚合，「變成了空間與社會的政治組織 

持續地被改造所在之重要且具戰略性的場所」。資本的自全球 

由流動與一個新體系形成對比，此新體系乃基於付費的能力而 

產生被密集控管的社會空間。數位監控之城市基礎建設的成 

長，例如收費站，造成了葛拉漢和馬文(Graham and Marvin 2001)
所說的［分裂的都市生活」(splintering urbanism)----- 城市的基

礎建設並未達到聚集人口的目的，反而將其加以分離。

這樣的脈絡意味著重新思考當代城市流動與結構之間的 

關係。史派波伊克(Lars Spuybroek)的濕網格(wet grid)概念意味

©正如我將在第六章所述，像米契爾(Mitchell 2003)—樣的那些人 

頌讚遊牧生活，卻忽略的這個問題。
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著在某一方面此關係可以極有效果地被重新概念化。史派波伊 

克(Spuybroek 2004: 4)顯然想要自如同諾瓦克所夢想的去物質 

化之建築中定位自己的方向：

電腦終於到達一個具文化涵養的階段。那些用來夢想

完美準則與自動化設計的年歲［……］，或者以負面觀點

來說，那些年歲(妄想建築漂浮在網際空間中的空洞夢

想)終於結束了。

史派波伊克的設計有著早期數位設計的「球型」外觀，他 

的作品與弗里德曼、康司坦的使用者設定取向有比較多的共通 

點，但是與蓋瑞的形式主義取徑則較不相似©。史派波伊克以 

「濕網格」與古典幾何的「乾網格」做對比，而此對比的基礎 

建立在結構與動態的根本相異上。「乾網格」的表現範例是密 

斯式建築風格與使用大量生產的技巧所創作的通用建築，此種 

建築可以「吸收生命、機會、和改變，而結構本身則隨著時間 

的推移而持續、存在，並藉可預見的事物貫穿不可預見的事務」 

(Spuybroek 2004: 356) °儘管當所有事件都已事先設定好時，或 

許通用的開放性(general openness)仍可運作(例如軍營)，但其開 

放性不適合大城市生活中，複雜且視情況而定的互動。因為部 

分網絡運算而產生的「濕網格」，其目標便在於以建築的「不

明確性」(vagueness)取代現代主義中「普遍開放性」：

我們必須以不明確性中的活躍可塑性，取代中立性中

吻使用者設定住宅範例請詳見史派波伊克的OffTheRoad_5Speed ° 
史派波伊克(Spuybroek 2004: 115)："所有的構壁都是可移除的，讓客 

户可以改造房子與改變功能」。
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被動的可塑性。與中立性相反的是，不確定性可在不 

同的向量和狀況下運作，可以允許明確目標和習性的 

存在，卻也可以包容未被確立的動作。［……］這是結構 

上的情境主義。這允許推論和創舊(derives and 

detournements)成為一種結構的特性：計劃的透明意 

向，而不透明的意向則在邊側延展出習性(Spuybroek 
2004: 357)。

史派波伊克所謂的「不明確性」有一種危險的特質，可被 

做為正式及不正式之用。不明確性讓相異點得以互相交涉©。 

在這個媒介城市的社交狀態下，相關聯的空間成為社交的主導

107 者。社交關係漸漸必須活躍地穿越同質的空間領域。自「命定 

的參考團體」(pre-ordained reference)中起錦，產生了極端仰賴 

抽象科技系統的社交形式。而「命定的參考團體」如此的關係 

則被威爾曼(Wellman 2001)逐漸描繪為個人的人際關係網 

(personal networking)。若「命定的參考團體」被時刻表之類的 

資訊科技(此科技便是齊美爾大城市生活的觀點中，用以整合 

大眾社會與個人媒介之通用開放性的主要形式)所取代，則個 

人媒介如手機和網際網路等，現在都可以客製化。個人媒介逐 

漸地使用「DIY的行程表」©取代了通用的廣播平台時刻表。 

然而，這樣的轉變並未解決「流動社群」的社會連結問題，因

©因此史派波伊克抗拒歐斯曼橫跨巴黎所刻劃的直線，以及柯比 
意頌讚的現代理性：「曲線是資訊更充足、更有智慧的直線。［……］ 

曲線協調了不同之處：它的區別性因為連結與連續性而更加精確。乾 

網格總是被分割、符合阿基里德定律。但濕網格永遠都是一個持續的 
網絡、拓樸學且具弧度的」。

©這呼應了貝克及貝克一葛恩胥葢(Beck and Beck-Gernsheim 
2003: 3)所謂做為一種卓越的杜會認同形式的反身性或「DIY」式的 

自述0
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為這是發生在不同的平面之上。如許勒與尤瑞(Sheller and 
Urry 2006: 7)所發現：個人媒介的矛盾之處在於個人的自由只 

能經由對複雜科技系統，更為深層依賴：

在世界上較富裕的地區，部分日常和每週的時空模式通

常不與歷史社群和地點同步，因此系統提供了讓工作和

社交生活都可被安排和重新安排的方式。［.... ］網絡愈

個人化，進行個人化的系統和設備也就愈顯重要。

在此脈絡下，失去通訊系統等同於在許多方面失去社交 

網絡。如果電話或網路失效了(或是如果你沒有管道，或是你 

沒有能力使用它們，或是你因為「不當行為」而被驅逐出遊 

戲的空間，亦或者你未付費)，那麼社會互動可能再也無法以 

走到大街上或前往一個尋常、你能期待看到一個在你「個人 

網絡」中之成員的公共空間所取代。集體聚集空間只有通過 

複雜的媒介系統才得以存在。倚賴科技化系統來维持基本的 

社交，像是與家庭成員通訊，讓社會連結有可能更進一步的 

商品化了。如昆特所述(Hookway 1999: 12)，我們讓「通訊」 

變成一種拜物：

如果以文化的角度來說，我們過度的迷戀通訊，這是

因為通訊的倫理推動我們。不是因為我們有這個自

由，而是因為我們對社會及心靈產製之循環的參與。

對通訊的拜物化與大量透過電子郵件和手機的日常互動 

本質無關(這些實際上已滲透進「遠距離的」曰常生活之中)， 

而是與這些互動現今遭受測量、監控與以時間計費的影響程度
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有關。

在使用互動介面和無線網路的城市中，仍不清楚持續建構 

具反應性的環境，將帶來如何的長期社會效應。因為失去或與 

科技系統(如手機等)分離所帶來的焦慮是最明顯的歷史交替

108 病徵，這是求契爾(Mitchell 2003)所稱「電磁波」(Herzian)的社 

交空間：但是，對於永久接觸和即時反應的潛在渴望才是最大 

的問題。這代表對於模控目標中，橫跨整個社交空間的通訊透 

明化和立即化之基進延伸。對於當下的強調使追求個人滿足感 

但是不面對後果的行為變得「合理化」，而此強調乃是透過複 

雜的科技系統，主導了整個社會。對於社會問題如生態和環境 

破壞等，需要寬闊的時間視域(temporal horizon)去想像集體的 

反應，然而此視域卻已消失不見©。擁有數位基礎建設的「流 

動城市」，傾向追求透明化和立即性，不再創造出「不明確的」 

社會空間，而是轉而創作出客製化和高度商品化的空間。欲理 

解史派波伊克的「濕網格」，我們需要自模控學邏輯的工具控 

制中背離，轉向於為了未經計畫過、偶然的且無法被預測的社 

會校準和介人，因而選擇的空間和平台。

&針對在媒介文化中對於「當下」自相矛盾的強調，更詳細的討 

論，參見馬怪爾(McQuire 1998)。
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電子城市 5
早

空間不再存在：街燈照著被雨打溼的街道表面，事實 113 
上，雨水深深地滲入了地心［……］。

(Technical Manifesto of Futurist Painters 1910)

如果你建造一悚在外頭打著燈的房子，那麼可以讓房 

子變得模糊朦朧，當你用夠了燈光將它關掉後，房子 

將消失在視線中。

(Andy Warhol 1975)0

在二OO二年三月十一日的曼哈頓，兩道強力的探照燈光 

束射向夜空。在世界貿易中心大樓被摧毀(二十一世紀第一個重 

大媒介事件)的六個月後，大樓所留下的空白被「兩個光柱」所 

取代。這個讓人印象深刻的事件成為許多以光為基礎的建築之 

-，這些建築中最有名的莫過於施佩爾(Albert Speer)的「光頂」

O轉載於Appollonio(1973: 28)的〈未來主義雕塑技巧宣言〉 

(Technical Manifesto of Futurist Painters)；沃荷(Warhol)引述自安琪兒 

(Angel 1994: 15) °
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(Dome of Light)，它是在一九三五年的紐倫堡(Nuremberg)用一百 

支探照光建造出來的，而在這些建築中，電燈不僅被用來照亮 

都市空間，也有效地取代了建築固定的體積。

在這一章中，我會主張電氣化為媒介城市奠定了基礎。 

電氣網絡的鋪設不僅奠定了都市網絡的雛型之一，也在現代 

都市空間的心理地理學上，標誌出一個關鍵的開端。電的影 

響力，為「遠距的行動」(action-at-a-distance)帶來了新的可能 

性，此外，受控制的照明，讓電流逐漸被認為是都市空間的 

主要因素。電燈創造了一種居住空間，在其中，建築的傳統 

功能(做為穩定的基礎)面臨一個狀況，其表面出現了易變性， 

其功能也有了流動性。

在《認識媒體：人的延伸》(Understanding Media: The 
Extensions of Man胞第―韋，當麥克魯漢將燈泡當作「沒有訊息 

的媒介」的例證時，他就將電燈與現代媒介的從屬關係釐清了。 

在提出「媒介的『內容』總是另一個媒介」時，麥克魯漢(McLuhan 
1974: 16-17)加上了：

無論電燈是用在腦部手術，或者是為晚上的棒球賽，

它都是一樣的。我們可以說這些活動在某個層面上都

是電燈的「內容」，因為沒有電燈的話，這些活動都不

會發生。這個事實就支持了「媒介就是訊息」的論點，

因為這個媒介它形塑並控制了人類連結與行動的規模

以及形式。

114 工業與運輸的電氣化，加上將電氣網格連接到公共街道

與私人住宅中，就是劃分現代工業都市與先前各種社會形式 

的關鍵科技指標。電氣化突顯了離散與集中的獨特模式，這
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些離散和集中不僅形塑了生產與社會生活，也有效地將現代 

工業都市轉變為感知的實驗室，是建構嶄新與意外「特效」 

的場域。

奇怪的是，有太多太多針對如特斯拉(Tessler)與愛迪生 

(Edison)等發明家/工程師之發現與商業策略的傳記式說明，也 

有許多經濟史紀錄了慘烈的專利爭鬥，與公司内部的政治鬥 

爭，而這些爭奪也建立了工業資本主義中最強而有力的幾個企 

業，例如奇異電子(GE)與西屋家電(Westinghouse)，但是卻很少 

有人願意將電燈對都市空間之經驗的影響理論化©。然而，在 

缺乏系統性分析的情況下，我們只能在藝術家、建築師、記者、 

電影製作人與其他觀察現代都市的人所撰寫的文字中，找到蛛 

絲馬跡。大多數這些報告釐清的一件事是：從電燈的發明開始， 

電器照明就不只有單純的照明功能©。

這個超過之處，在理解下列二者的差異上相當關鍵，即由 

照亮都市景觀的各種方案，所明確推動的合理進步：以及電燈 

讓社會情感帶來更廣泛的曖昧地帶。一方面，照明無疑有著許 

多實用上的功能，從公共安全到延長可能的工作時數，這些好 

處都能理性地被認為適合工業社會(無論是資本主義或共產主 

義社會)。但是，如施佩爾的「光頂」所顯示的，將大規模的奇 

觀混合了對希特勒的個人崇拜，電燈也能夠用來徹底轉變社會 

生活的空間，也藉此重新分配政治權力。因此，都市的電氣化 

需要以兩種方式去評論。當一九二O年代，如芝加哥、紐約與

©値得一提的例外包括歷史學家希弗布希(Schivelbusch 1988)與奈 

伊(Nye 1990, 1994)，儘管希弗布希的主要焦點還是煤氣燈，而非電燈。

@如莫魯士(T. Morus)所主張，這個額外的能力在一八三二年代， 

電燈在倫敦進行公開實驗時，就相當明顯了，那時，史特金(Sturgeon) 
與薩克森(Saxon)利用戲劇性的視覺現象(例如巨大的火花)去吸引大 

眾的注意。
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柏林等有著燈光的大型都市被稱作「電子城市」(electropolis)時， 

這些都市都是明顯的實質存在，而其所擁有的都市空間經驗， 

將顯示出所有崭新社會關係中矛盾的現狀。當一個都市變成一 

個電影般(proto-dnematic)的原始環境，關聯空間得到了一種新 

的社會影響力(social purchase)，都市在夜晚被照亮的影像暗喻了 

現代化的力量。對奈伊(Nye 1994: 197)而言，資本主義式工業化 

的抽象過程在視覺上與夜晚的都市有關：「它將韋伯當初稱呼資 

本主義之『數字的浪漫』轉譯成一種動態的經驗，而這項經驗 

重新定義了歷史的主體」。

壹、電的昇華

當人們發現「電」是獨立存在的現象後，「電」就成了許多 

115 奇妙特效的來源。浪漫主義者迅速認定「電」是所有生物共有 

的生命力，這樣的說法也得到下列作品的戲劇化：一是雪莉 

(Mary Shelley)在一八一八年的《科學怪人》｛Frankenstein仲，現 

代創世紀原型;歌德也將之原汁原味地形容為「世界的靈魂」(soul 
of the world)(引述自Asendorf 1993: 153)。一個世紀之後，電氣化 

普及的前景真得讓工業世界目不暇給，這激勵了藝術家、企業家 

與革命分子，讓他們看到電力充滿動力的未來景象。當列寧(Lenin 
1991-98)在一九二O年宣佈：「蘇維埃的權力，加上全國的電氣 

化，就是共產主義」，他是在回應著這個大家已經耳熟能詳的說

詞。

早在一八八五年，當愛迪生的白光燈泡問世還不滿十年， 

公共空間的照明也還相當罕見的時候，一本新的期刊《電力世 

界》(Electrical IVorAV)的文章中提出一個方案，就是照亮整個巴
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黎市區，這個計畫被尊稱為「人工太陽」0。該計畫内容包含 

將一百盞二十萬燭光的燈架在一座高達一千一百呎的高塔上， 

而這座塔將矗立於杜樂麗花園(Tuileries Garden)中。但事實上這 

個計畫既不實際，也不可能成真，因為當時尚未發明足夠亮度 

的燈，此外，如果要從一個點去照亮整個都市景觀，將會造成 

巨大的光影對比與陰影，這個計畫只是強調電燈照明這個特有 

的想法，一直以來都有著強力的象徵性吸引力。對希弗布希 

(Schivelbusch 1988: 4)而言：

杜樂麗花園這座太陽塔(Tour Soleil)紀念著十九世紀對 

光的幻想。［……］計畫興建的這座塔，代表了某項發展 

的頂峰，也就是早期科技的進步，讓人們相信光可以 

無限地被製造。

到了一八八O年代，電力系統開始被廣泛地運用後，電被 

視為是對居住環境進行更進一步控制的關鍵。利用開關就能讓 

夜晚如同白晝，而這成了一個重要的證據，證明現代優於過去 

之處，它也是成了「科技的進展，就算是每日基本的自然節奏 

都能控制」的明證。同樣顯著的證據是，許多人首次見到電燈 

的喜悅心情。在愛迪生於一八七九年十二月，於門洛帕克實驗 

室公開展示發明的四個月之後，瓦巴許(Wabash)地方的高級市

©奈伊(Nye 1990: 29)討論了這個計畫。希弗布希(Schivelbusch 
1988: 3-5)討論了另一個相似的計畫，這個計畫是由建築師波爾戴斯 

(Jules Bourdais)所提出，他想在巴黎的新橋(Pont Neuf)旁，興建一座 

三百六十公尺高的塔，塔上將有強力的弧光燈，能夠照亮整個巴黎市 

中心，在選拔慶祝法國大革命百週年的紀念計畫上，波爾戴斯的計畫 

是進入決選的兩個計畫之一。最後它輸給了另一個工程界的偉大成 

就：艾菲爾鐵塔。
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政官員們僱用布洛許公司(Brush Company)，在縣政府大樓設立 

四百座三千燭光的弧光燈。這個事件吸引了一萬名遊客到這個 

小鎮來。地方報紙的報導如下：

人們滿是驚嘆地站著，如同有什麼超自然事件的發

生。奇怪的亮光超越了太陽，將廣場變得宛若白晝。

[……]人們跪下，面對眼前的景象讚嘆，許多人甚至因

為驚訝而呆若木雞(引述自Nye 1990:3)。

儘管有所保留地看待這個故事會比較明智，畢竟積極鼓吹 

對小鎮的報社而言是有益的，這些報社也認為當地農民可以開始 

期待巨大的南瓜與玉米，並將之視為是新燈光所造成的產物，但 

我們對於關於觀眾反應的描述，卻不該因此就輕易地加以略過。 

就算將它當作容易受騙上當的典型故事，電影觀眾的眼前就迅速

116 地掠過了廬来埃兄弟(Lum々re Brothers)的影像，所有的影像串接

成一條衝勁十足的膠卷，它仍然顯示出「電」不同於先前各種 

照明方式的程度。希弗布希(Schivelbusch 1988: 5)點出，一旦火的 

化學本質被弄清楚，也就是拉瓦節(Lavosier)發現火需要氧氣後， 

火就能夠運用在全然不同的地方。這個突破導致了三樣服務的分 

化，這三項服務原先都是由火所供給的，也就是烹飪、加熱與照 

明，它們逐漸轉變為專業化的家庭形式。儘管如此，例如在一八 

二O年代普及的蠟燭、煤油燈與瓦斯燈等照明器材，實際上，都 

是火的各種形式。上述照明器材都會製造煙霧，具有潛在的危險 

性，而他們的照明能力也與其消耗的燃料有關。

相較於此，愛迪生封閉的、真空的並且以碳質為燈絲的 

燈泡於一八七九年發明，並透過一八八一年巴黎電子展覽 

(Paris Electricity Exposition)公開，就與上述照明器具的特質相
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牴觸❺。相較於弧光燈，燈泡的亮度較低，燈泡卻比瓦斯燈或 

煤氣燈更易於控制，照明的能力也較高@。燈泡既不會製造煙 

霧、火焰，也由於能透過中央控制，而顯得不會耗竭。如果電 

燈被視為一個牴觸自然法則的物品，那麼在十九世紀的大多數 

時間，它所接受到的觀察評價多為驚艷，而非為此感到恐懼。 

當瓦巴許的公眾們帶著驚訝地在安靜中注視著弧光燈，意味著 

電器照明符合李歐•馬克斯(Leo Marx)中肯的形容：「科技的昇 

華」(technological sublime) ° 如奈伊(David Nye 1994)所形容的， 

電動渦輪不僅製造了電流，似乎也製造了無法擺脫的許多概念 

與比喻。在一八八O年代間，當「電」進人了工業文化中的曰 

常生活，「生龍活虎的人」(live wire)、「精力充沛的人」(human 

dynamo)與「讓人震撼的演出」(electrifying performances)都成了 

人們能理解的詞彙，用以形容某些在現代可以見到的能源。「感 

覺到空氣中的電流」意味著感受到興奮、激勵，甚至是愛情。

這些發展的矛盾之處，凸顯了電氣化的封閉特質，這我早 

先則稱之為科技的詭奇現象(technological uncanny)。如果現代媒 

介(例如電報、電話通訊與廣播)展現了電器開關的立即「遠距 

的行動」，開關不僅帶來對環境新式控制，包括對主宰時空本身

❺愛迪生在大眾眼中是燈泡的發明者，這個結果既是科技的革新， 

也是聰明的專利與行銷手法。貝瑟曼(Bazerman 1999)針對愛迪生在幾項 

一八八O年代的世界博覽會所使用的陰謀詭計，有著詳細的説明，包括 
收買技術評委會的主要成員，以及較為普遍的公關技巧。希弗布希 

(Schivelbusch 1988: 58)主银：愛迪生之所以重要，並不是因為那單一的 

發明，而是他完美地組合了既存的因素，將發明變成運作中的科技物件」。

@弧光燈的照明是來自兩個碳極釋放的電流，這仍是燃燒的一 

種，因為碳極將會逐漸燒毀。儘管早在一八OO年就已經發現，但是 

卻花費很長的時間才找到實際的用途。直到西門子發電機(1867)的發 

展，弧光燈才在工業生產中被廣泛地運用。就算是如此，其強度讓它 

只能座落於龐大的空間，例如紡織廠、工廠、火車站與建築工地。參 

見希弗布希(Schivelbusch 1988: 54-56)。
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的保證，也對現代主體一致性帶來深層的挑戰。這些挑戰匯聚 

於電子城市中，重要的是匯聚於物質與非物質空間的新關係之 

中，而這個新關係是電燈所造成的。

威、明亮的燈，大城市©

電分別透過幾波行動擴張到現代都市景觀之中。電燈首先 

僅出現於某些孤立的場所，例如富裕人家的別墅，或是某些市 

中心的百貨公司，這些百貨公司想藉由電燈這個新方式來吸引

117 顧客©。第二波行動則是在主要交通路線上，街燈的逐步增 

加，而第三波則是普及到大量的私人住宅中€＞。在某種程度 

上，這種擴散的模式，反映出加諸於電氣化之上的各種不同投 

資。自從十六世紀開始，公共空間的照明就被認為是維護治安 

的重要手段®。儘管路燈的增加也是遵循著這個模式，但是人 

們使用電燈的方式，卻遠遠不只是维持公共空間秩序的理性要 

求。如同瓦巴許的官員們所發現的，電燈的出現不僅展現了某

O向於一九五六年，寫出同名曲目的偉大音樂家瑞德(Jimmy Reed) 
致敬。

❽在左拉(Zola 1992: 28)的.1、説(仕女天堂〉(The Ladies' Pai.adi、e.
1卵3)中，百貨公司和它「像光輝般的暖壚」征服了女主角丹尼斯的 
心：「在這個雨水下的大都會巴黎，是黑色與安靜的，百貨公司榷眼 

得就像燈塔，百貨公司就是都市的光芒，也是它的生命所在。

®在普拉特(Platt 1991)關於芝加哥電氣化的研究中，我們可以找 
到針對這個普遍模式的詳盡説明。然而，認知電的普及程度差異甚大 

是相當重要的，無論在國家與國家之間，甚至國家之内皆然。一八八 

O年代，世界上主要工業都市開始電氣化，這也是第一次世界大戰所 
造成的事實，區域級都市的電氣化，如同權力擴張到郊區或非工業化 

國家，是個緩慢甚多的過程。

(Q)希弗布希(Schivelbusch 1988: 83-99)討論了下列二者的連結：十 
六世紀歐洲公共照明模式，以及集權國家擴張對人民例行日常生活的 

控制。在十九世紀的巴黎，破壞燈具是大眾反抗國家權威的普遍方式。
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個都市或區域的進步傾向，也證明這個都市能夠吸引大量感興 

趣的觀眾。這個領悟馬上激勵了許多創新的企業家，他們裝設 

電燈，並將之視為是一種新的廣告方式，這種情況特別出現在 

位於市中心的產業，例如電影院與百貨公司。其他行業則學會 

去控制這個街區的街道照明，通常這是透過與電力公司達成協 

議，以在晚上吸引顧客到來。電力公司很樂意提供便宜的電力， 

以求提昇路燈的密度，並認為路燈將創造出潛在的需求，因為 

一條光亮的街道會需要相應的設施，例如橱窗或招牌的照明。 

通常，鄰近的區域也會因為防衛心理，被迫加人照明協議。如 

奈伊(1994: 177, 175)記述到，這個行動是在第一次世界大戰前， 

電燈在美國各大都市普及化的關鍵：

店東都理解到彰顯某個區域而壓過其他地區，以求競

爭成為城市商業中心的過程中，燈光是個重要的武

器。丨……］在市場上，電子招牌、聚光燈，就算是路燈

都成了經濟上的武器。

雖然這些變動對城市的某些地區造成嚴重的影響時，但它 

們是特殊且不平均分佈的。第一項針對用電燈去改變空間氛圍 

的系統性硏究，出現於一八八◦年代到第一次世界大戰期間， 

値得關注的是，期間許多次舉辦的世界博覽會(World’s Fair)中受 

控制的環境。就是在這些事件中，政府與私人公司合作，以生 

產為了公共展示而建造的全然電氣化社會之願景©。一八七六 

年的費城博覽會(Philadelphia Exhibition)是最後一個以蒸氣動力

<D世界博覽會在確保創業投資(venture capital)去支持科技發展， 

並推出電子基礎設施上，扮演著相當重要的角色。儘管對電力公司本 

身而言並沒有利益，美國的國家電燈協會(NELA)認為其價値是「需 

求創造者」，他們的用處是提昇對街燈與其他電力運用的需求。
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為基礎的大型展覽：也是最後一個晚上會閉館的展場。當一八 

七九年倫敦博覽會(London Exposition)以愛迪生的新白熾燈泡為 

主打的展品後，隨後的博覽會都成為燈光出現革新發明時的主 

要展示場。電子招牌、霓虹燈招牌、探照燈、聚光燈、泛光燈 

(floodlight)，都是在世界博覽會中首次亮相。

會場的電子照明無疑相當實用，它延長了休閒購物的時 

間，同樣地，工廠的照明也已經延長了要求勞工階級從事生產 

的時間。然而，更加讓人驚訝的是，每個城市試圖在電燈的數 

量與照明所需的電力上，超越其他城市。就一八九三年的芝加 

哥世界博覽會而言，不單光它的電氣屋」(Electrical Building)
118 裡電燈的總數，就超過一八八九年全巴黎博覽會的總合(艾菲爾

鐵塔就是因為這次博覽會而興建)；芝加哥展覽的會場所擁有的 

電燈總數，也超過其他當時所有的美國城市。如奈伊(Nye 1990: 
37)點出的，博覽會數以百萬計的參觀民眾在展場上看到的電燈 

數，比他們前半生看過的加起來還多。隨著從弧光燈轉換到白熾 

燈泡，參觀者也見識到能以嶄新的方式使用這些燈具；例如去描 

繪建築物或走道的輪廓：照亮噴水池與水柱：去探尋夜空的深 

邃。《柯夢波丹》(Cosmopoh•⑽職者，以讚嘆的口吻形容芝加 

哥博覽會的景象：

在晚上從遠方望去，看著會場所涵蓋的廣大空間，也 

看著大型探照燈掃過，仿彿這土地以及天空，都被魔 

術師巨大的魔杖施法而有所變化，雄偉建築的圓頂如 

同是首飾中心閃耀的寶石，旁邊點綴著閃耀著的繁 

星。就是電力！整個珠寶盒般的園區被點亮了，空中 

的火焰則描繪出「白城」(White City)的宮殿飛簷(引述 

自 Nye 1990: 38)。
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圖5. 1 : —九O—年紐約州水牛城泛美博覽會(Pan-American 
expos it ion)的夜景(由 Oscar A. Simon & Bro. [1901]拍攝，

由國會圖書館所提供)

到了二十世紀早期，關注的焦點有些改變，從電燈的純粹 

數量，轉變為利用隱藏的泛光照明設備，讓建築物在展現時，

能令人驚異地與人工地景結合。電燈跟亮度較低的瓦斯燈相 

比，在外觀上較能得到控制，而瓦斯燈則需要人工點燃與熄滅。

有著自動化的能力並整合了超距作用，電氣化強調能讓大面積119 
的燈光進行快速的改變。燈光效果讓建築物能夠以各式各樣的 

方式呈現，能呈現一系列獨立的建築細節，或者抽象地呈現矗 

立在黑暗中的雕塑。此外，這個過程對大量的觀眾而言，能夠 

做為以時間為基礎的奇觀，這些觀眾將會經驗一系列的特效， 

這些效果先前只侷限於某些特殊的室內空間內，例如電影院、
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全景畫與透視畫。世界博覽會展現出電燈創造新式都市空間的 

可能性，電燈為城市開闢出一條新的途徑，讓都市能夠轉型成 

為展演的空間，在其中，流動性將會取代外觀的固定性，關聯 

空間也會取代傳統的幾何階層制。

新的照明技術迅速地從世界博覽會中的理想化都市空間， 

傳入較為普通但是一樣奇妙的環境中，例如紐約曼哈頓附近位 

於康尼島(Coney Island)上的遊樂園。高爾基(Maxim Gorky)在一 

九O七年造訪「月光樂園」(Luna Park)時，覺得自己像是進人了 

一個擁有一百三十萬盞燈的絕妙環境：

夜晚降臨之後，一個滿是火焰的奇幻城市剎那間從海

上升起，轟立在夜空中。數以千計的豔紅火花在暗夜

中閃耀，細繳而顯眼地在黑幕中描繪出城堡聳立的塔

樓，還有那宮殿與廟宇。［……］這充滿激情的火花讓一

切比想像中的更美好，那是難以言喻的美麗(引述自

Koolhaas 1994: 29)。

120 類似的發展迅速地影響了都市的核心，特別是在美國境 

內，對於大公司而言，裝設電子招牌後，設立街道與室内的照 

明，被視為是新形式的公共照明。發光的招牌馬上成為現代都 

市最獨特的特質。第一個閃爍的招牌「E-D-I-S-O-N」出現在一 

八八二年的倫敦博覽會會場。利用整流器，人們讓招牌能夠形 

成視覺上的閃亮順序，也利用了視覺暫留的效果(如同電影)， 

進而創造出移動的幻覺。到了一九一O年，曼哈頓的百老匯街 

上，有超過二十個區塊覆蓋著電子招牌。高度集中的燈光讓百 

老匯街得到了知名的暱稱「白色大道」(Great White Way)，許多 

都市迅速地模仿這個方式，並藉此宣稱自己也是「現代的」。
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圖5.2 : 一九O四年，夜間的月光樂園(由Samuel H. Gottscho， 
銀鹽版，由國會圖書館所提供)

這類都市外觀的戲劇化變遷並非完全沒有遇到阻礙。早在 

一八九六年，紐約市區廣告看板的激增，讓豪爾(William Dean 
Howell)觀察到••

如果商業大廈在建築上有任何美感，那麼這些美麗之處 

將會被這些廣告所破壞、侮辱與羞辱。［……］看來，這 

些招牌有天將會完全遮蓋這個城市。如果有些辦法解決 

這個關於招牌的問題就好了(引述自Nye 1994: 187)。

電燈大幅度地擴展了都市空間的商品化©。廣告所造成

®奈伊(Nye 1994: 187)指出在一九二六年，某個公司花費驚人的 

六十萬美金在百老匯租了一個廣告看板。
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的都市景觀轉型，導致許多大城市(例如紐約與倫敦)中出現某 

些協會，這些協會的目的，是移除令人不悅的招牌，或者禁 

止這些廣告的張貼。美國境内那些頑強的大公司將宣傳品牌 

提升到一個新的境界，他們用泛光燈照射自己的大樓。從一 

九O七年的「勝家大樓」(Singer Building)開始，這個時代的 

象徵，就是沐浴在光線中；因為建築物可以轉變為極顯眼的 

視覺象徵，並且能夠進人數百萬人的眼簾，而正當化建造時 

的花費。在一九一三年是世界第一高樓的沃爾沃夫大樓 

(Woolworth Building)，其外部牆面設計有電子照明。電子景觀 

提倡的是一種惠特曼式融合(融合自我與都市閃爍的形式)，奈 

伊(Nye 1994: 198)認為這些形式呈現出一種不可磨滅的資本 

主義色彩：

結果呈現出景觀就能名符其實地稱為「企業美國的景 

觐」。其具體化了個人主義、競爭、廣告與商品化的主 

流價值，同時，它也轉變了這些價值，將他們變成一 

種脫離實體的奇觐，並且誘人地保證會帶來個人的轉 

變。

但是電對空間的衝擊，不能完全被簡化為商業行為。倘若 

電氣化環境的混亂商業事實，以及它偏愛有秩序的新古典光 

線，以及世界博覽會上展現的理想化都市空間，而冒犯了布雜 

藝術(beaux-arts)的美學，對於歐洲的前衛派人士而言，電氣f匕 

環境被證明是現成的。在一九二六年的〈單行道XOne-Way Street) 
論文中，班雅明(1996: 476)將電子招牌的基進潛力歸於其形式， 

而不是招牌的內容：
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究竟在最後，是什麼讓廣告優於批判呢？不是閃爍霓

虹燈的內容，而是霓虹燈反映在瀝青路面的水池上那

一片鮮紅。

超過了招牌所表面訊息之外的，是電力所造成的戲劇化 

空間效果。未來主義者所注意到的這種對於傳統空間關係的 

擾亂，正相應於以新方式對待大都市居民的新興能力：將他 

們視為在街上移動之群眾的一部分。電子招牌進人了群眾的 

視覺無意識之中，成為在分神狀態時所消費的暫時性環境， 

並造成一些無法預期的影響。誠如奈伊(Nye 1997: 88)所指出 

的：

121

對於數百萬來時代廣場看著招牌的觀光客而言，這招 

牌只是順便廣告某些產品。觀光客來看的是閃爍招牌 

那巨大而驚人的尺寸；招牌被不安的人群與都市的噪 

音所包圍。相較於電氣化的工廠，這些電子景觀才是 

現代主義萌發的文化基礎。

紐約的燈光所帶來的影響，得到了許多遊客的證明。一九 

—七年，當杜象(Marcel Duchamp)抵達纽約時，宣稱整個都市就 

是個藝術作品。在一九二四年，佛列茲朗(引述自Thomsen 1994: 
97)感受到同樣的喜悅：

紐約的夜景已經美得可以做為電影的場景。整個都市 

閃爍著，紅、藍與白色的光在旋轉著，綠色大聲地喧 

嘩，然後轉而沉入黑色的虚無之中，只要稍待片刻， 

就能夠再次體驗這個顏色的遊戲。周遭滿是路燈的街
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道有著滿滿的車流，旋轉不斷的光線，像是生命力

的宣言。在街道之上，在地鐵與車輛的上空，有著

藍色與金色、白色與紫色的高塔，被暗夜中射出的

探照燈所撕裂。廣告則位在更高的地方，在滿天星

斗上，廣告比繁星更耀眼更明亮，並且不斷地變動

著。

當偉大的革命詩人馬雅可夫斯基（Vladimir Mayakovsky） 
在一九二五年拜訪紐約時，他同樣也對百老匯的燈光印象深 

刻：

街燈、廣告那閃爍的光芒、永不歇業的商店櫥窗柔和 

的光線、照亮大幅海報的光線、從電影院與戲院的門 

流洩出的光線、車輔與電車駛過的燈光、從玻璃的地 

面中透出的地鐵大燈，在人們的腿上閃耀，投射在空 

中的光線，光亮、光亮、光亮。［……1（引述自Woroszylski 
1971）。

在一九二O年代晚期，名導演艾森斯坦（Sergei Eisenstein） 
以許多電影的用語，紀錄他對紐約那令人炫目的第一印象：

所有關於視角的感受或實際的深度，在夜晚，都被 

如潮水般湧來的電子廣告沖刷的一乾二淨。遠與 

近、小（前景）與大（背景）、高升與消逝、奔馳與旋轉、 

急切與消失，這些光線幾乎消除所有真實空間的感 

覺，最後融化成單一平面，上面有著各色的光點，

霓虹光線則劃過黑色的天空。因此，人們用這個方
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式來看待星空：如同鑲嵌在空中的亮點(Eisenstein
1963: 83)。

雖然艾森斯坦傾向利用蒙太奇手法去概念化各式各樣的現 

象，從文字影像到馬克思主義的辯證，但他的比較提醒了我們 

注意到現代都市的電氣化創造一個新的感知母體(perceptual 
matrix)的程度有多大，這個感知環境與電影所帶來的經驗異常 

相似。這個巧合值得我們再次進行討論。當電燈讓都市景觀充 

滿了奇觀與特效(之前僅限於專業的觀光景點)時，快速運輸的 

普及化，以及玻璃建築的激增，都讓每個都市中的旅行者注視 

著這個閃耀如幻象般的城市。光線、透明與高度反射性平面的 

結合，再加上機械化的動作，迅速成為現代城市的註冊商標， 

並為都市設計帶來新的面向。電子城市中出現了一種混雜環 

境，它無法就傳統的理解劃歸於建築領域或雕塑。事實上，電 

子城市的特色，就是物質與非物質空間領域的交互混雜，造成 

一個關聯空間在其中成為主流的社會經驗。當燈光出現，將顯 

露出另一個城市；一個令其居民感到迷惘但快樂的夢幻城市 

(oneiric city); —個只存在於夜晚的城市，而其夢想只有在些微 

層面與白天的普通空間相關。

參、夢幻城市

擁有電燈的現代城市經驗似乎賦予先前穩定而具紀念性的 

事物，一種新的易變性。芝加哥與紐約的摩天大樓有著前所未 

見的大面積窗戶，表面則是玻璃帷幕，則吻合了建築上逐漸興 

起的短暫性(ephemerality)。對於某些觀察者而言，燈光似乎能夠

122
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完全溶解這些大樓巨大的形體。在一九一O年到過紐約之後， 

龐德(Ezra Pound)被觸動而寫下這些對紐約的形容，他認為紐約 

的夜晚是世界上最美的景色：

這些偉大的建築失去了實體，並且使用了它們的魔 

力。它們是非物質的；也就是說我們只看見點著燈的 

窗戶。那是一格又一格的火光，這些窗戶位於天際。

隨意地摘下星辰，這就是我們的詩意(引述自Kenner 
1975: 5)。

在電子照明的規模要小於美國的法國，科比意對於新科技 

所抱持的特殊熱情強調轉變建築的可能性：

在某個停戰日的夜晚，雪鐵龍(M. Citroen)先生為我們 

帶來一個未曾想像過的驚喜：用燈光照明的協和廣場 

(Place de la Concorde)。照明不只來自於街燈，也不只 

有國家規定的標準煤氣燈，而是由大量的電燈進行照 

明，這個規模只有電燈能夠達成。這個點子來自美 

國，也就是戰時的探照燈。這是一堂關於建築學的課 

程，一堂「此生」中(甚至是永遠)最令人震懾的一課。 

偉大的直線，還有那法國人偉大的嚴肅！在這個停戰 

日的夜晚，相對於戰鬥機的優美型態，一群目瞪口果 

的人們站在廣場上，被這個未被戰鬥機的陰影所壟罩 

的優美而聚攏著，並得以聆聽建築的本身(Corbusier 
1964: 178)。

科比意對電燈的觀點，是將靜默的建築轉變為一個有生
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而會發聲的整體，這個整體將帶來新都市景觀的共鳴，而這個 

都市景觀正是「可反應式建築」現代計畫的前身。與维度、距 

離與物質性的傳統關係發生了改變，進而創造出一個奇怪的環 

境，而建築也在燈光的影響下「有了生命」。物理固體性的明顯 

失去、規模與比例的迅速改變、邊緣的模糊化、先前分離的空 

間出現混合與重疊，這些都強化了現實與幻想之間的曖昧關 

係。但是這類幻想卻逐漸成為生活的一部分。科比意認為這些 

幻想是聲光傳統(son et lumiere)的主要表現，即(受到控制的)燈 

光被用來解放建築物的言語，逐漸成為美國日常生活的一部 

分，在美國，「燈海」將城市轉變為一個密度不斷改變的動態場 

域。

透過詭奇的角度去仔細檢視這些變化，聚焦於伴隨著電子 

城市出現的兩難之處而言，相當有助益，這些矛盾之處將破壞 

任何區分下列概念的嘗試，即試圖區分科比意之「光輝城市」 

(radiant city)的理性準則，以及其非理性的對比：過於擁擠的曼 

哈頓激發庫哈斯(Koolhaas 1994: 10)所提出的「壅塞輻輳文化」 

(culture of congestion) °當科比意讚嘆了曼哈頓的特定部分(其摩 

天大樓與各式網格)，但是他也一直夢想著一個經過妥善組織的 

曼哈頓。在科比意的夢想中，都市組織若要成為光輝城市，其 

不可或缺的因素就是對光線的控制，無論是人工光或自然光線 

皆然。但是，在實踐上，「有條理地利用光線」做為理性設計的 

重要因素，卻總是被過度利用光線去建造都市展現的奇觀所掩 

蓋。就這點來說，事實上，認知到充滿燈光的都市，將必然與 

其反面(充滿陰影的都市夜晚)共存，一同成為表現主義與黑色 

電影的核心。然而，倘若明亮與黑暗的城市是一體兩面，都來 

自於相同的發展基礎，對於二者的歧異所衍生之夢想，是許多 

現代建築理論論文的關鍵，也是大眾論述的主題。馮哈寶(Thea

123
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Von Harbou）的小說《大都會》｛Metropolis，1926）就是後者的良好 

例證，此書也成為馮哈寶的丈夫朗在一九二六年那經典電影的 

基礎：

工人----八-----號住在如同監獄般的房子中，這棟屋

子位於大都會的鐵路底下，一一八一一號除了從悽 

身的洞穴到工作的機器之外，不知道其他任何的道 

路，這位先生打從出生以來第一次，見到這個世界 

的美景，也就是大都會的面貌：這個都市在夜晚，

閃爍著數百萬盞燈火。一一八一一號看著燈海讓無 

限延伸的街道，滿是閃爍著的銀色光芒。他看到了 

虚幻而閃耀的電子廣告看板，奢侈地以讓人入迷的 

光芒閃耀著。高塔頂端投射出光線，形成一道又一 

道的光網，他對於自己正陶醉在光線中，而感到完 

全無能為力，他感受著閃耀的燈海，以及它無止盡 

的波濤一次又一次地打來，這個浪潮奪去了他的呼

吸，穿過他的身體，讓他感到窒息［.... ］（von Harbou,
n.d.: 50-51）© °

比馮哈寶那過於文飾的散文更值得一提的是，她意識到在 

垂直分層的大都會中，光線所扮演的重要角色，工人所處的地

©根據朗的説法（引述自Bogdanovich 1967: 15），他的電影本身 

是由一次前往紐約的經驗所激發的：

我第一次短暫在美國停留是在一九二四年，那時候美國給 

我相當好的印象。我們抵達那天的晚上，我們仍是敵軍的 

成員，於是我們無法下船。船在紐約西部的某處下錨。我 

看到街道，閃爍的光芒與高聳的建築，然後我得到關於〈大 

都會〉的靈感。
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下世界缺乏光線，正好與地上太過光亮的歡愉場所，形成明顯 

的對比。不像在笛卡兒基進的懷疑中那釐清真理的「上帝之 

光」，電燈不僅提供照明，也造成陶醉，一再地擴大這個都市， 

將其建築、街景與廣場重新建構，使之成為漂浮而去物質化的 

區域。這些周遭的空間通常是暫時的，可能會面臨迅速的轉變 

或消逝。當《大都會》付梓的年間，克拉克考爾（引述自Elsaesser 
2003: 39）對柏林新興的夜店評論道：「光線是如此的不可或缺， 

如果缺乏燈光，這些倶樂部將不會存在」。

在馮哈寶所形容那「明亮所帶來的狂喜」中，現代主體經 

驗到科技詭奇的高峰。面對著燈海，自我被放大到一個無能的 

境界，奇觀摧毀了自我那被海洋所激起的想法，也就是那個會 

「穿透」自我，並讓自我感到「窒息」的空間。人們熟悉的空 

間關係面臨全面的轉變，這些轉變引起了一種新式的幻想，或 

者都市的夜晚轉變為一個新的幻想空間。夜晚那夢幻般的空間 

變成一個象徵性螢幕，而二十世紀之「新人類」的對立欲望將 

會投射（或展現）在這個象徵之上：對頂端的無止境追尋所需的 

不安野心；以及渴望安穩家園的懷舊情懷，這兩者勢必自相矛 

盾並導致分裂。電子照明加強對空間的控制，在每個階段，都 

與逐漸增加的既存不確定性相對應。倘若電燈讓現代都市轉變 

為一個應許之地，「有著明亮燈光的大都市」，足以吸引上百萬 

的人們離開鄉村、橫渡海洋，電子城市所呈現的空間經驗為都 

市的居民帶來深遠的影響。倘若外觀能夠迅速改變，意義也可 

以迅速變化。在這點上，電子城市精煉了現代性所遭遇的一個 

關鍵困境：提昇個人自由與自我表達的可能性，這是對應著更 

常見的迷惘與取代。對於自由的典型現代幻想將重新創造出自 

我，這種自我僅能由佔優勢者或具特權者所有，其他人卻因為 

代價過於高昂而無法取得，代價包括提昇異化的程度，以及慢
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性的認同危機。

電子照明兩難之處的一個例子就在於它為城市創造出一個 

新「地圖」的方式。城市的燈光不僅照亮了關鍵的都市地標， 

也有效地消除了其餘景色，將其他未被照亮的地區，劃人無法 

透視的黑暗之中。這個抹除建築物的新興能力被沃荷(Andy 
Warhol)所強調，他就此拍攝了他最惡名昭彰的電影作品〈帝國 

大廈〉(Empire, 1964)，內容是一九六四年帝國大厦的燈光照 

明。沃荷面無表情地宣稱：「帝國大廈就像顆星星」，而在電 

影中，它就真的像個星星，持續出現在固定鏡頭中超過七小 

時。約莫凌晨兩點左右，燈光被關掉了，所以電影最後四十 

五分鐘幾乎是完全漆黑。沃荷透過這個電影展現城市燈光與 

蒙太奇技巧的密切關係©。在一九七五年的一場訪談中，沃 

荷說道：

就我所知，建造一棟建築物最簡單而迅速的方式，

就是搭配光線。法西斯主義者建造了許多「光之建

築」。如果你搭建時在外面設計燈光，你就能讓建築

破除界線，當你不再需要使用建築物時，你可以把

燈光關掉，建築物就會消失在你眼前(引述自Angel
1994: 15)。

燈光讓覆蓋著玻璃帷幕的現代摩天大樓，呈現出令人目眩 

而模糊的型態，接著最後，一舉消失，就彷彿它們巨大的形體

© 「編輯」一個城市的過程，是相機過去從事超過一個世紀的工 

作。都市空間屈從於班雅明口中那相機的「機械檢驗」，對於選擇性地 

使用現代都市景觀而言相當重要，這些景觀將會被用在無數的明信 

片、相片與電影中。
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就只是魔術師的把戲。電燈照明從個別結構與特定的區域，擴 

張到整個都市景觀，創造出一個影響力將大過自身各個部分的 

總和的感知整體。大量的電子照明，是降低現代都市複雜性的 

辦法，它將複雜性減少到只剩幾個非常重要的場域，這些場域 

將會以泛光燈照明，或是以不重要的空白加以點綴之象徵樣 

式。根據開派希(Gyorgy Kepes)在一九五O年代所提出的「模式」 

理論，麥克魯漢(McLuhan 1974: 140)將都市夜晚的夢幻空間與電 

視的電子影像相比較：

從夜晚的空中往下看，都會區的混亂外觀將自己展現 

為：在黑色絨布地面上的精緻刺繡。開派希將這種都 

市在空間觀看時所呈現的效果，發展為一種新型態的 

藝術，即「透光的地景」(light through)，而不是「打 

光的地景」(light on)。他的新電子景觀完全與電視影 

像相符，電視影像也是藉由透光(而不是打光)的方式 

存在。

在麥克魯漢的說明中，都市混亂景象中所出現的模式，是 

根據視角的轉換(從空中鳥瞰)與媒介的轉換(透光而非打光)。但 

是如果從空中鳥瞰，電子城市將逐漸變成有規律的模式，而如 

果在都市的街道上移動，則電子城市仍维持其詭奇的狀態，並 

拒絕被整合為一。電影〈機械生活〉(Koyaanisquatsi, 1982)中關 

於「網格」(grid)的部分則精確地闡明這個對立之處。在電影 

中，多數從空中拍攝的鏡頭，都發現許多由移動的車輛所形成 

的力線，這些軌跡都生機勃勃，這些力線一同產生了一個能夠 

解讀動態的都市模式，而模式中單一車輛所造成的影響，則有 

著相當程度的差異。從街道的層次著眼，都市被分解為許多較
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為劇烈的流動，透過速度的淨化，成為燈光與動作的純粹電影 

元素。

126

肆、虛擬之光

這個擁有純粹流動的非物質都市，在一九八O年代找到 

了新的歸宿，也就是當燈光所導致的詭奇都市空間，轉變為 

資料庫的資訊流動。令人驚訝的是，「網際空間」(cyperspace) 
的發明與都市夜晚的視覺經驗有關。吉布森(William Gibson) 

在一九八三年發表的小說《神經浪遊者》｛Neuromancef)中' 

針對網際空間提出廣為人知的「定義」(在書中，是來自某 

想像資料庫的片段)，這個定義挑起了一種昇華的資訊過量 

(excess of information) *超出了各種形式的再現所能負荷的：

網際空間。是每天被成千上萬的合法使用者所共同

經歷的幻覺，他們來自各個國家，從小就被教導數

學慨念。……資料的圖像再現是從各個人類系統中

的電腦中取得。難以想像的複雜。光線出現在思想

與資料群集所形成的虛無空間中，如同都市的光

線，逐漸變得黯淡……(Gibson 1995: 67，刪節號為

原作者所加)。

在所有吉布森用來描繪母體(matnx^P「無法想像之複雜性」 

的所有隱喻中，就是現代都市在夜晚的最終樣貌，即抽象的明亮 

網格，排列在黑暗與模糊的空白中，這些網格為網際空間的「虛 

無空間」(non-space)帶來了最強而有力的參考框架。「如同都市的
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光線，逐漸變得黯淡」：最後，網際空間是缺乏明顯的定義，這 

個姿態被布希亞定義為無限的科技轉喻©。當有些距離時，網 

際空間看起來與夜晚的城市相當類似，吉布森所謂的城市本身就 

是後工業的垃圾場，其中夾雜著閃爍的霓虹燈與巨大的全像圖 

(hologram)，而霓虹燈與全像圖則被隱形的網絡與抽象的連結 

交織在一起。簡而言之，都市環境因為就與資訊本身一樣的過 

量而膨脹。這影響了都市的邊界，也影響了再現都市空間的方 

式：

家。家是亞特蘭大波士頓大都會主軸。如果設計一張 

顯示資料交換頻繁程度的圖表，每百萬位元只是大螢幕 

的一個像素。曼哈頓與亞特蘭大閃耀著白光。接著，這 

兩個都市開始振動，交通的速率將有可能超過你的模擬 

負荷。你的圖表開始大放光芒。到了你的規模，每個像 

素已經是上兆的位元。每秒傳輸著上兆的位元組後，你

©在《美國》(Jwer/ca)— 書中，布希亞(Baudrillard 1988: 51-52) 
認為從空中鳥瞰洛杉磯的景色，是另一個新的科技昇華：

沒有任何事情比得上飛越洛杉磯的夜空。發光、幾何而燦 

爛的巨大區域，延伸到視線的盡頭，衝破重重的雲層0只 

有荷蘭畫家波希(Hieronymus Bosch)關於地獄的畫作能比美 

這如同地獄般的景色。靜默而閃耀螢光的斜線劃過各地：

威爾特郡、林肯、日落大道、聖塔摩尼卡等等。已經飛越 

了聖費爾南多谷，四面八方望去，都是一望無際。但是一 

旦跨越山峰，一個十倍大的都市又將衝擊你的視線。這是 

你未曾見過的巨大事物，延仲的程度前所未見。就算是大 

海也無法比擬，因為海洋並不是以幾何形狀組成。零落而 

四散的歐洲城市，不會有這些平行的線條，沒有遠端消失 

的一點，就算從空中鳥瞰亦然。它們是中世紀的城市。這 

個城市在夜晚，是人類關係網絡濃縮的幾何圖形，在分離 

時閃爍，在擴張時放光芒，將如同繁星點點直到永遠。
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開始描繪出曼哈頓的特定區域，以開始勾勒亞特蘭大舊

市中心附近的工業困區[……](Gibson 1995: 57)。

在此處，吉布森的網際空間，提供描繪都市環境的新方 

式，在其中，資訊流動是第一優先。對於內行人而言，網際空 

間堅守承諾，辨認出社會與建築環境的複雜秩序，而人們普遍 

認為在這些環境中，秩序早已喪失了。但是同樣地，城市(或 

至少是懷舊現代主義式關於城市的影像)被當成瀏覽資料庫的 

方式。這個投資在吉布森的《蒙娜麗莎超快感》｛Mona Lisa 
Overdrive, 1988: 19)中最為明顯。其此書中，母體被形容為「世 

界上所有的資料聚積而成，如同一個霓虹都市，你可以在其 

中悠遊，或者擷取所需的部分，但是動作僅限於視覺上，因 

為如果不是使用視覺，要嘗試去找出你需要的資訊，將會過 

於複雜」©。

如果吉布森的認知——在當代城市中定位自己，必然意味 

著在逐漸形塑都市經驗的資料流動中定位自己——是描繪當代 

媒介城市的必要第一步，那麼吉布森利用這個核心的方式，就 

顯示出他對於網際空間的概念中幾個深層的問題。如戴维斯 

(Davis 1994: 601)主張的；「網際空間最為普遍的形上學迷思之 

一，就是否有資訊的『真實結構』這個概念」。這個迷思牽涉到 

對經驗同步進行的取代與重新定位，上述行為是根據現代科技 

常見的雙投資手法。如伊德(Don Ihde)(引述自Haraway 1991:22) 
的說法：「我想要科技允許的改變，但是我想要在不知情的情況

©悠遊於資料庫的野心，或許解釋了為何吉布森的網際空間，並 

非以人們所期待的複雜碎形(fractal)來設想，反而使用單純的幾何形 

式，這些形式是來自於早期至上主義者(suprematist)如Malevich與 

Lissitsky等人的研究o
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下得到它」。吉布森式網際空間的經驗密度，是取決於一個透明 

的介面(直接的神經刺激)，這個刺激將會把「媒介」經驗轉變 

為真實的「經驗」。但是，吉布森不是利用這個悖論在媒介城市 

不確定的面向中，質疑人類的習慣，他以非常傳統的方式避開 

了這個問題，他將網際空間的矛盾之處，轉變為最初各種要求 

的超越經驗©。

伍、光之建築

二十世紀的前十年，(定義牛頓宇宙觀的)空間與時間的 

絕對價值已經在科學界遭到揚棄。都市的電氣化，加上新 

式交通工具的利用，例如火車、汽車與各式新媒介的利用， 

例如電影、電話與廣播，應該是時空的社會關係所遭逢最 

明顯的混亂。在現代都市中，燈光不再如牛頓力學的論點 

所言，符合光學現象的點對點格式。隨著電燈在數量與亮 

度上急遽地增加，都市居民發現自己處於一個環境，其中 

缺乏古典模式的固定合作。事實上，遍佈四處的燈光形成 

了複雜的視覺干擾，影響了感官與心理層面，科拉瑞(Crary 
1999: 25)稱之為「非在地化的滲透」(non-localizable saturation) 
©。這個經驗挑戰了出現於文藝復興時期的觀點體系之主導地 

位，而這個觀點體系是針對這類戲劇化的影響而建立的，另

©參見馬怪爾(McQuire 2002)。這個狀況在網際空間最後一次的 

「攻擊」中最為明顯，主角卡斯(Case)為了要達成他的目標，失去了 

絕大部分的自我，這個經驗與經典的敘事手法相當類似，即主角遭遇 

自我的瓦解，為之後精神上的重生鋪路。

©科拉瑞指涉的是藝術家弗拉文(Dan Flavin)的作品，但是他的意 

見也能適用在一般電子照明之都市空間。
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外受到挑戰的還有觀點體系中所包涵的邏輯，這個邏輯是透 

過笛卡兒的哲學論點來進行理論化。夜晚的都市是個感知的 

環境，在其中，數百萬的人們首先會經歷極為抽象的「相對 

性」(relativity) ＞這是社會真實的初期階段。沈浸到電燈之中 

後，現代主體的穩定空間秩序，讓他們得以想像自己位於可 

見世界的中心，並且讓主體失去了牢固的網格⑬。如同鐵路運 

輸與電影，電子城市在「關聯空間」首次取代集體社會真實時， 

是關鍵的場域。

很久以前，巴舍拉(Gaston Bachelard)提醒我們:「每件事， 

有光就可以得見」(引述自Shivelbusch 1998: 96)。電子照明， 

以前所未見的密度、精確與控制性，開始讓一個觀看的複雜 

心靈圖像運作，而在當代都市景觀中的雜亂呈現與窺陰癖 

中，被觀看是相當必然地。電燈的普及，為後現代性那充滿 

相機的城市奠定基礎，這些城市有著無所不在的監視與反監 

視。在這些由電的科技昇華所支持之有關個體超越性的幻想 

背後，潛藏著「控制社會」的可能性，在這種社會中照明和 

資訊相混雜，進而產生的不是理性公民社會的可見性，而是 

一些可以進行搜尋的資料庫的過度曝光。然而，當代電子城 

市也建立了一些實驗性空間，讓某些康斯坦特與建築電訊的 

想像得以實踐。從一九九◦年代起，光、新媒介、建築與公 

共空間的對話，逐漸成為大家關注的主題。萊利(Riley 1995) 
口中的「光之建築」的當代實踐，逐漸牽涉到利用電腦控制 

的照明、新形式的電子螢幕，以及可動的玻璃表面(能夠產生

128不同的反射)。這種光線、電腦與螢幕科技的融合，導致了表 

面效應的進一步加劇，此時表面變成了可動的薄膜，其外觀

@關於文藝復興的觀點與笛卡兒哲學之間的連結，參見在馬怪爾 

(McQuire 1998｝中的〈幾何宇宙〉(The Geometric Universe)。



$五章電子城市 203

能夠迅速變化。這個改變象徵著建築與都市空間的新開端： 

维希留口中的「媒介建築」不僅僅創造新型態的都市奇觀， 

也創造了新模式的都市展演，這個展演改變了公共空間的動 

態。這些可能性將是我稍後要關注的部分。





展現公共空間 6
—

早

事實上，這個廣場很「不美國」。美國人對於坐在廣場 130
上感到不大舒服：他們應該在辦公室工作，或在家裡 

陪家人看電視。

(Robert Venturi 1966)

我想我們仍無法拋棄「街道與廣場屬於公共領域」的 

這個想法，但是公共領域正面臨徹底的改變。我不想 

舊調重彈，但是看到電視、媒介與其他許多發明，你 

可以說公共領域消失了。但是你也能說公共領域的滲 

透程度太高，以致於不再需要物理連結了。而我想真 

正的狀況是介於二者之間。

(Rem Koolhaas 1991)0

在一九八O年代，電視螢幕出現在各式各樣的公共空間之 

中。一方面，標準尺寸的螢幕被當作顯示電子資訊的介面，例 

如各個火車站；另一方面在鄰近東京的筑波世界博覽會中，則

O Venturi 1966: 133; Koolhaas 1996: 45.
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展示著新力公司的超大電子螢幕。影像藝術家卡拉絲(Peter 
Calks)回憶起螢幕被組裝完成的狀況：「在一九八O年代初建立 

於銀座的新力消費者總部組裝了這個約有七、八層樓高的螢幕 

牆」(Calks 1999: 71)。從在東京與紐約等城市的初期實驗開始， 

電子螢幕進人城市景觀(cityscape)的過程是當代都市生活最顯 

眼，且最有影響力的趨勢之一。老舊的電視機已經從小型的家 

電(一個主要與家庭空間有關的物質客體)，轉變為一個巨大的 

螢幕：不再像個家具，而是個位於街道上(而非家中)的建築平 

面。此轉變在過去二十年間，與其他媒介科技文化的轉型相矸 

交錯，包括：利用衛星、纜線與光纖傳輸建立全球分佈網絡 ， 

而光纖傳輸的發展又增加許多新頻道，這進而消弭了區域與 

國家間的疆界；以固定媒介形式為中心的社會結構，被新出 

現的行動媒介裝置(mobile media device)所取代。對於媒介空問 

與公共空間的關係而言，這些發展所累積的影響力是非常 

大的。

儘管公共螢幕一開始讓人驚豔，但是很快地它的新奇2 
處，馬上從有著較高色彩解析度的大螢幕，轉變為安裝與運作 

成本低廉。在一九九◦年代，世界各地的城市狂熱地將大螢幕 

視為一個流行策略，該策略的目標是要「重新喚醒」 

(reinvigorating)公共空間，這讓人想起在一九二O年代時，創造 

出「白色大道」(Great White Ways似對抗曼哈頓的百老匯的那 

股風潮。在西元兩千年的新年夜，世界各地的人們聚集在各個

131城市的公共廣場慶祝跨年，並且透過衛星連線©，觀看其他城 

市人們的慶祝。這個全球化的獨特呈現，在其中「一個世界」 

(one world)的概念音藉由科技而得以被展現，預示著某些即將

@全球轉播的節目〈今天千禧年〉(2000 Today)是個沃菏式的媒介事 

件，連線六十個國家，連續二十四個小時播出世界各地午夜的狀況。



弟章展現公共空間 207

發生的事情©。

我們應該如何理解這些新型態的公共觀看(spectating) ?它 

們又將如何影響公共空間？公共文化的式微以及相應之公共 

空間的消逝，已經成為一則二十世紀晚期耳熟能詳的故事。例 

如哈伯瑪斯(Habermas 1989)、傑克布(Jacobs 1961) '桑内特 

(Sennett 1977)、伯曼(Berman 1982)、戴維斯(Davis 1990)索爾金 

(Sorkin 1992)與哈维(Harvey 2⑻3)等深具影響力的分析家都主 

張：家庭生活與私領域内的文化取代了早期現代化之特色的公 

共文化(public culture)。郊區的興起，被定位為對較古老之城市 

之公共空間的回應。在第二次世界大戰之後，郊區生活與國家 

廣播系統(national broadcast system)的整合不僅意味著電子媒介 

例如電視與收音機殖民了公共領域，也代表媒介吸收了許多原 

先屬於公共空間的角色。因此，戴恩與卡特茲(Dayan and Katz 
1992)利用公共領域的私化來定義「媒介事件」(media event)， 

亦即之前在公共空間一同體驗的事件，逐漸轉為由在家中擁有 

隱私的觀眾來消費。维希留(Paul Virilio 1994: 64)對傳統公共空 

間遭取代的說明，利用了「視見機器」(vision machine)的概念 

來概述一個似曾相識的軌跡：

到了今天，公共形象(public image)已經取代了舊有的 

公共空間(社交溝通發生的場所)。從現在開始，在即 

將出現的「視見機器」中，街道與公共場所受到螢幕、 

電子顯示器的侵鮏，［……］事實上，一旦公共空間對

@使用類似大螢幕的方式，對於大型體育賽事而言相當重要，包括 

二OO二年南韓舉辦世界盃時，就可以看到大量人潮聚集在首爾市内的 

大螢幕前；二OO六年德國世界盃時，所有舉辦賽事的城市都搭起了大 

螢幕，柏林市中心的螢幕更是聚集了上百萬的民眾。
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公共形象有了讓步，監視器與街上的照明設備也可能

發生改變，從街道轉移到家庭的視覺終端(Paul Virilio
1994: 64)。

在被認為是建築後現代主義的關鍵文本《建築的複雜性與 

矛盾性》｛Complexity and Contradiction in Architecture，1996)中， 

范裘利(Robert Ventun)以更正面的方式形容這個轉型過程，此 

即為他對老式公共空間的著名批判：「事實上，廣場很『不美 

國』。美國人對於坐在廣場上感到不舒服：他們應該在辦公室 

工作，或在家裡陪家人看電視。家事雜務或週末兜風都取代了 

悠閒散步」。

無論電子傳播媒介創立的空間典範是否如這些評論者所 

言，無情地將街道從公領域轉換到私領域，而新媒介平台的 

出現，要求我們重新檢視目前的軌跡。大型的公共螢幕與柊 

動媒介裝置的出現，意味著媒介消費逐漸出現在公共空間 

電子螢幕對街道，即現代主義自稱的誕生地，到底會有什麼 

影響？遍佈四處的媒介又會如何取代公共空間的動態？新喂 

態的公共互動(public interaction)B月顯有潛力去改變定義著公

132共空間的氛圍與用途之既存的權力配置。如果都市空間一直 

以來都是藉由移動的主體與固定結構間的關係來定義，那麼 

此二分法現在正迅速地讓位給了混雜的空間性，而這個空間 

性的特色是動態的流動，這股流動不僅瓦解了空間封閉中傳 

統形式的固定性，也問題化了各種不同形貌主體具有統一化 

的呈現。

若要更瞭解媒介與公共空間在當代的交互作用，我在這章 

要開始追溯現代文化演變的過程，即從街道到螢幕，然後再问 

到街道。支持或反對「街道」做為都市公共文化場域的各個論
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點，不僅顯示出各個關於現代都市的觀點，其因為內容且不相 

上下而產生的緊張關係，也成為理解當代電子媒介功用做為公 

共生活與私人生活間的樞紐的重要框架。這些較過時的論點， 

同樣也將關鍵的政治面向引入某個當代論辯，而該論辯的主題 

正是媒介與公共空間的關係。目前以數位媒介為中心而出現的 

部分兩難之處，正是因為數位媒介傾向透過里昂(Lyon 2001)所 

稱的「監視鑑別」(surveillance sorting) ’來「保護」公共空間。 

但是新的媒介科技，也帶來有著誘人感受之居間的公共空間， 

這個新型態參與性的公共空間涵蓋相當廣泛。當現代媒介科技

-如既往，隨著兩項重要的軸心：監視與奇觀(spectacle)，被 

整合進城市的空間動態之中，當代媒介被用來提倡其他空間 

能動性的程度，仍然是個關鍵的議題。在本章的結論，我將 

會主張當代媒介藝術的實驗性實踐能藉由提倡新形式的公共 

能動性(public agency) '提供探索關聯空間(要求跨越異質性的 

時空政體，主動地與他人建構社會關係)之重要潛能的實驗性 

平台。

壹、街道上

在《一切堅固的事物都煙消雲散了 ：現代性的經驗》(/! // 

That Is Solid Melts Into Air, 1982)中，伯曼(Berman 1982)將關 

於波特萊爾(Baudelaire)的章節副標題命名為「街道上的現代 

主義」。對伯曼(Berman 1982: 148)而言，波特萊爾的散文詩 

集《巴黎的憂鬱》咖s Spleen, 1869)是條通往「原始現代 

景象」的途徑，特別是透過慶祝街道做為容納社會異質性
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的容器©。以伯曼(Berman 1982: 196)的說法，街道形成了十九 

世紀都市「常見的碰面場所與溝通管道」：以更當代的說法，街 

道就是不同階級相逢與混合的介面。雖然歐斯曼所說的都市分 

區，代表勞工階级在巴黎定居變得比以前更為隔離，因為許多勞 

工被迫遷到外圍郊區居住，但費耶若(Fierro 2003: 24)點出了新的 

林蔭大道(boulevards)卻將製造出新的社會接觸形式：

133

當林蔭大道以延續的直線劃過這個城市，它們為不開 

放觀看的區域(quartiers)提供一個剖面。就在街道受管 

制的正面之後，是可以見到較低階級的區域，而這些 

區域的居住者有辦法前往城市所有的主要道路。結 

果，林蔭大道不僅提供資產階級相互展示的舞台，也 

展示給屬於不同國籍與經濟階級的人們觀看。

在將新形式的公共可見性(public visibility)嫁接到新型態的 

社會流動性之上時，先前不熟悉的連結與對立將變得明顯。在 

〈窮人的眼睛〉中，波特萊爾形容有次與情人坐在一個奢華、 

燈光明亮的咖啡廳中的體驗，這個咖啡廳座落在一條嶄新的林 

蔭大道上，周遭有著許多碎石，這些碎石代表舊巴黎的殘骸， 

碎石將被移開，以清掃出空間給新的巴黎進駐。詩人發現一個

©早先，班雅明(Walter Benjamin)將《巴黎的憂鬱》視為現代性的 

原始文本，伯曼跟隨他的腳步，特別研究了兩個文本：〈窮人的眼睛〉 

(The Eyes of the Poor, 1864)和〈丟失的光環 > (77»e Lost Halo, 1865)。 

兩首詩都是在歐斯曼化的高峰時寫就，刊登在報紙的小品欄位，對象 

則是大眾報紙所開發的嶄新閱讀群眾。〈窮人的眼睛〉從林蔭大道上 

有著玻璃窗的咖啡廳，關注公眾可見性(public visibility)的轉變，〈丟 

失的光環〉則直接把焦點放在公眾流動性(public mobility)面臨的新狀 

況，以及在碎石路上，高速行駛的車輛對生命與肢體的威脅。
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貧困的家庭正在巨大的玻璃窗外注視著他，而這面玻璃窗正好 

是這棟建築物的特色。然而，這種審視的眼光讓詩人感到憐憫 

與罪惡，他的情人卻只是希望這些窮人能離開她的視線。最後， 

在這對情侶之間創造出情緒上的差異，二人不再緊密，這也讓 

詩人感到悲傷與憤怒。詩人的反應顯示出波特萊爾作品中，對 

市場資本主義擴張造成社會轉型所感到的兩難情緒，以及被班 

雅明視為是漫遊者最具代表性的波特萊爾所實踐的兩難。當波 

特萊爾清楚地意識到做為現代文化形成之基礎的建築與階級分 

化間的交互作用時，他認為斷裂的不是政治關係，而是個人關 

係。

在現代都市的街道上，人群是做為特定的社會行動者而出 

現的。如齊美爾(Simmel 1997)所作的摘述，現代都市經驗的獨 

特之處就是：居住在陌生人永遠就是陌生人之中。換言之，這 

些陌生人不會改變，他們可能來自某個村落，但是在居住的過 

程中，彼此不一定會變得熟稔。事實上，不同的熟悉程度與相 

互匿名性，一同成為現代都市最為普遍的社會情境©。根據齊 

美爾的「倦怠」(blas6 attitude)概念，紀登斯(Giddens 1991: 152) 
主張現代公共生活的特色就是「公民冷漠」(civil indifference)， 

較為抽象的控制形式取代了個人對他人的瞭解，並且更加依賴 

專家技術系統：

❺相互匿名性的延伸將構成杜平(Dupin 1938: 189-90)對愛倫坡 

(Edgar Allan Poe)的《瑪麗.羅傑命案》(The Mystery of Marie Roget, 
1842)的推理：

對我而言，我不應該只認為下列這件事情是有可能的，它其實非常 

有可能的。無論在什麼時間，採取哪個路徑，瑪麗•羅傑從居所前往 

其阿姨的住處時，她可能完全沒有遇見任何一位認識的人，也沒有任 

何一個人認出她



212 g二音卩分公共領域：街道、燈光與螢幕

134

當陌生的社會完全出現後，公共與私人才完全被區分

開來，這也就是「陌生人」這個詞彙失去意義的時刻。

從這個時間點以降，「公民冷漠」(也就是公眾信任一

般化後的換檔機制)或多或少與私領域完全地出現隔

閡，特别是在親密關係的層面更是如此。

就是這個集合陌生人的狀況，加上其意圖去創造意外的連 

結，建構了桑内特對於現代都市生活的樂觀理論。在桑內特 

(Sennett 1977: 296)的說法中，生活在陌生人群中，意味著經驗必 

然會遭遇到許多衝突與碰撞：

這些碰撞對人類而言是必然的，因為要讓他們對自己

的信仲有些許的猶疑，這個猶疑對所有文明人來說是

必須的。

換言之，現代都市生活的結構性情境阻礙了絕對主義而有 

利於世界主義(cosmopolitanism)，而世界主義者就是桑內特所謂 

的「完美的公共人」(perfect public man)(Sennett 1977: 17) °
雖然桑内特(Sennett 1977)對於公共人之「瑁落」那具有影 

響力的說明，在某些基礎上同於伯曼的說法——兩者都頌揚著 

現代都市生活的世界主義優點，提倡透過差異的「驚訝」來拓 

展偏挾性的經驗，同時兩人也都嚴厲斥責二十世紀晚期的都 

市，因為這些都市失去了生機蓬勃的公共空間，以致於無法延 

續這類互動__但是他較具野心的分析，則在某些關鍵面向與 

伯曼有所出人。如果兩位作家都視巴黎為一種新公共生活形成 

的煉試場域，那麼桑內特(Sennett 1977: 160)認為公共文化逝去的 

時間，則遠遠早於伯曼。對於桑内特而言，在歐斯曼化之後巴
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黎街道逐漸增加的動態，就是象徵著事實上「巴黎不再是一種 

公共文化」，反而變成一個奇觀❻。

桑内特主張十八世紀公共生活的繁盛與新公共空間的出現 

有關，陌生人在例如戲院與公園這些新公共空間中相遇。然而， 

在十九世紀，公共與私人行為的平衡則逐漸改變，抹除先前社 

會規範與傳統所訂定的「距離」。失去「距離」的重要性在於一 

項功能：维持公共文化O，桑内特將這功能賦予了社會上的角 

色扮演：人們透過角色扮演將能夠在陌生人之間维持公共文 

化：「就是在禮節、習俗與儀式上進行角色扮演，才形成了公共 

關係……j (Sennett 1977: 29)。陌生人之間的角色扮演是相當重 

要的，因為它牽涉到測試彼此的界線，藉此進而將在背景被視 

為理所當然的社會規範，拉到前景變成公共意識。因此，在公 

共中的角色扮演能夠帶有政治意涵，它能做為集體對於習慣與 

習俗進行重新考量的基礎。

雖然角色扮演要求维持社會距離，但桑内特主張在十九世 

紀，當「角色扮演」被「親密」(intimacy)所取代後，公共表達 

(public expression)的能力逐漸減弱❽。桑内特將親密的興起連結

❻但是桑内特並未使用「奇觀」這個詞彙，他的分析中逐漸增加 

的杜會消極性，與德波(Debord)有著相同的基礎。對德波(in Knabb 
1981: 25)而言，奇觀的主要規則就是「毫無干涉」。

O就這個方面，桑内特為公共領域的起落區分出階段近似於哈伯 

瑪斯對公共層面之興亡的説明。哈伯瑪斯堅定地認為公共領域是因為 

封建專制主義的消亡而出現。以國家為基礎之權威的衰弱，意味著「私 

人」面對永久的政府與常設的軍隊時，需要與公共權威建立新的關 

係。「公民杜會」的發現就是回應去個人化國家權威(參見Habermas 
1989: 19)。然而，直到十九世紀，媒體逐漸受到商業控制，成為一個 

「管道」，佔有優勢的私人利益藉機侵入公共領域，創造出哈伯瑪斯 

(Habermas 1989: 195)所謂的再封建化」(re-feudalization) °
❽重要的是：「角色扮演需要陌生人當作觀眾，才得以成功，但 

是在親密的人之間，角色扮演是沒有意義且具有破壞性的」(Sennett
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到商業資本主義的新型態。當去個人化逐漸成為經濟轉型的一 

貫結果，形成對比的是，人們就越需要「真實的」人際互動。 

這兩股力量的交互作用阻礙了對於维持世界主義大眾文化而言 

相當重要的各種社會互動。取而代之的是，這些社會互動創造 

了一個社會情境，在其中人們開始相信「社群是一種自我揭露 

的共同行動」，但同時卻低估了「與陌生人的社群關係，特別是 

發生在都市中的關係」(Sennett 1977: 4)。一旦「親密關係決定 

什麼事情該被相信」，慣例、奸計與規範都成了社會互動的阻 

礙：它們是「親密表達的阻礙者」(Sennett 1977: 37) °桑內特 

(Sennett 1977: 37)也主張，這個情況嚴重地限縮了公共表達的社 

會能力：

藉由強調心理學上的真實性，人們在日常生活中變得 

缺乏藝術性，因為他們無法去利用行動者根本上的削 

造力，也無法去扮演或投入情感到自我的外在形象中。

135 於是，公共表達被降低為一個獨特特質，一種被認為僅僅存 

在於特定個體，例如演員、音樂家、藝術家，以及相當重要的， 

政治家身上的特質。然而，大多數人們並不相信自己有著這種特 

殊的表達能力，表達被限制在家庭生活的私人領域中。靜默與統 

一的行為成為出現在公開場合時的防衛機制®。結果就是形成 

一個觀看優先於言說、疏離優先於參與的公共文化：

1977: 28-29) °
❺如同第二章的註釋，下述社會實踐(從攝影、偵探小説、看相到 

動物行為學、顧相學、伯蒂隆死因分類系統)的目標都是在公共都市 
空間解讀」個人外貌。經歷這些仔細檢查後，人們變得害怕發出公 

開的符號，以揭露他們内在的感覺0
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「陌生人不能彼此說話」的想法逐漸發展，每個人都 

擁有一個隱形的護盾，一種想要獨處的權利……公共 

行為是被觀察的事物，是窺陰癖者的消極參與…… 

(Sennett 1977: 27) °

在這個脈絡下，可能導致一個集體政治活動的在公開場 

合中陌生人之間這種儀式化的互動，被另外兩個論點取代： 

首先，真實的個人表達退卻躲人家庭的庇護中；再者，人們 

更加依賴有魅力的世俗領導人來代替他們進行公共表達。這 

標示了一個歷史性的時間點，即政治開始變成現代的媒介現 

象。

桑內特的分析在許多部分，與班雅明對波特萊爾的解讀相 

同，但卻缺少了某些班雅明對立即的、以及因此不確定的新社 

會情境本質的敏感度。對班雅明而言，波特萊爾之所以是個影 

響深遠的人物正是因為做為一個漫遊者的縮影，他精確地表達 

了現代生活的兩難之處：「漫遊者仍然站在開端上，既不屬於 

大都會，也不屬於中產階级。他也還沒身處於權力之中，也不 

是在家裡。他在人群中尋找避難所」(Benjamin 1999b: 10)。當 

大多數十九世紀的作家視人群為危險或威脅，班雅明(Benjamin 
2003: 326)主張波特萊爾一開始對待人群之態度的特點就是著 

迷(fascination)的。如同許多其他的事物，這態度在歐斯曼化後 

即將動搖：

如果他屈服於這股讓他對群眾感興趣的力量，這將會

讓他，一位漫遊者，成為群眾之一，儘管如此，他仍

無法戒除一種感覺，即認為群眾本身有著非人的特質 

(Benjamin 2003: 326)。
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這個緊張局勢的結果，就是班雅明主張波特萊爾的硏究， 

針對現代生活那歷史性的矛盾，提供了第一個美學上的認知： 

「他點出了現代性感覺(sensation)的代價：立即震驚經驗 

[Chockerlebnis]中之靈光(aura)的瓦解」(Benjamin 2003: 343)。從 

這個觀點，班雅明在波特萊爾的研究中發現一個巨大的轉變， 

即社會關係的商品特質變得更加明顯。隨著經濟交易與社會生 

活的節奏加快，漫遊者的可能性消失了。班雅明(Benjamin 1997: 
53)所稱的漫遊者之「閒晃的藝術」(art of strolling)-仰賴都市流

136通之藩籬的维持：他將仍依賴渡輪而非橋樑來跨越賽納河的巴 

黎，與愛倫坡〈人群中的人〉(The Man of the Crowd, 1840)中的 

倫敦作比較，在後者中，都市的居民已經被簡化為「大眾」。在 

建築中這種流通的阻礙對應的是桑內特認為是社會對於陌生人 

之間互動的支持之舉止上的「距離」。巴黎拱廊街的一項特色就 

是行人可以到處徘徊逗留而無須與汽車爭道。班雅明(Benjamm 
1993b: 31)寫道：

約莫在一八四O年，有一小段時間，帶著烏龜到拱廊 

散步是件很時髦的事情。漫遊者想必很喜歡烏龜為他 

們決定行走的速度。如果烏龜有著想去的方向，那麼 

漫遊者就必須讓自己跟隨烏撬的速率。但是這個態度 

並未持久：泰勒將「打倒遊蕩！ j這個口號普及化， 

並傳至今天。

「打倒遊蕩」同樣也能當作歐斯曼的主旨。到了寫作《巴 

黎的憂鬱》的一八六O年代末期，班雅明認為漫遊者的激進光 

環已經消逝。在一八三九年寫給阿多諾的信件中，班雅明 

(Benjamin 2003: 208)認為漫遊者變得「漸漸被調整成商品」。當
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「無生產性」的漫遊者實踐逐漸被整合進「生產性」的經濟 

性購物實踐中，新公共空間的過渡(limmal)特質就逐漸消失 

了。對於班雅明而言「百貨公司變成是漫遊者最後的散步區」 

(Benjamin 1999b: 10) °在百貨公司中，購物被提升到美學實踐 

的層次，能夠透過展示因大量生產而出現的新型態商品來創 

造愉悅。

以百貨公司做為症狀之奇觀社會的必然結果就是對社會經 

驗的徹底分級。如同馬克思與齊美爾所點出的，市場經濟擴大 

到更多社會生活的層面，意味著日常經驗越來越能夠成為量化 

研究的主題。貨幣經濟的成長越來越意味著所有事物都有價 

錢，也能夠透過這個基礎互相比較。

雖然伯曼、班雅明與桑內特各自提出對公共空間的分析 

中存在著顯著差異，但三位作者都意識到一種公共文化的重 

要性，在這種公共文化中，人們互動並不是做為窺陰癖者、

消費者或商品，而是做為能夠進行理解，並因此能夠改變自 

己社會處境的行動者。在他們的分析中，街道是個讓特殊現 

代意識得以形成的重要場域=班雅明的分析優勢，不僅在於 

他注意到十九世紀中葉公共文化所具有的政治兩難，還包括 

他將這個兩難與科技媒介的出現做出連結。班雅明強調恩格 

斯在十九世紀倫敦觀察到的孤獨個體，並不是都市生活「自 

然」的一部分，反而是工業化資本主義發展的特殊歷史性結 

果。當與無差別的群眾相比較，班雅明賦予漫遊者較正面評 

價時，他也在做為漫遊者之基礎的個人主義，以及逐漸意識137 
到其處境之勞動階級所具有「想像的團結」(imagined solidarity) 
兩者間建立起負面的對立。正是這層理解支撐了班雅明以下 

的堅持：一旦在電影的爆炸性打破了工業城市的牢籠時，科



218 第二部分公共領域：街道、燈光與螢幕

技影像就成為了發展新型態政治集體性之關鍵®

戴、駁斥街道

班雅明(Benjamin 2003: 327)點出:「恐懼' 嫌惡與懼怕乃是 

大都市的大眾會使第一次看到他們的人油然而生的情緒」。這個 

說法似乎也是一種對於重要的前衛現代主義建築師所抱持之態 

度恰當的描述。對革命的恐懼，與厭惡資本主義工業化所導致 

的骯髒與混亂一同出現，創造出過度投人「有計畫的都會」美 

夢的前提條件。科比意加在《邁向新建築》｛Towards a New 
Architecture, 1923)上的名言：「建築或革命」，就是一項被廣泛接 

受觀點的徵兆，這觀點為理性建築就是通往理性社會形式的關 

鍵©。

雖然在二次世界大戰後，各種對城市進行「現代化」計畫 

的背後，有著許多很好的理由(或至少是良好的意圖)，但對於 

街道的普遍爭論是這時候的特色。在取代無組織性街道的同 

時，功能性的區域劃分和整合的基礎設施被從歐斯曼的案例中

©桑内特(Sennett 1977: 196)顯然點出了政治與表演在現代的融 

合，並主張_我們開始評價演員上台的方式評價政治人物，也就是其 

人格特質是否引起相同的信念」。但是班雅明對就政治空間的空間 

化，並轉由新的媒介空間(例如電台或電影)所取代的分析，則更細緻 

地捕捉到變化軌跡。跟桑内特強調公共「親密性」的興起論調相同， 

班雅明(Benjamin 2003: 255)點出因為科技媒介的興起，消评了距離。 

相對於班雅明關注的現代媒介之「檢測」功能的矛盾處，在第三章我 

們曾討論過，桑内特則為它們的政治影響一致提出負面評價。我會在 

第八章進一步探討「親密性」在當代政治的角色。

(D這個觀點的擴展遠遠超越了建築界，進而擁抱了美國的「專家 
治國運動」(Technocracy Movement)，也接受了計畫性理性經濟，這 

理論是由拿伯倫(Thorsten Veblen)與威爾斯(H. G. WUls)等人提出。
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提取出來，成為都市設計的普遍計畫。國際現代建築協會(CIAM) 
在一九二八年的建立，特別是它一九三三年在雅典舉辦主題為 

'功能城市」(The functional city)的第四次大會時，所闡明的大 

會憲章，這些憲章奠定了都市計畫的要素，而這些要素直到一 

九七O年代都還被人們使用©。儘管都市計畫產生了許多毋庸 

置疑的好處，-尤其是在消除無效率的流動、糟糕的居住空間， 

以及工業城市普遍可見之健康危害方面，但它也帶來了許多問 

題，在這些後來被指認出的問題中有一個是有關公共空間： 

嘗試理性地來針對逐漸複雜化的都市空間流通系統進行規劃 

設計，到了什麼樣的程度時會崩壞成控制公共行為的規約性 

嘗試？回想過去，從歐斯曼到那封信，我們很難避免去懷疑 

許多意圖「理性化」街道的計畫，其前提都是基植於這樣的 

欲望，即消除任何可能使「人們」能夠構成集體革命主體的 

場域©。

意圖控制街道的渴望，成為現代主義建築思想的重要部 

分。科比意暱稱紐約曼哈頓為「可憐的矛盾」，費里斯(Hugn Feniss) 
則是形成曼哈頓面貌背後的重要角色之一，翻開費里斯深具影響 

力的《明日的大都會》(77^ Metropolis of Tomorrow, 1929)，有段 

令人難忘的文字，描述了從他的辦公大樓望向陰鬱的曼哈頓霧 

景。目光慢慢下降到街道，也象徵著與「真實」的相遇：

©大多數國際現代建築會議的規章都在二次大戰後才開始實 

行，那個時候，許多前衛的建築師開始這些規章的認知。但是如賽德 

勒(Sadler 1998: 45)所點出的，這些規章都還有其他出路：「就算當主 
流現代主義在前衛建築界逐漸消逝，它卻在世界各地的建築上達到前 

所未見的頂峰」。

©這顯然是伯曼(Berman. M 1982: 164-67)對待此議題的方式，主 

張針對擁擠且混亂的街道現代主義論戰，象徵著二十世紀嘗試取代 

(而非解決P見代性與傳統之間的衝突。
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至少，對初來乍到的人而言，走上現代都市的街道，

就像但丁踏入地獄一般。當然，所以在凝重的氣氛

下，在萬花筒般的景色中，配上令人困惑的聲響與複 

138 雜的物理接觸，未習慣的遊客會認為低層區域有著相

當懷舊的氣氛(Ferriss 1989: 16)。

系統化街道的好處，以及它所消除的危險，是由科比意所 

大力提倡，而且遍及他早期所有的著作。都市的關鍵問題如同 

科比意在戰爭時期所陳述那樣，是「擁擠」(congestion)。一方 

面，都市街道的設計與配置都是依據錯誤的測量所設置的。另 

一方面，新載具的速度(特別是汽車)也使得激烈的改變成為必 

然之事。在《邁向新建築》中，科比意(Corbusier 1946: 54-56) 
確立了一個將一再出現的立場：

我們應該反對我們的城鎮既存的樣貌，建築越來越擁 

擠，之間還有狹隘的街道交錯而過，街道滿是噪音、

汽油味與塵土；每扇窗戶都朝向這個骯髒的街道敞 

開。大城鎮都變得過於擁擠，以致於傷害到其居民的 

安全，但是這些地方的密度又不夠高，不足以滿足來 

自「現代商業j的新需求。

科比意對於現代商業之需求的解決方式，並非將都市加以 

分散，建立許多郊區，而是建構更高聳的大樓。藉由集中活動 

區域，這些高樓「將可以保留更多的空間給那些遠離大樓並且 

吵雜的交通幹道，在這些幹道中充滿著速度會逐漸提昇的交 

通。在大樓底部，則會延伸出公園：樹木將會覆蓋整個都市」 

(Corbusier 1946: 56)。另一個相似的觀點則具象化了《明日之城》
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{The City of Tomorrow, 1924)，它聲明：「兩條街之間的『長廊街 

道』(corridor-street)在數棟高樓間感到窒息，因此必須消失」 

(Corbusier 1971: 77) °這長廊留下的空間，科比意認為「我們需 

要創造另一種形式的街道」(Corbusier 1971: 122)。利用他最愛的 

機械作比喻，科比意(Corbusier 1971: 131-32)堅稱「街道是交通 

機器：事實上，街道就是製造速度的機器」(Corbusier 1971: 179)。 

在為流通而設計的街道上，漫遊者之「閒晃的藝術」將無用武 

之地。

雖然科比意提倡居住在高樓之上有計畫的社區，但科比 

意(Corbusier 1971: 165)並不認為大眾運輸系統能解決都市擁 

擠。在宣稱「電車軌道不應該存在於現代都市的核心」 

(Corbusier 1971: 165)後，科比意根據贊助車商命名的「瓦贊計 

畫」(Voisin Plan)，賦予私家車重要的雙重角色。科比意 

(Corbusier 1971: 275)宣稱:「汽車既毀了大城市，就必須要拯 

救大城市」。這是他提出多層次流通系統的基礎，這包括與現 

代都市高速公路系統極度相似的公路系統(Corbusier 1971: 
164-65)。在《光輝城市》{The Radiant Cky，1935)中，他又提到 

相同的主題「街道是個過時的概念。街道根本不應該存在」 

(Corbusier 1964: 121)。在一九三O年代發生改變的是：街道的 

功能被內化了：「多數都市的街道現在會存在於建築物內」 

(Corbusier 1964: 113) ° 一如往常，利用船的模型，科比意腦海139 
中的未來建築有著內在流通系統的設計。科比意之公寓集住 

體(L'Umte d1 habitation)中的長廊不僅回顧了十九世紀時傅立 

葉的同居社(Phalanstery)想法，也著眼未來的狀況，也就是大 

型的購物中心取代了在公共街道上的商店街。

對於街道之社會與流通功能的現代區分，最後被芒福德
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(Lewis Mumford)與季狄翁(Siegfried Giedion)©等具有影響力的 

教育家加以典則化(canonized)。然而，儘管被持續提倡，車輛與 

人類聚集的都市空間二者的衝突從未被解決，而只是被所取 

代。事實上，就算科比意夢想新街道會遵循福特主義或泰勒E 
義邏輯的理性化，車輛仍會發現自己被新的且更快速的載體所取 

代：也就是電子媒介。徜若私家車是郊區主宰都市的預兆，那麼 

電子媒介就鞏固了新的政治狀況，也就是公共空間的政治功能被 

媒介空間所取代。雖然一九二O年代電子城市(electropolis)的奇 

觀空間仍散發出一定程度的政治兩難——這一種感覺，感覺到 

傳統的動搖會推動做為科技與經濟快速變革的必然結果的基進 

政治改變——但到了第二次世界大戰結束時，這種公共文化與 

公共空間的概念就逐漸消逝了。取而代之的是，資本主義擴張 

所造成的過渡空間被結合到新的社會與政治型構，在這個新的 

型構中，科技媒介扮演著重要的角色。一方面，這促使種族性 

法西斯主義與國家共產主義兩者的毀滅性、錯誤的結合，在其 

中，媒介(例如電台與電影)被用來建立大眾對魅力型領袖的崇 

拜®。另一方面，它也出現在以福特主義大眾消費掛帥的美 

國，在其中，一種激進的影像政治起自於行銷著某種生活風格 

的好萊塢明星文化以及擴大的商品流通兩者之間的結合。在' 

次世界大戰後，證明了就是這個政治狀況(political settlement)獲 

得勝利，並且廣泛地傳播到世界各地。以私人權利與消費選擇

©季狄翁(Giedion 1967: 822)主張：「當歐斯曼著手推動巴黎的轉 

型，(如現在的人所言)他很很地切入了巴黎的軀幹。［……］在我們的 

時代中，則需要更多英雄式的行動。第一件該做的事情就是停止對長 

廊長呼短嘆，放棄建築堅硬的線條；放棄對車輛、行人與居民的混合。 

當代都市的根本情境需要重新賦予車輛、行人與居民的自由，也需要 

解放工業區塊。要完成這個目標，唯一的方式就是將它們分開。_

©參見 McQuire 1998: 235-40.
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來將個人拜物化，被證明是與大眾文化的價值格格不人的。結 

果，驅動著早期現代性的都市公共空間開始明顯地消失了，這個 

情況在美國特別明顯。

參、後都市生活

如果將一九二O年代視為現代工業都市的鼎盛時期，那麼 

在二次世界大戰後，這類都市的衰落就變得非常顯著。在美國，

官方政策支持郊區化的過程。聯邦貸款補助退役士兵購屋，刺 

激了内陸都市區的興起，這些地方原本相當缺乏這類資金。這個 

轉變的程度是史無前例的：一九四O年到一九四七年間，六千萬 

的美國人(約莫總人口的半數)遷居到這些新地區(Dimcndberg 

1997: 70)。老舊的市中心逐漸變成「黑人的」貧民窟，與新的140 
「白人」郊區例如費城的列维鎮成為明顯的對比。這種逐漸增 

長對於都市的恐懼感在一九三◦年代中葉與一九四O年代的黑 

色電影(film noir)中可以明顯看見®。

郊區大幅度地改變了公共與私人空間兩者的平衡。如卡辛 

尼茲(Kasinitz 1994: 275)所主張:

郊區……擁有非常多的私人空間，卻鮮少有公共空

間。在第二次世界大戰之後，就算是美國住宅區的外

©具代表性的黑色電影包括：〈不夜城〉(Naked City)、〈扬光追殺 

令〉(Dark City)、〈死裡逃生〉(Captive City)、〈圍織街頭〉(Panic in the 
Streets)、〈恐懼之鄭〉(City of Fear)。如克魯尼克(Frank Krutnik 1997) 
與帝門伯格(Dimendberg 2004)充分地主張：黑色電影較不是由於冷戰 

政治的迫切需求，而是來自於都市化的經驗，以及在美國，建造高速 

公路、郊區開發、都市重新開發等因素，所導致的巨大空間轉變。
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觀(廣大的後院，躺椅取代了門廊與門廳)，也展現出

對街道的遠離，轉向可控制的家庭生活。

在這種「遠離街道」的過程中，做為較老舊都市之社會生 

活特色的在公開場合相遇與相逢，逐漸被電子媒介所取代。如 

维希留(Virilio 1991: 25)所做出的總結：「螢幕突然之間成了都市 

廣場」。郊區的擴張伴隨著廣播媒介的歷史性登台。廣播與電視 

藉由建構一個虛擬參與集體社會生活的替代方案，擊敗了在公

共空間進行的傳統互動模式。當家中成了媒介的中心---- 個電

視與廣播網絡的節點(node)，退回到私人空間逐漸成為社會生活 

的特色。這就是完全成熟之圖像政治出現的背景，這種政治尤 

其仰賴電視為主流的政治媒介。到了一九五O年代，電視以兩 

種方式讓政治人物「接近」觀眾。使用特寫將讓人們可以看到 

臉部表情，與之前無法看到的個人特質，電視將這些資訊傳遞 

到客廳，展示了「接近性」(nearness)的變形，其中這種接近性 

是班雅明所認為科技影像的關鍵作用。直到一九五O年代晚 

期，杜蘭(Tourraine)仍認為還有理據可以支持這種新媒介政治的 

基進特質：

以「家庭為中心」的人們、擁有收音機、電視、電唱 

機、雜誌的人們，正繞過其所屬社群在社會上的階 

層，直接接觸更廣泛的社會真實與價值(引述自Sadler 
1998: 38-40)。

半個世紀後，「直接接觸」媒介的民主化保證看來有所動 

搖。這並不只是因為「直接性」(directness)這個詞彙現在時常為 

當代政治家使用，以正當化他們對caU-m廣播或網際網路等媒
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介的偏好，原因是這些媒介讓他們能避開專業記者的監督，直 

接與「人民」進行接觸。另一個原因則是：那股讓電視觀眾「接 

近」政治人物的力量，既讓親密重新出現在家庭生活中，也變 

成政治生活的主流模式。就桑內特(Sennett 1977: 220)的說法，當 

代公共生活逐漸浮現「解構共同體j (destructive gemeinschaft)這 

個特質，社會關係則被視為是「人格特質的揭露」。在柯林頓執 

政之後，這論點多半被稱為「性格」(character)的問題：傾向根 

據我們認為他們「真個像一個人」的方式來評斷政治人物和公 

眾人物。表面上，這顯示出回到哈伯瑪斯(Habermas 1989: 5-7) 
所稱的「再現的公共性」，也就是封建君主公開將自己呈現為更141 
高權力的實際具體化身。然而，一個關鍵的不同之處在於，仔 

細檢視的目標不再是端看出身，也不是根據社會科層體系。事 

實上，名人的地位逐漸成了成名後的能力，而名聲則是由科技 

影像的流通所賦予的。這個轉變深化了演員的角色與政治人物 

之間的融合，權力逐漸與媒介定義的名人聲望相互連结。有影 

響力的政治人物就像是個優秀的演員或名人，能夠在鏡頭面前

「作自己」极。

桑內特對二十世紀晚期政治文化的分析無疑地有所偏限。

他對公開親密性(public intimacy)的批判，完全能夠以他未言明 

之對公共文化之「女性化」的恐懼來加以解讀。然而，這個分 

析不該被如此簡化。桑內特最重要的洞見在於大規模的社會 

中，批判性政治文化需要發展出一種公共互動的模式，這種公 

共互動獨立於其參與者的性格所具有之某種推定的「真實性」。

利用「性格」去評價陌生人所具有的問題是，現代社會的相互 

遭遇，特別是那些透過媒介去精心策劃的遭遇，使得人們只有

极這會在第八章進一步討論。
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有限的能力做出這樣的判斷。然而，當代政治論爭的本質意味 

著在慣例上我們一直需要這類判斷。因此結果是：人們大量従 

事於交換超出正式政治的範圍之外的公開親密性這種人工製造 

的象徵，其橫跨的範圍從屬於非正式的廣告政治，到「告解式.. 

(confessional)媒介的興起，例如網路攝影機、部落格與實境電視 

節目。

肆、控制空間

某些内城區(inner city)人口飛漲的現象在一九八O年代有部 

分地停止，世界各地市中心的廢棄工業區都開始面臨廣泛的重 

新開發。然而，出現的新型態卻與之前的市中心截然不同。到 

了一九八O年代晚期，戴维斯(Davis 1992: 155)宣稱：

美國的都市有系統地轉而以市中心為核心。新巨型結

構(megastructure)與大型購物商場的「公共」空間將取

代傳統的街道，也限制其自發性。

傑克布(Jacob 1961)相當推崇紐約互助社區(mutual commu- 
nity)管理街上攤販時所使用的鄉村模式，這也是舊型都市空間 

的最後一塊樂土。在這個狀況中，浮現了一個新的說法，並強 

調控制的技巧，從有門禁社區、「商業促進區」(BID)與無所不 

在的科技監視器。從貝克(Beck 1992)所稱的「部分現代性」，到 

風險社會的「完全現代性」，與陌生人的公開遭遇越來越被視為 

是個問題，對於街道的控制成為某個計畫的一部分，這個計畫 

要讓都市空間不僅安全，而且是可預測的。在九一一事件後開
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始的「反恐戰爭」更加重了利用媒介科技管制公共空間的。

根據紀登斯(Giddens 1991)的洞見，即由陌生人所組成的現142
代社會，將「信任」的問題上綱到關鍵地位，里昂(Lyon 2001) 

主張由陌生人組成的都市社會為了「監視社會」(surveillance 

society)的出現建立條件。當大都市生活帶來的共同匿名性，不僅 

讓人有機會重新發現自我，也產生出對認同的抽象體系的需求，

以促進陌生人之間的社會互動。里昂(Lyon 2003: 104-05)點出：

現代社會可能是屬於陌生人的社會，但是沒有人能長

時間維持匿名性。當我們能在遠端處理事情時，身體

可能會「消失」，不會有直接的參與或干涉，但是由

於監視，身體又將重新出現。

里昂強調現代監視並非一直(甚至剛開始也不是)明確地執 

行的管制行為。監視社會來自於某個軸心，即對經濟與行政之 

「彈性」日漸升高的要求。如同歐斯曼的林蔭大道，這是現代 

對於有效流通之要求所產生的結果。就像信任的科技象徵物，

例如密碼、個人識別號碼與信用卡等，在社會生活中更形重要， 

社會互動變得越來越依賴一大堆關於個人資料的檢查與蒐集。

電腦的比對速度，是讓這類例行工作變得可行的關鍵。可搜尋 

的「資料庫」是「資訊社會」的核心，也是「監視社會」的命 

脈。

利用數位網絡的當代監視截然不同早先的現代監視。監視 

不僅由科技系統取代了個人觀察，進而創造出维希留(Virilio 
1994)所稱的可自動錄影「視見機器」(vision machine) •而且個 

別的感應器與相機也開始相互連結，並且將臉部與樣式辨認 

的軟體連線。都市的閉路電視系統不再只是「孤島」，單單座
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落在特殊場合，例如銀行與賭場，而是產生了擴散，涵蓋了 

大部分的都市空間。任何經過當代都市的人，都很有可能留 

下了足以追尋的軌跡。這個現象在九一一事件發生時被有效 

地闡明，從幾次金融交易，能追蹤到該事件主謀穆罕默德• 

阿塔(Mohammed Atta)的行蹤，並且可以在錄影中看到他的身 

影。里昂(Lyon 2003: 88)認為：「他在許多畫質低劣的閉路電 

視存檔影帶中被看見進人某間汽車旅館、在加油站付費、到 

便利商店買生活必需品等等」。

關於這些紀錄，有兩項因素值得加以強調。首先，監視不 

是任何正式的警方或保安的行動，而只是單純的數位「足跡」， 

而這是例行日常商業交易行為的一部分。其次，利用數位科技 

整合其他較為老舊而片段化的系統，意味著官方有能力迅速整 

合許多關於消費與影像的資料。里昂(Lyon 2003: 97)結論道：「蒐 

集資料是例行且普遍的，並幾乎涵蓋日常生活的所有層面」。例 

行的資料蒐集是德勒茲(Deleuze 1992)所謂「控制社會」的出現條

143件，在這樣的社會中，傅柯「規訓社會」中獨特的穩定空間區分， 

被持續監測與空間彈性所取代。在控制社會中，德勒茲主張「大 

眾」與「個人」都不再存在，而只有「分割體」(dividuals)的存 

在：大眾存在的情境變成了數位樣本，或者資料庫(datebank)。

數位資料的速度與彈性從根本上改變了監視的作用。里昂 

(Lyon 2001: 57)有效地主張電子「紀錄」的追溯性成為風險管理 

未來的可能方向：

當速度變得如此重要，不僅要知道當下發生的事情， 

甚至，連預料未來將會發生的事都變得相當關鍵。現 

在的監視超越了過去的監視，開始製造當下即將發生 

的事件或過程的資料。
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儘管支持將監視科技運用於個別案例上的推論通常是「合 

理的」，問題則在於「風險管理」以科技監視為基礎的程度該是 

多少，這也成為了管理公共空間的主流哲學。如同威斯汀(Westin 
1967)與魯爾(Rule 1973)的先驅研究很早就已顯示的，監視必然 

會要求區分出一般與偏差者兩個團體，因為「全面監視」的成 

本太過高昂。如魯爾(Rule 1973: 279-80)所言：「大眾監視需要持 

續的區隔(discrimination)」。若我群他群的區隔不存在，監視就 

喪失了所有的實際功能。這個邏輯在「反恐戰爭」中越來越重 

要，因為它要求以蒐集全面資料為基礎的大眾掃描。

儘管這類監視會引人們反感，它卻不應該遮掩我們去瞭解 

一個事實，即维護安全只是大型商業行為可以被我們看見的一 

小部分。當代監視的主要部分，例如電子交易的數據採集 

(data-mining)，就是想要藉由建立詳細的個人消費檔案，以獲得 

更多的利益。電子監視與當代行銷的整合，實現了科拉瑞(Crary 
1999: 73)之「關心的主體」(attentive subject)這個概念，這個主體 

內化了規訓的必要性，成為「各種社會情境中，更為本身的應 

用效果與獲利直接負責」的個體。事實上，科技檢視的内化已 

經演進到一個階段，而社會監視的回應業已有了巨大的改變。 

不再如同歐威爾所想像的惡夢那樣，監視有時還成為一面明 

鏡，反映出自我的實驗性建構©。

伍、戲謔式空間的夢想

如果創造了在市區街道上偶然巧遇之都市人群的異質性是 

現代性文化動態的核心，那麼人群同樣也引發了恐懼、憎惡，

©參見第八章。
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144以及抑制這些情緒的策略與方式。如拉腓力(Vincente Rafael 2005: 
415)所點出的：「集中化的都市計畫與管制科技，二者都尋求一 

種方式，以將人群中出現的偶然事件例行化」。對於這些形式的 

檢查與控制，我們還能夠加上一些以商品化消費為目標的協 

助。這些嘗試「組織與控制人群難以駕駁之能量」計畫的成功， 

導致一個疑問的出現，也就是懷疑未經計畫的社會互動是否還 

有空間存在，這些互動不在商品奇觀的掌控之内，也不屬於例 

行化日常都市生活。這個問題是超寫實主義者朝聖之旅的基 

礎，他們在一九二O年代晚期走遍了巴黎市區與周遭的特殊景 

點。在-•個世代後，這樣的問題也是情境主義者(Situationalists) 
所提出之都市分析的核心，在當代關於「即時」互動媒介城市 

之公共生活的論辯，也仍是關鍵的議題。

情境主義者廣為人知的，就是他們駁斥任何改革現存都市 

的可能性。改變需要整體進行，它需要以社會生活組織所面臨 

的徹底變革來預估。根據這個說法，德波(Deborcl)在一九五九年 

發表的〈論交通〉(Theses on Traffic)(引述自Knabb 1981: 57)拒絕 

討論改善交通流通效率的不同方案，卻強調需要改變都市中汽車 

的功能，主張：「旅行是工作的附帶品，這個說法應該以旅行是 

一種娛樂的說法取而代之」。情境主義的理論持續地強調街道做 

為社會遭遇的場所，勝過交通流通的場域©。街道成為心理地

® 一九六U•年，在他關於1總體都市生活」(unitary urbanism)的講 

座中，康斯坦特(Constant 1960: 134)強調其街道在歷史上的重要性就 

是做為「集體生活空間」：

從歷史上來看，街道不是交通的通道。它額外的功能甚至 

比做為街道更加重要，街道是集體的生活空間，所有的公 

共事件(市場、節慶、集市、政治示威)發生之處，也是與少 

數個人遭遇與接觸的地點，簡單而言，上述所有的活動都 

不適合較為親密、私人的空間。酒店、咖啡館時常會延伸
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理學(psychogeographical)探查的首要場域，而諸如遊走(derive)等 

技術，就是設計來探查其變化多端的氛圍。這類都市干預行為 

的目的就是去警告人們，他們已經被都市例行事物禁錮了。相 

對於以中央規劃城市之名所支持的功能區分，「體都市生活」 

(unitary urbanism)的目標是去重新集合生命的不同面向，包括藝 

術與建築、科技與詩學、生態學與機械生產。在這個新的社會空 

間中，現代科技所帶來的「休閒之爭」被以無止盡的探險解決， 

而不是永不停歇的乏味。德波(引述自Knabb 1981: 23-24)主張： 

「最為普遍的目標，必須是拓展生活中特殊的部分，並且竭盡所 

能地減少生命中空虛的時刻」。然而，一九六八年被證明是基進 

社會改革的高峰，並非只是場演習。在他於一九八O年寫的「新 

巴比倫」計畫中，康斯坦特主張：在都市空間中，就算是有所 

限制的干涉的可能性，例如一九六O年的前衛派事件，都有所 

減少：

戲謔式行動的物質條件也有所惡化。大都市的中心也 

都被土地炒作所佔據；人口被迫栘動到分散四處的郊 

外住宅區，仲賴汽車、電視與超市，並失去了直接與 

自發性的接觸……：簡短地說，失去了屬於集體戲謔 

式行為的氣氛與情境(於Wigley，重印1998:235)。

到了一九八O年代，若戲謔式(ludic)的空間仍還只是一場

到街道上，因為這種集體空間的連續性，使得這些地方成 

了遠離街道之交通的公共空間。交通流量的大幅度增加剝 

奪了街道的這項杜會功能。做為避難場所，咖啡廳依舊存 

在，但是街道本身成了交通途徑，因而明顯成為各式住宅 

間的分隔線。這可能説明了在過去一世紀間，咖啡廳在文 

化上的重要性。
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夢，那麼問題就不只與既存的社會層面有關，也與情境主義國 

145際(Situationist International)不願妥協的分析方式有關。在許多層

面，情境主義者呼應班雅明研究中獨特的張力，這個張力懸置 

在班雅明受超寫實主義引起對偶然與片段的喜愛，以及他晚期 

偏向理性、甚至是一個因為受布萊希特的影響而產生的實證主 

義科學的「檢驗」之間。相較於德波(引述自Knabb 1981: 50)明 

顯試圖將「遊走」這項技巧與超寫實主義者對於偶然的頌揚區 

分開來，將它定義為具有「趣味而有建設性的行為」(playful 
constructive behavior)-情境主義者則受限在搖擺不定於原慾享樂 

的主觀語言以及資料和影響的行為主義者語言之間®。儘管如 

此，對於當代都市生活而言，情境主義國際成了重要的參考點 

如同其他同時期的學者例如康斯坦特與建築電訊，他們在下述 

這種脈絡中仍然去闡明另一種不同的都市未來，這樣的努力還 

是相當具有啟發性的：社會自發性的議題不再只是都市現代化 

計畫的問題，也不再只是社會生活在科層制資本主義下被例行 

化的問題時而已，而是逐漸地與監視都市空間的精密科技系統 

緊密的牽連在"一起。

如里昂(Lyon 2001: 57)點出的：「溝通的彈性、流動性與速度

©舉例而言，情境主義國際的第一個問題，就是將心理圖像定義 

為：「研究地理環境對個人之行為或情緒造成的特定影響，無論這影 

響是有意或無意」(轉載於Knabb 1981: 45)。情境主義者根據來自巴 

赫汀(Mikhail Bahktin)關於嘉年華的概念；列斐伏爾(Lefebvre)的《曰 

常生活批判》(C/7'/~we /z/e, 1947);以及早期前衛派運動(例

如超寫現主義與字母派)的想法，去提倡愉悦的原慾經濟學(libidinal 
economy)。賽德勒(Sadler 1998:56)針對漫遊者與遊走提出精確的比 

喻，形容情境主義者所提的「漂流者」(drifter)，也就是新的漫遊者， 

這些人偏愛緩慢落後的老巴黎，而不是歐斯曼的理性化林蔭大道。他 

也主張情境主義國際的立場與漫遊者相似，並且有著相同的侷限，特 

別是與這些位於「緩慢」區域的族群次文化缺乏聯繫，他們相信自己 

關於貧窮的浪漫視角。
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讓組織都市的方法出現了巨大的改變」。科比意(Corbusier 1971: 
179)的警句說道：「為了速度建構的城市，就是為成功建構的城 

市」，這句話最早出現於一九二四年，目的是要讓街道理性化， 

這句話後來有了新的意義，也就是數位基礎建設代表了經濟與 

社交關係的優先性。嵌人式(embedding)器材，例如相機、動態 

感應器、無線射頻辨識系統與其他都市基礎建設中的感應器， 

被連結到資料庫與電腦中，進行分析及給予回饋，創造出可反 

應式建築(responsive architecture)。這也引起關於公共空間之未來 

的重要問題。阿思科特(Ascott 1995: 39)那個會「關心我們的每 

個動作和每句話」的「智慧型建築」(smart buildings) ＞預示了不 

僅會滿足我們表現出的需求，還會預見(anticipate)下個需求為何 

的科技的出現=

我不是在說廉價電腦介面上的單純聲控裝置，而是預

見我們建構之環境的一部分，由於我們的行為，導致

場面調度(mise-en-scene)上的些微轉變.... 這個問題

與下列因素有關：迅速回應、使用龐大資料車；與心

靈的多樣性互動；透過數千對眼睛觀看.... .

如黑格爾很久以前就展現的，主人與奴隸之間有著清楚的 

界線。科技環境需要知道我們喜歡的是什麼，或至少我們會做 

什麼，以便能預見我們的需求。但是在何種程度上，「預見」會 

成為新韋伯主義者口中形塑行為的「鐵牢籠」？如果無所不在 

的電腦運算之水平網絡構成了媒介都市民主化可能性的第一 

步，那麼當智慧型建築(更不用提每個智慧型家電)為了最佳操 

作化而建立起個人資料庫時，這又具有著怎樣的涵義呢？阿思 

科特(Ascott 1995: 40)仍是都市透明性的熱切倡導人，這項特質
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現在將透過科技系統來完成，而不是利用早先使用的玻璃帷幕 

建築®。

在所有層面上，(一個都市)的結構、目榡與運作系統

都應該要是透明的。都市的基礎建設就與其建築一樣，

都應該是「智慧型的」；此外，還要讓大眾能夠瞭解，

而對等的系統，且都市的系統與人們的互動是等量的。

「迅速而有效率的回應」這個法則在所有層面上，都應 

該是都市發展的核心。意咮著在都市複合體中，傳送高 

速資料的管道在都市的每個角落與縫隙間交錯。回饋不 

僅要有所作用，還要其作用必須被看見。

如米契爾(Mitchell 2003: 29)點出的，電子媒介的激增顛覆了 

在隱藏與開放之間的傳統都市平衡：

先前，都市的自然狀態是曖昧難懂的；建築師利用門 

窗的開關、折射、開放的房間與公共空間，建立了有 

所侷限的透明性。如今，預設的狀況是電子的透明 

性，而人們需要努力才能創造出有限的私人區域。

在這個脈絡中，拉圖(Bruno Latour)針對現代主義者對於透 

明性價值的信服，以及該價值與親密性的暫時關係二者，提出 

了一個更具批判性的說法。對於拉圖(Latour 2005: 21)而言，這 

些投人事實上是政治災難：「無論對科學或對政治而言，透明性 

與親近性都是負面的影響：它們會使科學與政治窒息」。科學知

纽進一步關於玻璃帷蘇建築的討論參見第七章後半。
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識如果不知自身的處境與限制，那麼就很有可能會變得扭曲與 

自大，在某些城市中，互動受到對長久以來接觸到的「即時J 
認知所統治，缺乏多元社會生活必須的條件。班雅明強調了下 

述這個重要性，即汽車流通的阻礙可以支持漫遊者的基進特 

質，在它被歸人逐漸加速的消費實踐中之前，這樣的強調是值 

得令人回味的。其提示著我們需要針對透明性與立即性的統治 

重新創造出策略性的社會藩籬，以求维持當前更為豐富的公共 

互動生態。

陸、行動公眾

到了一九九O年代，智慧型建築的衝擊面臨一股相等的力 

量，也就是行動媒介(mobile media)對於都市的影響力。在目前 

這個看來明顯是媒介都市的早期階段中，電視與電話等設備多 

半是固定的。這些設備通常不是位於辦公室，就是在家中，而 

事實上，它們對於介於公共與私人空間之性別化界線的協調 

(negotmhon)而言是相當重要®。該階段現在被媒介是無所不 

在、可行動的、以及有擴充性的新時代所取代，在這個新時代 

中，媒介為公共互動帶來了新的可能性，而資訊流動將逐漸能 

夠影響並形塑社會活動。米契爾(Mitchell 2003: 107)主張：

在當今的都市中，以電子途徑傳播的敘事流動一直持

@葛拉漢與馬文(Graham and Marvin 2004: 18)提到早期AT&T公 

司的一則廣告，廣告内容是一個在辦公室的男性，能跔打電話告訴太 

大今天會晚點回家。這類的影像協助去鞏固「陽剛的」工作公共空間 

與「陰性的」家庭空間二者的區別。
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續不斷，密度也日漸上升。這些(疊加於立即時空)敘事

做為一種回饋，不斷反覆改變那些製造它的情境。

147 微觀協調(micro-coordination)的能力不僅對親朋好友之間的

社交禮儀造成可觀的影響，包括協調人們可接受的守時與出席概 

念®。行動媒介還有可能改變過去由陌生人組成之人群間公共 

互動的動態。米契爾(Mitchell 2003: 161)形容這種初期的社會活動 

模式為電子「群集」(swarms)，相較而言，雷因格德(Rlieingold 2002: 
xh)則將這些情境中的集體行動者稱為「聰明行動族」(smart mobs):

聰明行動族是由就算彼此不認識，還能一齊行動的人們 

所組成。組成聰明行動族的人們以一種前所未見的方式 

合作，因為他們都擁有能夠進行溝通與計算的器材。

儘管在公共空間中，發展新能動性與合作型態的可能性 

是非常重要的，但是若單獨仰賴科技，卻無法保證會有這 

樣的結果。米契爾與雷因格德兩人都描繪了新科技蓬勃發展 

的歷史，他們認為行動媒介是下一個先鋒，將開啟新的潮 

流。米契爾立場中的問題可能較為棘手。他大幅度地重新 

論述了大部分前衛派在一九六O年代所提的空間與個人流 

動性，提倡者包括弗里德曼(Yona Friedman)、康斯坦特與建 

築電訊：

在逐漸來臨的無線時代中，我們的房屋與都市環境更 

不需要建築在資源累積場域與可能之處周遭的特殊空

®席瓦(Silva 2004: 18＞點出有許多研究形容了各種方式，人們透 

過電話參與杜交場合，並且被視為是「在場的」。
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間：多用途且舒適的居住空間吸引了人們進駐，而這

些空間還能依照需求產生不同的功能(Mitchell 2003:
159)。

但是當他修正這個計畫以符合新問世的科技時，他刪除所 

有與社會變遷相關的觀點。如果他的「以電子支持的遊牧生活」 

(electronically supported nomadism)概念，明顯是呼應了康斯坦特 

進行中的新巴比倫計畫，那麼米契爾口中的「迅速空間管理策 

略」，在當代都市中，就是一個讓人驚訝的另類說法：

到了二十一世紀初期，在結合道路電子收費與電子導

航系統，以管理道路產權時，我們可以看到這項改變

的揭開序幕……(Mitchell 2003: 166)。

米契爾(Mitchell 2003: 57)的「電子遊牧」幾乎就是商業的產 

物，比較不是由不可預測之社會互動的可能性，而是由它們理 

性化所激發的。無線網絡有效地將使用者連結到各種服務，例 

如大眾運輸的時刻表、電影售票或停車場是否還有空位。米契 

爾(Mitchell 2003: 124)持續地將行動電話與PDA呈現為理性的僕 

人：「如果它知道大眾運輸系統的時刻表與費用，就能告訴你哪 

個方式最方便。如果它知道你的興趣與時間限制，就能為你量 

身設計一個旅遊行程」。這個電子僕人貼心形象，非常適合米契 

爾視消費為理性行為的想法，在消費時，消費者知道他們需要 

什麼，也知道自己能夠負擔的起哪些東西，而生產者則從追溯 

個人消費模式中獲利。米契爾(Mitchell 2⑻3: 60)稱讚超協調市場

(hyper-coordinated market)的優點--- 「後靜態世界(post-sedentary 148

world)代表了對交易能力終極的抽象與流動性［……］」——卻沒
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有考慮超協調市場帶來的深層後果。他從未質疑媒介科技介人 

基礎社會連結例如親密關係與親屬關係後，所造成的影響為 

何。儘管他意識到近用能力的差別是一個問題，但他迅速地忽 

略了該問題隱含的意義：當「他人」可能在煩惱在數位空間中 

種族的階層化時，對米契爾而言，「斷線就像是截肢一般」 

(Mitchell 2003: 62)。

相較於米契爾認為智慧型媒介忠實地服務著個別消費者 ， 

雷因格德則較為強調「聰明行動族」的集體可能性。開始下述 

這一個前提：新媒介例如無線定位系統、無線網路與社區高迚 

電腦等都：「讓人們能夠以在新的情境中以新方式合作•而這些 

情境之前都無法出現集體行動」。雷因格德(Rheingold 2002: xviii. 
xii)補充道：「未來行動資訊網路產業的殺手級應用(kHler apps) 
不會是社會實踐或者硬體設備，而是社會實踐」(Rheingold 
2002)。儘管如此關注社會關係，並且認為在遍佈媒介的情境中 

需要重新創造社會性，但是雷因格德的分析並未意識到根本的 

政治對立。這在他討論「聰明行動族」在政治事件中的角色時 

最為明顯，例如在二OO—年推翻菲律賓總統艾斯特拉達。對 

雷因格德((Rheingold 2002: 157)而言，「第二次人民力量革命」 

(People Power II)純粹就是「行動多數的權力」的實在且戲劇ft 
的展現。雖然他引用拉腓力(Rafael 2003)對此次事件中行動電話 

扮演的複雜角色所進行的精準分析，但雷因格德去除了拉腓力 

所不心甘情願地點出的政治張力。對於雷因格德而言，「第二次 

人民力量革命」中行動電話有兩個功能：首先，提供一個國家 

不會懷疑進而控制的通訊網絡：其次，將去整合一大群抗議 

者。相對的，拉腓力(Rafael 2003: 400)認為在菲律賓的環境中， 

行動電話被用以來精心策劃政治政體能力，大部分僅是中產階 

级的美好想像，象徵著當代對「通訊的狂熱」，而這個活動的基
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礎建立在一個虛假的保證上：也就是虛假地保證會消除既存的社 

會階級。事實上，他認為「第二次人民力量革命」實際上揭露出 

當時政治的動盪與分裂，就樣的問題也發生在中產階級内部：

之前，我們聽到大眾要求關注資產階級某主張中的脆

弱特質，資產階級主張要在國族國家中，形塑出傳遞

與接收政治資訊的管道。媒介政治（既是媒介系統的

政治，也是指政治無可避免地經過中介）在這個脈絡

中，揭露了菲律賓中產階級在情感上的不穩定。無法

與社會階層體系維持穩定關係，這類情感有時會重新

進行階級分化，有時甚至預見了社會分化的消弭，還

有些時候，這些情感則會要求鞏固或恢復社會分化。

拉腓力的分析突顯出雷因格德的一個傾向，即傾向想像人 

們會因為擁有新科技而一同行動。但是新科技從來就不是社會 

變遷的充分條件，而且事實上，新科技反而比較可能被整合進 

既有的社會階層體系。雷因格德之「聰明行動族」這個時髦的149 
標籤迅速地得到了對市場的影響力，這說明了行動網絡的社交 

潛能，有機會被簡化成下列行動的基模：病毒式行銷、電子商 

務、或召集一群陌生人一同進行「古怪的」（wacky）遊樂活動。

為了要將公共空間轉型，我們需要針對新媒介的公共運用進行 

更深人的批判。

柒、在公共空間中玩樂

當情境主義者在一九六O年，提議在阿姆斯特丹市立美術



240 二音卩分公共領域：街道、燈光與螢幕

館建造一座迷宮時，他們計畫了一個穿越阿姆斯特丹市區的三 

天遊走，透過對講機，讓漂流者能與「製圖組」的行動無線電 

台聯繫。這些科技能力的先進特質，早先僅是屬於軍警的特殊 

權利，但是如夂這個分界卻已經相當模糊。倘若「行動數位媒 

介的普及」，就是當今出現大量「在地」媒體(locative media)的 

先決條件，它同樣也暗示了只有少數的計畫受到政治掌控，而 

這些受控制的計畫中宣稱：僅藉由善用行動通訊在科技上的可 

能性，去「干涉」公共空間。「在地媒體的社會可能性」這個特 

定的議題；以及「公共空間的新媒介藝術」這個普遍的議題， 

一同在二OO六年加州，聖荷西(San Jose)的電子藝術國際座談 

會(ISEA)中浮現。在電子藝術國際座談會中展示的藝術品，普 

遍得到的批判如下：大多數的計畫都是短期的：它們強調科技 

勝過於社會互動：以及它們多半通常會被視為下個世代的電信 

研發©。在一個更深的層次上，我們察覺到在炫耀性消費的社 

會中，加上逐漸成長的「經驗經濟」(experience economy)，超寫 

實主義者、國際字母派(Lettrist International)以及情境主義者等人 

傳承下來的玩樂概念，已經失去了它基進的潛力。如同一位有 

所貢獻者那相當詩意的說法：

我看見許多科技狂熱者裁著藍牙耳機，專注用手機那 

十五秒的錄影功能捕捉都市的「現狀」，並且傳沒什 

麼內容簡訊給一個個同好，而在他們後面的，是可以 

悠遊漫步的林蔭大道(Beaudry 2006)。

©這裡我是根據某些網路討論區的文章，例如Empyre[URL 
www.subtle.net/empyre/ （於 2006/09/18 查閱）]以及 iDC [URL 
http://distributedcreativity.org （於 2006/09/19 查閱）]兩個討論區。

http://www.subtle.net/empyre/
http://distributedcreativity.org
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對於這些規模相對較小的暫時性藝術作品而言，有些批判 

的要求實在是有些過量。儘管如此，意識到單一計畫不可能憑 

己之力，就推翻過去累積至今的階層體系例如種族、族群、性 

別與階級，但這不代表要放棄所有的希望。在公共空間中的新 

媒介藝術有個關鍵的角色，就是擁有避開某些場地(例如藝廊)

的過濾器，進而接觸可能從未跨進那開端的觀眾。這意指在當 

代媒介都市中，藝術的新功能是：不是對既存社會世界的延遲 

反應，而是建構社會關係時的必要部分。

在接受桑内特對遊玩的隱喻後(儘管並不一定是以他原本意150 
欲的方式)，我們需要思考會導向建立新形式公共關係之媒介的 

用途。布洛克曼(Broeckmann 2006: 167)主張：

創新乃利用對新媒介科技的挑戰，而增加了公共行動

者與公共環境的多樣性，進而發展了描繪連結新公共

領域的策略，即連結物理都市空間與電子網絡的可能

公共空間。這個公共領域只有存在著複雜互動、參與

以及學習形式時，才會形成。該領域利用了新網絡的 

科技可能性，允許富有創意的嶄新形式的出現與實 

行，或者變得公開©。

如桑内特與他人所強調的，公共社會性並非自然存在：它

®關於「可反應式建築」(reactive architecture)這個計畫的野心， 

亞恩斯(Inke Arns)著眼於由柏林的亂電腦俱樂部」(Chaos Computer 
Club)在二OO三年所設計的「Blinkenlight」(譯者按：這是世界最大 

的互動電腦顯示牆)。亞恩斯以類似的方式形容「Blinkcnlight」：「這 

個計畫並不在意動態建築由媒介所支持的面向，而是把焦點清楚地放 

在公共空間中，促成參與行為的最大可見性。換言之，它的焦點是強 

調何謂公共？」(引述自Dietz 2004)。
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需要被學習、培養與練習。在公共空間被奇特的「品牌地景」 

(brandscape)所主導，而透過監視科技得到安慰的時代，新形式 

的公共互動助長了某些特質，包括集體參與、不可預測的合作， 

這些特質在社會上的重要性也日益上升。在這個脈絡中，利用 

新媒介在公共空間中建構實驗性介面的藝術家所具有的角色， 

可以具有著策略性的價值。

在媒介都市中，針對公共空間進行的研究裡，最為穩定且 

突出的就是「對應建築」(Relational Architecture)計畫，這是由羅 

札諾一漢墨(Rafael Lozano-Hemmer)與其長時間的夥伴包爾(Will 

Bauer,參見圓6. 1、圓6. 2與圓6. 3)所主導。我會討論兩個針 

對公共廣場的研究。首先是坐落於索卡洛廣場(或大家所熟知的 

憲法廣場)的1光之雕塑」(Vectorial Elevation) ＞光之雕塑在墨西 

哥首府的廣場上從一九九九年十二月展示到隔年一月©。光之 

雕塑由置於廣場四周的十八盞強力探照燈組成，這些探照燈透 

過網際網路上的介面控制，人們可以到網站並且設計一個公開 

展現燈光秀。燈光移動的模式每六秒鐘會改變一次，創造出一 

個特殊的美學經驗，其中，設計動作與動作之間的間隔同等重 

要。軟體也會自動為每個使用者編輯一個線上資料庫，展現他 

們的設計，以及該設計在廣場上實現後的照片，還提供針對這 

個計畫發表意見的空間。

理解該計畫的脈絡是相當重要的。它屬於「千禧年事件」 

之一，這些事件在邁人西元兩千年前成為全世界注意力的焦

©二OO二年，光之雕塑於西班牙的維多利亞-卡斯德意斯 

(Victoria-Gasteiz)展出；隔年移至法國里昂；最近期，從二OO四年 

三月二十二日到五月三日，則在愛爾簡的都柏林展出，並使用二十二 

盞探照燈。參見www.alzado.net °

%25e7%259b%259e%25e6%258e%25a2%25e7%2585%25a7%25e7%2587%2588%25e3%2580%2582%25e5%258f%2583%25e8%25a6%258bwww.alzado.net
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阖6. 1:羅札諾一漢墨的「對應建築之四：光之雕塑」(Vectorial 
Elevation, Relational Architecture, 1999-2004)。座落於 

墨西哥市索卡洛廣場上的動裝置，以及www. alzado. net。照 

片由此爾加斯(Martin Vargas)拍攝
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點。光之雕塑與其他事件，例如〈今天千禧年〉(2000 Today)的 

實況轉播，都是發生在眾多權力交錯的公共場所。索卡洛廣場 

對於當代墨西哥主導者或利益關係人而言，是個所有建築的核 

心：大教堂、總統府與最高法院緊鄰著豪華大飯店的精品珠寶

151店。使得廣場不僅僅是宗教、國家與經濟權力的正式象徵。如 

梅爾(Mayer 2000: 255)所言：

但是同樣的，索卡洛廣場也存在著女性主義者、同性 

戀權益圑體、宗教團體、計程車司機、警察、龐客搖 

滾歌手、護士、薩帕塔(Zapatista)革命運動人士、學 

生、教授、各黨的民意代表，這些人都各自有著特別 

的提議與訴求。在索卡洛廣場，每年的九月十五日大 

眾會慶祝墨西哥的獨立紀念日。

最後，光之雕塑借鏡了歷史上許多的大規模燈光秀。羅札 

諾一漢墨(Lozano-Hemmer 2002)，特別受到施佩爾(Albert Speer) 
在一九三五年的某件作品的啟發，即為納粹活動所建造且惡名 

昭彰的「光頂」(light dome)，主張「在施佩爾的權力奇觀下， 

人們就像探照燈一樣，只是道具」。相對於這類目標是極大化對

「大眾」的影響，並且由中央控制的奇觀，羅札諾一漢墨的焦 

點是利用媒介網絡在公共空間中重新分配社會能動性。如他之 

後所述：「我嘗試納人互動性，進而將脅迫轉變為親密」 

(Lozano-Hemmer 2003)。相對於他口中的「邪教似的娛樂活動， 

其作用就是要製造過量的感受，喚起虛假的整體，或者做為暴 

動發生的情境」，羅札諾一漢墨的想法是要創造一個「動態的集 

會廣場」(Lozano-Hemmer 2003)。

實現這個想法的關鍵，就是促進廣泛的公共參與。這不是
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圖6. 2 :羅札諾一漢墨之「對應建築之四：光之雕塑」的介而。

照片由瓦爾加斯(Mart in Vargas)拍攝

從上面控制的奇觀，這個研究利用網際網路去中心化的力量，

賦予參與者對大規模公共空間(就算只是暫時)的干涉能力。照 

理說，相較於街道，這個計畫在「網絡」的層次上較為成功。

胡赫塔莫(Huhtamo 2000: 108-11)提到：「在真實生活中的空間 

中，給予所有網路使用者機會，去創造一個大型的展示品，完 

全顛覆7傳統燈光秀的邏輯」。網際網路也促成哈伯瑪斯式的公153 
共領域的出現，也就是以政治為取向的參與式空間©。然而，

®羅札諾漢墨寫道：

光之雕塑的網頁為參與者自動創造了網頁，並提供發表意 

見的園地，讓人們能透過獻詞、詩句、政治立場等，將自 

己的作品個人化。這些發表意見的空間並未受到檢查，這
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儘管相較於「正式」的編排，使用者透過網路控制探照燈，創 

造了更多元且異想天開的燈光秀，但是在「街道」的層面上， 

人們經歷光之雕塑時，還是先認為它是一個奇觀。

公共空間的參與元素在羅札諾一漢墨的另一件作品「體• 

映•戲」(Body Movies, Relational Architecture 6)中實現得較為成 

功，這件作品首先於二OO—年在鹿特丹市中心的劇院廣場 

(Schouwburg Square)中展出©。「體•映•戲」利用大規模的影 

像，包括在鹿特丹、馬德里、墨西哥與蒙特婁等城市的街頭拍 

攝的人像，羅札諾一漢墨利用機械控制的投影機，將這些影像 

投射在派瑟戲院(Pathe Cinema)的正面。然而，因為從地面的氙 

氣燈射出的強烈光線穿透了畫面，使得所有人像都變成透明 

的。只有當人們穿過廣場時，行人的剪影才會「揭露」出投射 

上去的影像。這強調了「參與者」的實際出現，在限制「體• 

映•戲」成為抽象奇觀上，身體扮演著相當重要的角色。「體• 

映•戲」較為著重於創造一個戲謔式的公共空間。這改變了「互 

動性」的本質，一般而言，互動性偽裝成從各個已知結果的選 

項中進行選擇，變成一個有更多空間的抉擇，偶然與不可預測 

性扮演著更重要的角色。單一使用者操控了機器或製造了他人

的作法其實相當勇敢。因為薩帕塔獨立運動者當時在網路 

上相當活躍……我説服了政治人物相信：如果我們檢查這 

些言論，這個作品就只是個檢查，政治人物需要停止對一 

般公共抱持著家長式且居高臨下的姿態，並且相信人們會 

發展出有意思的文字。當然，我們得到許多來自薩帕塔獨 

立運動者的言論(感謝他們！)，但是也有求婚告白、足球 

比分等等。重點在於：這些言論是掌控公共空間的重要層 

面。(於二OO六年三月二十四日與作者的私人訪談)

© 「體•映•戲」後來於二OO二年在里斯本、林茨(Linz)、利 

物浦等城市展出，並在二OO六來到香港。線上影像檔案的網址是： 

www.fundacion.com/at/rlh/vico/bodymovies.html

http://www.fundacion.com/at/rlh/vico/bodymovies.html
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能夠看見的再現，不同於左述這種「輪流」的邏輯，「體•映• 

戲」可供許多人同時參與。參與者可以藉由改變與建築物之間 

的距離，來改變其剪影的大小，他們可以創造出高度從兩公尺 

到二十五公尺不等的剪影。以照相為基礎建立的追蹤系統會即 

時監視所有的剪影。當所有剪影遮蔽了特定景象中的所有人 

物，就會揭露整張圖片，控制電腦就會馬上換成投射令一張圖 

片。這個複雜的介面在個人參與與集體互動之間創造了一個細 

緻的平衡，同樣也在主動參與以及反省思考間創造了平衡。當 

在進行「即時」互動時，「體•映•戲」並非只是強調「當下」， 

而是讓更多不同時間性(temporality)能夠發生。

或許，「體•映•戲」最為特別的部分，就是讓之前彼此不 

相識的人們在來到廣場，在發現這個裝置之後，能夠藉由集體 

編排位置，進而影響該空間的氣氛，並且一同玩樂。在這裡我 

們值得回顧班雅明的論點，他認為電影院在現代都市中帶來的 

基進衝擊，如同建築，事實上，是依賴消費當時的「分神的」 

(distracted)狀態。由於電影的影像是作用於意識的邊緣，使得它 

可以避開每個都市居民的習慣性防護罩，這個防護罩是要保護 

人們免受都市生活中過量感官需求所害。「體•映•戲」也有著 

類似的線性型態。路過者不知道應該怎麼使用這裝置；介面讓 

人驚訝，但卻無法讓人立即瞭解。習慣因為進行實驗而被中斷。 

進而出現了意料之外的結合。

相較於九一一事件的官方發言中，對陌生人的猜疑與懼 

怕，「體•映•戲」歡迎自發的聯盟，這將讓真正的公共遭遇(也 

就是桑內特指涉的陌生人相遇方式)非常難忘。這類介人公共空 

間的高明手法，與偏向捏造的「媒介事件」二者，形成了明顯 

的對比，在後者中，媒介使用自發性來吸引觀眾，但是卻同時 

也限制了自發性，以求盡可能降低「什麼事情都沒發生」的風
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154

圖 6. 3:羅札諾-漢墨的「體•映•戲 j(Body Movies, Relational 
Architechture 6) »大型互動裝置，會顯示出超過一千兩百幅 

人像，這些人像會在路過行人的剪影間出現。第一次展出是由 

V2裝設於鹿特丹的劇院廣場。本照片由史普力拍攝Oan Sprij)

險。與其說它支持「操控學的」(cybernetic)目標(也就是資訊的 

速度與透明性)，不如說「體•映•戲」成為情感經驗的基礎， 

這些經驗能夠维持反身性公共互動。「體•映•戲」將關聯空間 

的開放性當作起點，發展出一個動態和參與式的社會空間。如 

同莊凱瑞(Druckrey 2003)所言：

這是在召喚某種「主動參與」並不是副帶產物的社會 

空間，而是在創造動態集會廣場時所衍生的力量，在 

這個社會空間中，所有地位是建立在一個開放體系之 

上，該體系破壞了先前的階層體系，並且消除「公眾
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是同質化的」、「媒介不是烏托邦式地球村的先驅」、 

「互動性也不是購物者的止痛藥」等概念。

追求此種軌跡的藝術至今仍相當稀少且被邊緣化。「可改變155 
的」、「可反應的」與「智慧的」且享受著精密新媒介的建築，

更常被用來生產奇觀以及促進而非批判個人消費。儘管許多城 

市開始出現給「遊牧居民」創造空間的實驗性區域，他們還是 

被偏限於高度控制的區域之中，例如主題遊樂園、購物中心， 

或者如搖滾音樂會與舞會等「事件」。然而拒絕去認知有限的改 

變可能性，反而將會有助於防止改變的發生=羅札諾一漢墨「具 

有限制的」遊戲可能會被情境主義國際的成員所嘲弄，因為情 

境主義者希望出現完全沒有限制的遊戲，進而徹底地轉變生 

活，因此，他們也可能同意現在的狀況還不足以發生全面性的 

革命。對於較不純粹的政治感興趣的人，改變當代文化需要改 

變主流的社會關係，這關係是由科技影像所支持的。形塑在公 

開場合與他人接觸的新方式的實踐，都是任何一種改變的關鍵 

要素。
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玻璃屋 7
早

沒有人會在大片的玻璃上發現任何美麗的特質。 W1
(Lucy Oninsmith 1877)

玻璃帶來全新的時代。

(Paul Scheerbart 1914)0

第一次世界大戰前夕，建築師陶特(Bruno Taut)為科隆的工 

藝聯盟展覽建立了一座「玻璃館」(Glass Pavillion) »這座玻璃館 

的外牆以玻璃磚製成，玻璃館頂則形似晶體，而陶特打算將這 

座玻璃館當成新文化的先驅。亭內題刻有一位具遠見之作家希 

爾巴特(Paul Scheerbart)的妙語，如「我們對磚瓦文明感到抱 

歉」、「彩色玻璃瓦解仇恨」、「玻璃帶來全新的時代」(引述自 

Frampton 1982: 93)。一九一四年，希爾巴特出版專論《玻璃建 

築》｛Glasarchitektuf)'這本專論大大影響了歐洲建築界前衛派的

O Orrinsmith 1978: 64-65 :希爾巴特(Scheerbart)的話，引述自 

Frampton 1982: 93.
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眾多主要人物，包括陶德一九一九年，陶德聯合貝恩(Adolph 
Behne)以及格羅佩斯(Walter Gropius)等人發起「玻璃鏈」(Glass 
Chain)@運動希爾巴特(Schecrbart 1()72)頌揚玻璃建築固有之 

「開放性」這個全新的可能性：

為了提升我們的文化，無論喜歡與否，我們不得不改

變建築；只有我們讓住所擺脫原有的紂閉特色，改變

才可能發生，然而，只有透過玻璃建築的引進，我們

才能讓住所擺脫原來的封閉，玻璃建築能讓日光、月

光、星光照進屋內，光線不只是透過幾扇窗戶，也透

過所有的牆壁進入屋內，而這些牆壁皆是由彩色玻璃

製成。

希爾巴特對閃閃發光的玻璃牆面住所之想像，可以輕易與 

「理性的透明性」產生連結，而這是荷蘭風格派、柯比意、一 

九二三年以後的包浩斯與蘇维埃建構主義(Soviet Constructiv- 
ism)所支持的概念。但是這個概念的尾聲，則偏愛用彩色玻 

璃展現其表現主義傳統。二者的連結解釋了玻璃建築的顯著 

特色：形形色色的建築師與都市理論學者，皆以玻璃建築做為 

社會變遷的催化劑。

在本章裡，我將探究關於透明性的社會價值之爭論，尤其 

是因為這些爭論涉及現代建築裡私人住宅正在轉變的概念。取 

代了希爾巴特所稱「封閉特色」的「開放性」的美學傳達了至 

今仍在發展的社會與政治意涵。正如鄂蘭(Arendt 1958: 28)與哈 

伯瑪斯(Habermas 1989: 9)等人所主張，古代社會及現代社會都

O 「玻璃鏈」運動或「水晶鏈」運動採用通信形式，參與成員有 

建築師及作家，共十四位：陶特採用格拉斯(Gias)為筆名。
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162有公與私的分類，不過這些分類以迥異的形態出現。十九世 

紀，私領域的概念擴大發展，為植基於私權與灌輸個人欲望之 

上的新興消費社會的政治協議奠定基礎。然而。二十世紀晚期 

之前，日益明顯的是，這種政治協議的條件有待重新協商。直 

接連結住家的電子媒介網絡，其所扮演的社會角色日益重要， 

這使得私人生活受到新緊急狀況的影響。在本章裡，我將列舉 

理由來證明，近現代對於玻璃建築的爭論，這為窗戶與螢幕的 

融合鋪了路，這種融合讓對私領域和現代主體性之間關係長期 

存在的假設，出現了問題。

壹、玻璃建築

雖然玻璃製造技術已有數千年的歷史，但是直到工業時 

代，玻璃才變成普遍的建築材料。從玻璃出現以來，其價格 

始終昂貴無比，只有權貴之家能夠使用，中世紀大教堂的彩 

繪玻璃窗則是這種特權的例證。文藝復興時期，法式雙吊窗 

出現了，這是當時最常見的住家窗戶樣式。一七五O年左右， 

玻璃拋光邁入機械化，玻璃開始用來建造大型溫室。重要的 

是，約從一八二O年代末期開始，巴黎拱廊街大量使用平板 

玻璃，這是平板玻璃首度大規模用於都市建築。覆蓋在玻璃 

内的鋼鐵框架形成了曖昧未明的「内部街道」，成為班雅明 

創作「拱廊街研究計畫」(Passagen-Werk)的靈感。玻璃建築 

可以讓内外空間的界線變得模糊，自此以後，這項能力就表 

現在公開展示的新模式生產，也表現在私生活相關的新可見 

性上。

不久後，玻璃及鋼鐵建築受到改造而躍上世界舞台，出現



!256 第三部分私人領域：從坡璃建築到實境節目〈老大哥〉

在各國輪流舉辦的國際展覽與世界博覽會，而這類展覽的數 

目日益增加。班雅明(Benjamin 1997: 165)將這種擬似宗教的集 

會巧妙地稱為「見證商品崇拜的朝聖之地」，這種集會需要大 

型建築物以展示工業商品及製造過程，也展示最新的科學發 

明與通訊技術。建築物的規模，證明了向大眾發聲的渴望曰 

益升高，希望在工業未來，將這些大眾吸納並收編為勞動者 

及消費者。無庸置疑地，史上最有名的玻璃建築是一八五一 

年派克斯頓(Joseph Paxton)為倫敦萬國工業博覽會建造的水晶 

宮(Crystal Palace)。威爾遜(Wilson 1988: 95)指出，這棟先驅建 

築利用四百噸玻璃建造而成，這個數字可謂前所未有，相當 

於一八四O年代英國玻璃總產量的三分之一。水晶宮發揮了 

莫大的影響力：在實際層面，水晶宮象徵了建築即為系統的 

融合概念，而這個概念是現代建築的核心©;在象徵層面， 

水晶宮在大眾的想像中代表著未來的建築。玻璃建築沐浴在陽 

光裡，周遭景觀一覽無遺，玻璃建築象徵了工業富足的承諾，

163對住在髒亂受污城市的勞動階級所許下的承諾。一八六五年， 

車爾尼雪夫斯基(Nikolai Chernyshevsky)出版著名小說《怎麼 

辦？》(What is to be Done?) '這本小說的女主角嚮往那適合革 

命社會的建築，水晶宮就是其原型：「這種建築早有先驅，那 

就是席登漢姆山丘上，以玻璃與鑄鐵建成的水晶宮」©。無獨 

有偶，一九◦二年，列寧(Lenin)也出版了同名書籍《怎麼辦？》 

(What is to be Done?} '概述革命的任務。玻璃建築的意象一再

©福林普頓(Frampton 1982: 34)主張：相較於特定形式的建築過 

程，水晶宮比較像是整體系統的進步，從它最初的構想、組裝、轉運， 
到最後的点立與拆卸」。

O派克斯頓的水晶宮在一八五二年被移至倫敦的席德漢姆 

(Sydenham)，並在一九三六年毁於火災。
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呈現出歐洲前衛派的革命意涵。

貳、透明性的政治

如果陶特一九一四年的作品「玻璃館」，主要是對玻璃象 

徵潛力的聲明，那麼貝恩主張，戰後玻璃文化的影響力，必須 

以其能夠引發社會變革的實際能力來衡量。

玻璃建築將帶來全新文化，此事並非詩人瘋狂的奇

想，而是事實。新的社會福利機構、醫院、發明或技

術創新與改良將不會帶來新的文化，但是玻璃建築將

帶來新的文化〔……〕。因此，如果歐洲人擔憂玻璃

建築可能變得不舒適，他們的憂慮符合事實。無庸置

疑，玻璃建築將變得不舒適，而這並非毫無好處，因

為首先歐洲人必須被狠狠拉離原有的舒適（引述自

Frampton 1982: 116-17）。

抨擊資產階級感受性的「舒適」（cosiness）成為建築界前 

衛派的主要重心，而貝恩這類的前衛派建築師，往往將玻璃 

建築與創造理性文明的啟蒙運動計畫相結合；對貝恩而言， 

「玻璃建築造成歐洲的精神革命，並且把野蠻自負且墨守成 

規的動物，變成了機敏優雅且思路清晰的人類（引述自Passuth 
1985: 23）。根據現代設計美學來定義歐洲「精神革命」的企圖， 

往往呈現出曖昧模糊的意涵；針對以理性設計為名的裝飾與 

裝潢所做的建築抨擊，往往被賦予「原始主義者」（pnmitivist）
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的投射❺。

到了一九二O年代之前，許多主要的建築師開始製作玻璃 

作品。格羅佩斯主張：「不久之前，玻璃建築還只是詩意的烏 

托邦，現在則變成了無拘無束的現實」（引述自Blau and Troy 
1997: 232）。然而，這大抵是痴心幻想。雖然一九二◦年代德 

國和荷蘭建有一些現代住宅，玻璃建築一般僅限於重要的公共 

建築和工業建築，只有零星幾棟玻璃建成的別墅做為添補。一 

九二五年，格羅佩斯設計的德紹包浩斯大樓（Dessau Bauhaus） 
完工，大樓裝有引人注目的玻璃帷幕牆面，而這類指標性建築 

被承認是未來的前兆，玻璃建築的不足並不能加以阻止。對季 

狄翁（Siegfried Giedion）而言（引述自 Mertins 1997: 234），格羅佩 

斯設計的地標建築之內外空間界線的模糊，等於是「跳脫文藝 

復興空間性的劃時代之舉」：雖然季狄翁以移動的觀察者之持 

續變動的觀點，取代了僵固的中心觀點來解釋這個轉變，但是 

其他人則更直接為透明性賦予明顯的政治意涵。梅耶（Hannes
164 Meyer，繼格羅佩斯之後擔任包浩斯建築學院院長）描述他參加 

國際聯盟大樓提案所作的設計（最後沒有獲選）時，他表示：

如果國際聯盟本意真誠，它就不可能把這個新型態的

社會機構，硬套入傳統建築的束縛裡。這棟建築物沒

有接待疲倦君主的會客室，只有乾淨衛生的工作室，

以之容納忙碌的各國代表；這楝建築物沒有秘密外交

的後門，只有正直磊落的人公開協商的開放玻璃間

❺我將引用一個著名的例子，而援引其案例則相當簡單。在《邁 

向新建築》中，科比意（Le Corbusier 1946: 133）寫道：「佈置……適合 

單純的種族、農民與野蠻人……。農民喜歡裝飾品，也樂於裝飾自己 

的牆面。文明人穿著剪裁良好的西裝，擁有畫架畫與書籍」。
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(引述自 Frampton 1982: 134)。

對梅耶而言，可見性的「衛生」等同於正直與健全的民主。 

錢尼(Sheldon Cheney)在其深具影響力的著作《新世界建築》 

{The New World Architecture, 1930)也在有關住宅空間重建的方 

面建立了一組相似連結：

我多次提到「開放」這個詞做為新住宅的理想。我不

僅單單易指其空間意涵，對我而言，這個字似乎表示

我們的物質生活及精神生活發生解放的過程。基本

上，以牆圍住的舊式房子是避難城堡般的建築，這種

建築被限制較小的空間所取代時，女性丢掉了大多數

的衣物，人的心靈漸漸擺脫了舊迷信、限制重重的舊

宗教、狹隘自私的舊動機，這將普遍出現，對我而言，

這似乎是計畫讓人類更健康幸福(Cheney 1969 : 272)。

對開放性與透明性的信念，形成建築現代主義的一個重要 

支柱。這個信念也支撐起代議民主制的現代政治理想，在代議 

民主制裡，媒介扮演的揭露角色以「第四權」❻的觀念而被奉 

為神聖，在提倡「開放」社會的崛起時，現代媒介和新建築的 

緊密聯繫可以用知名攝影師韋斯頓(Edward Weston)的一段話 

來扼要總結：

@羅文(Colin Rowe 1978: 4)將杜會對透明性的投入，視為是對第 

一次世界大戰帶來之恐懼的回應：「從威爾遜(Woodrow Wilson)對國 

際政治的希望到光輝城市(villc radicusc)只有幾步之遙。對於水晶城 

市與協商毫無隱瞞二者的夢想，在戰爭的洗滌之後，代表著對邪惡的 

排斥」。
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只有費盡努力才能強迫相機說謊，基本上，相機是誠

實的媒介。因此，攝影師比較有可能以詢問和交流的

精神來接近本質，而不是以自稱「藝術家」的無禮自

大來接近本質。當代的觐點是，新的生活以解決所有

問題的誠實取徑為基礎，不論這些問題是道德問題還

是藝術問題。建築物華麗虚飾的外觀、道德的虛偽標

準、所有種類的藉口和虚禮必須予以捨棄，也將予以

捨棄（引述自 Sontag 1979: 186）。

不過，建築和政治的透明性，仍舊受到未定結果的遮蔽而 

顯得陰暗。利用玻璃牆來取代文藝復興空間階級的方法（這是 

季狄翁對格羅佩斯的包浩斯建築之解釋），以及把不受限制的 

可見性等同於民主，這兩者之間的差別構成了這種兩難的政治 

利益。前者利用公/私界線的不確定性來宣傳新的空間複雜 

性，而後者傾向一種「過度曝光」，具有完全消滅私人空間的 

危險。由於現代人對監視限度的討論，往往不脫與住宅相關之

165隱私領域的劃定，因此現在要劃定這個門檻變得似乎越來越有 

問題。

參、住宅的隱私

中產階级住宅的「封閉特色」常常是前衛派設計為了「現 

代化」所抨擊的目標，而這種封閉特色需要以更精確的詞語來 

定位。由於資本主義經濟的成長漸漸消除私人住宅的生產功能 

和再現功能，因此歐洲的私人住宅「隱私」逐漸增加。正如哈
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伯瑪斯(Habermas 1989 : 154)所說，在資本主義的生產關係下， 

家庭失去了生產的功用和再生產裡的功用。工作場合和家庭旅 

館等中世紀家庭住宅的概要功能逐漸被專業化結構如工作 

坊、工廠、客棧、旅館©取代。然而，家庭失去特定的功用時， 

它卻也獲得其他功能，這是因為原先在公眾場合舉行的一連串 

活動重新分配到居住空間，而結果就是住宅內部空間大幅重新 

配置。

正如芒福德(Lewis Mumford 1973: 330)所指出，中古世紀的 

住宅缺乏功能分化的空間：

然而，在城市裡，公共機構家庭功能更健全的發展，

可以彌補居家內部空間的缺乏專業化。雖然住家可能

缺少私人烤爐，但是附近的麵包店或餐館就會有公共

烤爐；雖然住家可能缺乏私人浴室，但是附近有市立

公共浴室。

芒福德(Mumford 1973: 328-29)認為，隨著富貴人家私人寢 

室和私人廁所的發展，住宅的功能分化早在十三世紀就開始 

了。這些設施首先暗示了「十九世紀每個家庭都能擁有私人廁 

所這項奢侈品，或是奢侈的美國人要求在每間房間裝設私人廟 

所」。到了十七世紀，加熱和照明方面的革新，讓功能可以進 

一步劃分，廚房和餐具洗滌處分開，區隔實際的烹煮和器具的 

清潔，而廚房的社交功能重新分配到起居室和會客廳。睡眠和 

其他活動的區隔日益增加，用餐室不再用作睡覺的地方，臥室

O甚福德(Mumford 1973: 328)認為這個發展始於十四世紀早期， 

出現於製粉業、玻璃製造業與冶鐵工坊出現的時候，表示「家庭生活 

與工作之間最早期的分別，無論是在空間上還是功能上皆然」。
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也不再當作接待室。十八世紀前，專門的交誼廳出現了。封建 

時代的沙龍代表著家族(家世及其名望)，無關乎實際地點，而 

新式沙龍是可識別的房間，專門用來招待客人，並且舉行公共 

討論的空間，而除此之外，沙龍被視為是私人的空間。

功能分化的房間增加造成新式室内空間的產生，亦即用來 

流通的走廊。走廊讓人對隱私的渴望日益增加，房間首度不只 

是以掛簾隔開内外，而是利用可以關上的門將他人隔在門外 

隨著前廳和庭院等封建生活的共用空間漸漸縮小，以利家庭個

166別成員不同房間的擴大，住宅設計功能專業化的增加，反映了 

每個家庭成員的階級和性別角色。一棟擁有許多專門房間的房 

屋，變成社會分化的標誌。

雖然這種功能分化仍屬於富貴之家的特權，但是十九世紀 

時，人們對隱私的渴望說明了隱私成為社會生活日漸重要的一 

部分。芒福德(Mumford 1973: 328)認為，從建築到意識形態台 

乎邏輯的進展如下’•「睡眠的隱私、飲食的隱私、宗教和社會 

禮儀的隱私，最終是思想的隱私」。同樣地，哈伯瑪斯(Habermas 
1991: 49)認為，居家室内空間的調整顯示人們追求越來越多的 

隱私，而這種追求符合「內在主體性」的出現，這種發展在日 

記和第一人稱敘事等文學新形式找到文化的表達形式，這種發 

展替婚姻家庭曰漸親密所造成的社會關係帶來新的文化消費 

漸漸佔上風的心理小說後來成為敘事電影最具有影響力的模 

式，這種情況也讓内在主體性的優勢變得神聖而不可侵犯❽

®哈伯馬斯(Habermas 1991: 50)在闡明現代公私領域時，賦予丈 

學一個關鍵的角色，在這個範圍内，文學「寫實主義」的特殊形式創 

造了間接的經驗，讓「每個人都能加入文學的行動，並成為本身行動 

的替代品」。如貝克(Baker 1984: 52-53＞點出的，新文學形式並且讓自 

我與他者有所分離，並且要求自我的反思：「資產階級的論述權就是 

在原地控制……剛被内化的主體。 透過一個清晰且透明的工具性



第七章玻璃屋 263

以佔有性個人主義內在主體性為基礎之現代意義的隱私 

出現，符合傅柯所指的現代「規訓」社會「引人注目的」權力 

形式」之轉變。正如哈伯瑪斯(Habermas 1989: 49)指出，雖然歐 

洲的封建制度缺乏公私之間的現代對立，然而封建主義乃依賴 

公共屬性，即哈氏所稱的再現之公共性。這種權力是根據君主 

的「雙重形體」(double body)(同時是物質形體也是象徵形體， 

統治者將自己展示為更高權力@的化身，平民百姓被召喚來觀 

看展示，而在平民面前展現得偉大莊嚴則極其重要。這類公開 

展示不只包括宮廷儀式，還包括現在所認為的「私人」奇觀， 

如君主用膳或起床。正如烏勒文(Wlewyn)指出：

從凡爾賽宮開始，皇家臥室變成皇宮裡的第二個核 

心。如果誰在此發現床擺得像舞台一景，並且放置於 

平台上，以柵欄與觀眾區隔開來，這之所以如此是因 

為事實上這個房間是起床和就寢的日常儀式場景，最 

私密的事情提昇至公共重要性(引述自Habermas 
1989 : 10)

由於社會和國家變得越來越不同，過去擁有「再現之公共 

性」的封建權力(君主、教堂、貴族)開始瓦解，這創造了政治 

正當性的嚴重問題，並且促成公與私的全新配置，這種配置是 

政治現代性的特色。柯普潔(Copjec 1993: 174)將正當性的危機

語言，從内部論述外在世界不僅是可能且必要的，並可能將他人反映 

為他者，更潛在的狀況則是：主體現在得以(且必須)以同樣的方式反 

思本身」。

®這個特定權力體系的另一個面向就是進行體罰，傅柯詳盡地描 

述了它恐怖的樣子，在懲罰時，罪犯的身體被印上標記，並成為君主 

的所有物。
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發展為一個有關封閉的問題意識：

國王的形體從前界定了國家的疆界，而因此封閉了屬 

於它的一套主體。那麼在破壞國王的形體後，人們要 

如何建構現代國家？

167 支撐起封建權力的支配統治的人際關係遭到汰換，而傅柯

稱為規訓權力之更抽象的機制則興起。在規訓社會裡，國王的 

政治角色漸漸代表「人民」(the people)這個集合主體，而主體 

共同的清晰性質取代了皇室所具有「再現之公共性」的象徵功 

能=傅柯(Foucault 1980: 152)強調了在盧梭的政治哲學中所能看 

到的將民主基進地等同於社會和自我的完全透明：

這是個關於透明社會的夢想，社會的每個部分都清晰 

可見，夢想著黑暗、皇室權力的特權、財團的特權、

失序混亂所建築的區域都將不復存在。夢想著人人皆 

能夠不分尊卑地看見整個社會，人的心靈可以相互溝 

通，他們的眼光不受阻礙所堵塞，人人都能各抒己見。

為了讓「人人都能各抒己見」，規訓社會需要知識新型態 

的配置，而這些知識新型態仰賴測量、測試、分類、量化的新 

科技。這是「統計社會」出現的開端，而統計社會能夠將個別 

差異加以分類，並且在都市大量人口裡強制實施正常與異常的 

疆界®:依照柯普潔之言，這也是身份認同抽象形式的基礎， 

讓國家和主體為連續一體的想像終止，市場關係延伸所造成公

®參見第二章。
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領域的深刻轉變符合了抽離「真正」身份認同而進人家庭的私 

領域®。根據阿希葉(Aries 1962: 402)所言：

勝利的不是個人主義而是家庭。不過家庭前進的量就

等同於社交性的撤退幅度，這就好像現代家庭試著取

代舊社會關係(這些舊關係逐漸失去作用)，以免人類

遭逢難以忍受的道德孤立。

隨著「家庭退至自身」，新形成的隱私性於焉形成，這是 

哈怕瑪斯(Habermas 1989: 154)所稱的父權制婚姻家庭之特色， 

其基礎是中產階級家庭從資本主義經濟的生產功能所取得的 

推定自主權。無庸置疑，家庭與工作的截然劃分是個想像；一 

方面，由於資本主義生產關係支撐了私領域的存在，因此公私 

生活相互界定；另一方面，資本主義的再製需要家庭再製的不 

支薪勞力。然而，家庭漸漸失去了經濟職責，導致了某些新的 

矛盾，私領域的自治權，不再來自對生產來源的掌控，也不再 

來自教育和衛生保健等個人形構的各個方面。責任轉移到國 

家，並且帶來許多危險和權力的議題，這種移轉意味著消費能 

力漸漸成為私人自主權的主要決定因素。哈伯瑪斯(Habermas 
1989: 156)所強調的弔詭是家庭的「去私有化」，有效且廣泛地 

被體驗為「加強的隱私」。這支持了十九世紀公私領域逐漸的 

兩極分化。由於私領域變成個人意見(與公眾意見截然劃分)的 

空間，而且私人自由主要表現在消費的選擇。女性普遍不被納 

人正式的生產型經濟，這種排斥現象在現代社會形成公私空間 

特定的性別化，居住於室内空間的新家庭生活，與中古世紀公

168

<D鄂蘭(Arendt 1958: 46)點出了傳統與中世紀社會中，公共(而非 

私人)關係是「眞正」的認同出現的場域。
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有的形式截然不同。人和家庭维持「長久的親密關係」與住宅 

裡個別家庭成員逐漸的「孤獨化」相比©，公私領域的兩極分 

化也滿足了中產階級的盲目迷戀，亦即班雅明(Benjamin 1999b: 
8-9)所稱的「室内繽紛萬變的光影幻景」(phantasmagoria of 
interior) °

對個人而言，住宅首次與工作場所相對立，前者將自

己建構成內部空間，而辦公室則為補充。在辦公室裡

必須處理現實個人需要的家居室內空間來維持幻

想，因為個人並不打算讓商業考量影響社會考量，因

此這種需求越加迫切。在私人環境的形成過程裡，兩

種考量都被排除在外，由此，室內繽紛萬變的光影幻

景出現了，對個人來說，這種光影幻景代表了宇宙。

在室內，値人將遠方與古老的事物予以結合。人們的

客廳就是在世界這個劇場中的箱盒。

班雅明強調，私人住家封閉且自給自足的程度呈現了正在 

發展的資本主義社會裡的補償功能。正是由此觀點出發，前衛 

派所倡議的「開啟」住家可以呈現出基進改革的特色，而這些 

提議讓資本主義失去從前的支持。然而，中產階级家庭生活的

©巴德(Bahrdt 1961)精準地概述了資產階級家中隱含的價値：

家庭生活的内化與培養；家庭生活包括對最親密的物質環 

境進行有意識的形塑；家庭持有並且利用敎育的方式；知 

識交流是人們與親屬之間的普遍與整合生活形式；其宗敎 

生活較仰賴家人，而較獨立於敎會；個人的情色：自由選 

擇結婚的對象，在最終的階段，就算父母都沒有否決權， 

上述這些都是私領域擴張後的典型現象，同時，也是資產 

階級文化與道德擴張的狀況。
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宗旨在十九世紀達到巔峰時，可以隱居在住家私人空間的觀念 

面臨新的挑戰。希弗布希(Schivelbusch 1988: 174)指出，新的服 

務網絡(如天然氣的供應)漸漸破壞住家空間和意識型態自主 

權的方式，住家人夜休息時，關閉街道上的天然氣供應之慣例 

其實是心理的安全措施，而不是實際的安全措施。藉由緊閉住 

家而隔絕了城市，象徵了家庭重新取得權力。正是私人住家建 

構封閉空間的能力，才會面臨二十世紀建築與媒介新形式聚合 

的漸增壓力。

肆、住家的轉變

一九二六年，俄國知名導演艾森斯坦(Sergei Eisenstein)至ij 
了柏林，在此拍攝了備受讚揚的史詩電影〈波坦金戰艦〉

(Battleship Potemkin)。艾森斯坦和固定合作的攝影師堤塞 

(Eduard Tisse)下榻海斯勒飯店(Hotel Hessler)，一九二O年代， 

海斯勒飯店快速崛起於柏林，是新式鋼鐵玻璃建築的範例，引 

人注目。這個經驗啟發了艾森斯坦的靈感，，他為未來可能拍 

攝的電影快速寫下一些筆記，就是後來廣為人知的「玻璃屋」 

計畫©。一九二六年當演員碧克馥(Mary Pickford)和范朋克 

(Douglas Fairbanks)造訪莫斯科時，艾森斯坦與他們討論這項計 

畫；一九二八年，艾森斯坦又來訪莫斯科的科比意商談這項計 

畫。一九三O年當艾森斯坦在好萊塢尋找適合派拉蒙電影公司

169

® 參見麗坦與維拉(Leyda and Voynow 1982: xii)。布拉可娃 

(BulgaKowa 2005)紀錄道：艾森斯坦到〈大都會〉的拍攝現場去探望 

梁(Lang)，並説道：「玻璃屋不僅是對梁的電影的爭議性回應，也是 

針對陶特與凡德羅(Mies van dcr Rohe)等人的玻璃建築」。
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製作的電影主題時，《紐約時報雜誌》{New York Times Magazine} 
有篇文章吸引了艾森斯坦的目光，該文是報導建築師萊特 

(Frank Lloyd Wright)的玻璃大廈計畫©，艾森斯坦受到啟發 

後，重新回到之前擬好的概念，並為「玻璃屋」電影計畫擬定 

新的大綱⑫，第一版的電影劇本是喜劇劇情，描述移動式攝影 

機可以觀察到玻璃大廈居民所看不見的情形，這個版本屬於心 

理社會劇=其中包括電影序幕「玻璃交響曲」和五個敘事部分， 

這五個部分是艾森斯坦想像住在玻璃大廈裡的人們可能會經 

歷的社會生活。劇情翻轉了透明性的新情況，以及突然之間可 

以看見先前隱藏的許多事物。第一部分的標題是「我們沒看見 

彼此」，原因就如艾森斯坦的潦草筆記所寫，玻璃大廈居民「並 

不想看見彼此」；第二個部分利用一位詩人「前來開啟我們的 

眼睛」來代表發生的改變；在第三個部分，居民開始注意到彼 

此，不過「效果正好相反，他們在彼此間築上牆」，而詩人發 

表了慷慨激昂的演說，最後結果是一個「裸體」協會成立了： 

在第四個部分，居民開始「利用」他們可以看見彼此的事實， 

但是出現了反對裸體的「裁縫師」團體，「競爭則變成了戰爭」； 

第五個部分詳述「陰謀、陰謀、陰謀」的興起，以及詩人最後 

自殺身亡：艾森斯坦的筆記做出結論：「不破壞房子就無法繼 

續」。

雖然卓別林(Charlie Chaplin)認為這個劇本很出色，派拉蒙 

電影公司卻駁回這個提案；不過，終其一生，艾森斯坦都未忘

©布拉可娃(BulgaKowa 2005)的書中紀錄艾森斯坦將剪報貼在他 

的日記上，並寫道：「這就是我在柏林發明的玻璃摩天高樓」。

©艾森斯坦在一九二八年就曾經修改原先的「玻璃屋」概念。此 

處的引文郝是來自筮姐與維拉(Leyda and Voynow 1982: 45)筆記中的 

篇章。
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懷這個構想，艾森斯坦先前的學生蒙塔古(Ivor Montagu 1969: 
102)後來回憶艾森斯坦對視覺可能性的著迷：

攝影機可以用任何角度呈現他們(玻璃大賓的住

戶)，我們可以立刻想像，在這個場景裡的任何角度

都十分豐富且多元。

一九四七年，亦即艾森斯坦去世前一年，艾森斯坦再度回 

到「玻璃屋」電影計畫，這次則是要結合立體電影，詩人自殺 

場景寫於馬雅可夫斯基自殺事件發生隔年，象徵蘇维埃前衛派 

最終的式微，以及史達林主義的恐怖加劇，這幕自殺場景利用 

立體觀視，以給予震撼的效果。

雖然艾森斯坦從未真正拍成「玻璃屋」這部電影，但是艾 

森斯坦將城市人□密度融合所造成的社會生活及性慾的新配 

置等同於建築的透明性，而這種同一化在電影裡一再出現，最 

著名的例子是希區考克的〈後窗〉(Rear Window 1954)，這部電 

影把艾森斯坦具有共同意義的劇情重新定位在個別觀察者一 

窺陰癖的心理社會層次；一九九九年，荷蘭電視節目製作公司 

安德莫勒公司(Endemol Entertainment遠新改造這個概念，製作 

一齣名為「黃金籠」的實境遊戲節目，接著，安德莫勒公司出 

售版權，節目名稱被改為〈老大哥〉(Big Brother) ＞通行全球 

且收視極佳©。

艾森斯坦首度在柏林構思「玻璃屋」電影計畫時，約在 

此同時，柏林的居民班雅明開始他不朽的「拱廊街」計畫， 

而在他往後的人生歲月裡，這項計畫也一直佔據著他的思

170

©參見第八章。
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緒。這兩項計畫的相似之處不僅在於兩者都未完成而已，而 

是這兩者皆受到希爾巴特(Scheerbart 1972: 41)口中的消除「居 

住空間的封閉特色」之必要所影響。在一九二九年，班雅明 

發表了探討超寫實主義的文章，他在文章裡頌揚玻璃建築的 

革命屬性：

住在玻璃皇裡是出類拔萃的革命美德。那也是一種陶

醉，一種我們極需的道德表現癖。關於個人生活的抉

擇曾經是貴族的美德，現在卻漸漸變成新興小資產階

級的事情(Benjamin 1999a ： 209)。

對班雅明而言，玻璃建築說明了現代與十九世紀典型中產 

階級住家擁擠的居家氛圍在根本上的斷裂。在普遍討論社會革 

命和剝除中產階级虛偽面具的背景下，玻璃建築為革命意識需 

要的整體改變提供了強而有力的象徵。在〈經驗與貧困〉 

(Experience and Poverty 1933)裡，班雅明(Benjamin 1999a: 734)詳 

細闡述他的立場：

如果你走進一八八O年代資產階級的房子裡，雖然房

子散發出舒服傭懶的氣氛，但是你最強烈的印象可能

是「這個地方與我無關」，事實上，你跟該棟房子確

實毫無相關，因為處處都留有星主的印記，包括壁爐

台上的裝飾、扶手椅上的椅罩、窗戶的透明性、壚火

前的屏風，布萊希特的簡語適合這個情況：「抹去痕

跡！」這句簡語是他《給城市居民的讀本》｛Reader for
City-Dwellers｝第一首詩的疊句。

抹去痕跡：現在希爾巴特已經利用玻璃達成，包浩斯
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則用鋼鐵完成了任務。他們建造了難以留下痕跡的住

宅，「它依照前述內容而建成」，希爾巴特表示，二十

年前，「我們的確可以討論『玻璃文化』」。新的玻璃

環境將完全改變人類。現在只希望新的玻璃文化未來

不會面臨太多敵人。

對班雅明(Benjamin 1999a: 734)而言，至少在他較為樂觀的 

時候，玻璃建築是革命的預兆。這從他賦予玻璃某些特質的方 

式就可以做為例證：

玻璃這種材料堅硬而平滑，任何東西都無法固定上

去。這個事實絕非巧合。此外，玻璃十分冷肅，玻璃

製成的物品都不具有任何氣息。一般而言，玻璃是秘

密的敵人，也是財產的敵人。

在這段話裡，班雅明不只把玻璃連結到資產階級暴露的偽 

善和對商品拜物主義之否定，而且重要的是，他結合了新媒介 

的動力；藉由簡要地整理他的文章〈藝術品〉之要旨，我們可 

以清楚看見最後一個連結，在這篇文章裡，班雅明將藝術品氣 

息特質的毀壞歸因於攝影機帶來的「技術複製」(technical re- 
producibility) °靈光的毀滅是消除「距離」的作用，並以攝影171 
機帶領複製客體「靠近」大眾的可能性來表示。班雅明認為， 

這種毀壞為重「使用價值」而輕「崇拜價值」的影像之社會關 

係帶來劃時代的轉變，並藉此創造以政治為基礎來重建美學的 

潛力©。在指出玻璃物體缺乏氣息時，班雅明把玻璃建築置放 

在類似的進步作用上：如同攝影機一樣，玻璃的功能是消除文

很若要關於此論點的更深刻討論，參見McQuire <1998: 187ff)。
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化傳統，尤其是消除家庭空間根深蒂固的社會關係。班雅明採 

取策略來連結建築透明性和攝影及電影等新媒介，這種策略連 

結為瞭解窗戶與螢幕之間的連結奠定理論基礎，而近年來這種 

連結越趨明顯。如果就像班雅明所認為的，氣息的缺乏是空間 

曖昧性的功能，而空間曖昧性起因於獨特性所賦予的距離消 

失，玻璃牆則加重了這種情況，讓房間的界線跟家的界線一樣 

變得不穩定。

伍、光之牆

玻璃建築的提倡者裡，很少有人能比科比意熱情。《邁向 

新建築》(Towards a New Architecture, 1923)—書開頭就將建築的 

倒退和工程的「活力」(virility)並列，將建築回應機械科技的 

必要形成一種「道德健康」(moral health)的問題。對科比意來 

說(Corbusier 1946: 17)，核心問題在於「人活在舊房子裡，但是 

他們尚未想過建造適合自己的房子」。藉由讓建築材料、制度 

建設、新制度合乎標準來克服缺點，結果產生大量製造的「家 

庭工具」：

一悚房子不再是堅固建造以對抗時間和毀壞的東

西，也不再是展示財富的昂貴奢侈品。房子將成為工

具，就像汽車渐漸成為工具一樣(Corbusier 1946: 245)。

科比意(Corbusier 1964: 24-32)將生理健康和道德健康結合 

現代主義美學的抱負指出了他朝兩個方向努力，其中一個方向 

是邁向居家室內空間的轉變，另一方向則是邁向城市本身的理
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性化⑬。柯比意將房屋稱為「用來居住的機器」，其中一個重 

耍面向就是供應越來越多的光線和空氣：「曰光幾乎不會照進 

你的屋内，你的窗戶難以開啟，屋内沒有任何通風設備讓空氣 

對流，房子裡的空氣跟餐車内沒什麼不同」(Corbusier 1946: 89, 

107)。科比意提倡橫式窗戶，結果他與先前的導師佩黑(August 
Perret)發生公開論戰⑬，佩黑譴責盧斯(Adolf Loos)和科比意等 

年輕建築師發展出的派別，與他們先前攻擊的想法相當接近， 

科比意則激烈表示，豎式窗屬於舊式建築，雖然承重的牆限制 

了橫式窗口的大小，但是鋼筋混凝土不只能夠允許更大的窗 

戶，而且窗戶安裝的位置也更有彈性。

這場論戰最有意思的方面不在於佩黑和科比意宣稱各自 

喜好橫式窗或是豎式窗，而在於他們的論點中所呈現出的兩種 

空間感。正如雷克林(Reichlin)所指出，佩黑為豎式窗賦予了人 

文主義的理論依據：

豎式窗為人類提供了框架，它符合了人類的外型 

〔……〕，垂直線條是直立人類的線條，也是生命本 

身的線條(引述自Reichlin 1984: 71)。

相反地，科比意將論點拉離佩黑的人文主義觀點，並且將 

它重新定位在現代媒介所創造出的新社會空間，最後他藉此方 

法為橫式窗平反。一開始，科比意就認為，比起橫式窗，豎式 

窗其實讓室外的視覺連貫性變得破碎。科比意提到自己一九三

172

®羅文(Rowe 1978: 93)強調了下列二者的矛盾之處：科比意在空間 
上相當複雜的家庭，也即他本人提出在空間上相當單純的都市生活0

®意見的交流刊於一九二三年的《巴黎日報》(Pork Jowr⑽/)，參 

見雷克林(Reichlin 1984: 65-78)。感謝安特威爾(Suzie Attiwill)讓我注 

意到這篇文獻。
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二年的建築作品「曰內瓦別墅」(Geneva Villa)時(其中一個他最 

早期使用大型橫式窗的設計作品)，他表示：

十一公尺長的窗戶將戶外的廣闊帶進房間裡，亦即湖 

景的純淨無暇完整性，包括其狂暴的情緒或閃閃發光 

的平靜(引述自Reichlin 1984: 72)»

為了證明橫式窗可以引入更多光線，科比意引用某位攝影 

師的座右銘：「在(裝有橫式窗的)第一間房內，你必須讓底片 

曝光率低於四分之一」。對科比意而言(Corbusier 1991: 56)，這 

句話解決了這場爭論：「我不再漂浮於個人觀察的近似值裡。 

我正面對的是對光有反應的感光底片」。攝影機確切證明了經 

驗所表明的事，不需要多做說明。不過，攝影機的效用並不隨 

著提供光量的客觀證據而結束。它很快就變成以窗戶為牆的房 

子的有力象徵。對科比意來說(Corbusier 1991: 132-33):

如果你買了一臺攝影機，你就下定決心要能夠在巴黎的

黃昏裡，或是在綠州中閃閃發光的沙子裡拍照：你要如

何做到？使用光圈。玻璃牆和橫式窗準備好要被任意當

成光圈。無論何處，你可以讓光進到攝影機裡®。

雖然橫式窗能讓更多光照進屋内，但是它只是完全消弭牆 

壁的中途站。到了一九三O年，科比意(Corbusier 1991: 38-40)
主張：［有了強fts的混凝土，你就能完全擺脫牆壁。〔... J如

果我想要，我可以在建築物的所有表面裝上窗戶。消除牆壁的

©在別處，科比意(Corbusier 1964: 44)記述到透過；玻璃踏」去 

控制光線的流動，……，並且搭配「隔板以隨意阻隔光線」。
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承重功能改變了住宅的本質和窗戶的功能，「房屋的真正定義 

由此出現：環繞在各樓層的舞台〔……〕周圍的是光之牆」(引 

述自 Colomina 1994:7)。不久，科比意(Corbusier 1991: 65)就承 

認「橫式窗和最終的玻璃牆已帶領我們來到截然不同於過去的 

地方」。有了玻璃牆，家家戶戶皆有可能成為玻璃屋，過去做 

為中產階級室內空間特色的實際封閉感，現在面臨了變成純粹 

懷舊的參考點之風險®。

隨著玻璃取代了住宅的牆壁，攝影機的隱喻則取代了其空 

間概念。柯蘿蜜娜(Colomina 1994: 311-12)指出，科比意風格的 

房屋變成用來構成一個景觀的可移動盒子®，就像攝影機，它 

可以瞄準任何地方，並且將風景轉換成影像。依柯比意 

(Corbusier 1991: 136, 139)之言：

房屋是從地面升起的箱子，長橫式窗讓房屋四處充滿

孔洞並且不受阻礙。〔……〕在法國普瓦西(Poissy)的
鄉村風景裡，它就是位在適當的位置；不過，若是在

法國的比亞里茲(Biarritz)，它就會變得相當宏偉。

〔……〕我應該將同樣一楝房屋蓋在阿根廷美麗鄉村 

一隅，我們應該在牛隻不斷吃草的果園高草叢裡建造 

二十楝房屋。

這種將窗戶與攝影機相提並論的說法有著更廣泛的共

173

®這個軌跡不只是玻璃結構的作用，也藉由内在價値的自由安 

排，而這是由盧斯(Loos)深具影響力的「空間平面」(Raumplan)所支 

持的概念。

@柯蘿蜜娜(Colomina 1994: 311 -12)主張：「房屋為了拍照而建立 

的體系。決定照片之本質的是窗户［……］如果窗户是鏡頭，那麼房屋 

本身就是指向自然的相機」。
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鳴。如果，正如雷克林(Reichlin 1984: 74)所主張，佩黑為豎式 

窗所作的辯護屬於文藝復興時期所建立的人文主義再現空 

間，那麼科比意所提倡的橫式窗就是屬於建築漸漸脫離了線性 

觀的絕對空間：藉由解開觀看觀點的僵固性，科比意大量生產 

的房屋機器進人了法抹滅地形塑了現代經驗之「影像的領 

域」。科比意風格的房屋就像是一種取景器，架構了風景並將 

之系統分類成像是明信片一般。由此開始，就如米契爾所言， 

這只是邁向能夠「通向任何事物」的當代電子窗戶之一小步。

對科比意而言，建築透明性的重要性不僅是美學和衛生方 

面：最重要的是，它象徵了迷信和非理性的終結。對理性住宅 

的信念會透過他的作品而產生理性社會的進展，這種政治道德 

面向將我們帶回班雅明所辨別，而艾森斯坦將之編成劇本的玻 

璃建築之「革命性優點」。對科比意來說，選擇十分明確清楚： 

建築或是革命®。

其他的論點則較不具說服力。「開放性」乃是合法的政治 

檢視(political scrutiny)之必要條件導致了一種對於可見性的集 

權主義式要求，這點清楚地標示出了一個寓居於建築與政治透 

明性的結構性兩難。

陸、冷酷無情的光

對玻璃建築的批評與其崛起同時擴張，杜斯妥也夫斯基

®這是《邁向新建築》的結論句，科比意的立場是根據他對1既有 

的狀況將會防止勞工發展對工業勞動的理解」的想法：「然後，我們可 

以説：建築或道德敗壞(demoralization)，道德敗壞與革命」。他的解決方 

式是要求「他們需要一台機器來生存」(參見Corbusier 1946:256, 259) °
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(Dostoevsky 1991: 31-32)的作品《地下室手記》｛.Notes from the 
Underground, 1864)嘲諷水晶宮這類玻璃建築就像雞窩」，並 

且補充說道：「我害怕這種大型建築物，就只是因為這種建築 

物是透明的且可以永遠不會毀壞，因此人無法對它吐舌頭，就I74 
算偷偷做也一樣」。徳國作曲家固利特(Cornelius Gurlitt 1988) 
引用歌德的遺言「多些光亮」來藉此開始探討窗戶的章節，他 

抱怨道：

大型窗戶讓房間與外在世界變得過於親近：人類製造

完全透明的大型玻璃之技術增進得太快，模糊了人類

眼中房間與外在世界的分隔線，所以並未減少房間在

藝術上與外界的隔離(引述自Reichlin 1984: 75)。

史密斯的著作《交誼廳》(The Drawing Room. 1877)表示，

「誰都不可能在大片玻璃中發現美的特質」。史考特(Baillie
Scott)的著作《房屋與花園》｛Houses and Gardens, 1906)嚴厲抨 

擊英國郊區別墅採用大型窗戶的潮流：

我們從外頭就已經能夠意識到結構的裂口，這顯示窗戶

受過精心安排只是為了外在效果，就像店舖一樣。〔……〕

事實上，窗戶裝飾著各種易積灰塵的昂貴裝飾品，不過

就算如此還是無法遮住閃耀的光(Scott2004: 105)。

不過，最嚴厲控訴現代透明性的並非建築師，而是作家•

薩米爾欽(Yevgeny Zamyatin)的小說作品《我們》(W?)。這本書 

的出版過程並不順利，這並不令人意外，這是由於這部小說創 

作於一九二O年至一九二一年，時值蘇维埃建構主義蓬勃發
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展，而且就像它一樣，不久之後就被史達林主義社會現實正統 

取而代之。薩米爾欽筆下的反烏托邦故事是喬治•歐威爾 

(George Orwell)作品《一九八四》的先驅，《我們》將場景設定 

在未來的都市，所有的建築皆以玻璃建造而成，就連人行道也 

不例外，結果，私人空間大幅消失，而生活則由時間表排得滿 

滿的行程所掌控，並且受到稱為「監視者」和「恩人」的當權 

者嚴密監督，每天名義上的私人時間只有兩小時，個別身份幾 

乎完全消失在集體歸屬感裡：

我的頭上傳來清脆的水晶鐘聲，早上七點，該起床 

了。左右兩邊，透過玻璃牆，我看見自己，看見自己 

的房間，看見自己的衣服，看見自己的動作，重複了 

千百次。這真是令人精神振奮：你感到自己成為這偉 

大而有力的單一整體之一環(Zamyatin 1972: 30-31)。

薩米爾欽對於玻璃牆後方一舉一動受到觀看的組織化大 

眾之描述預示了克拉克考爾的「大眾裝飾」概念。在薩米爾欽 

的小說裡，可以暫時擺脫完全可見性的統治和無所不在的監祝 

的唯一例外就是性，然而，性也是經過理性安排，性的參與者 

會分配到特定的日子和次數，小說主角D敘述：

在家裡，我急忙走入工作間，交出粉紅色的配給券， 

然後收到允許我放下遮蔽物的證明文件，只有在性交 

曰才能享受這個權利，其他時間我們則在仿彿是閃耀

©儘管在一九二O年到一九二一年寫完，並首先於一九二四年在 

紐約出版，但是這本書卻到一九五四年才譯成俄文出版，並且未曾在 

俄國發行。艾森斯坦明顯知道這本書，卻沒有在自傳中提到隻字片語、
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光芒所構成的透明牆後方生活，我們永遠可見並且永

受光線洗禮。我們彼此無所隱瞞，除此之外，這讓監

視者高貴而艱難的任務變得簡單多了，因為不這麼做

的話誰知道會發生什麼事？或許正是古人不透明的

住宅造成了「我家就是我的堡壘」這種不足取的牢籠

心理(Zamyatin 1972: 19) °

薩米爾欽的黑色科幻小說以諷刺手法展現對「不足取的牢175 
籠心理」的輕蔑，極為貼近一九二O年代的蘇聯社會。列寧早 

在一九一九年就已經公開表示：「我們意識到所有事都不是私 

事〔……〕，我們的道德觀完全以無產階級階級鬥爭的利益為 

依歸」(引述自Lyon 1994: 185-86)。薩米爾欽筆下的情節大抵 

不離努力提倡集體生活條件以消除舊忠誠和舊習慣而創造「新 

人類」。金茲伯格(Moisei Ginzburg)的建築研究就是一項最有名 

的例子，這項硏究比較了已建總面積的可用面積比例來藉此呈 

現中產階級住宅設計的「無效率」，並提出新式的功能住宅來

取代它。金茲伯格「社會容器」(social condenser)---- 某個可多

重指涉一棟建築、一塊區域，或甚至一整個城市的辭彙一不 

只打算提供遮蔽，還打算積極運用空間以影響居民邁向新的生 

活方式。柯普(Kopp 1985: 70)主張：

因此，社會容器可以視為一種機制，用來改變習慣，

用來將是資本主義體制產物的舊人類。改變成當代政

治和革命文學所形容的「新人類」。〔……〕簡而言之，

社會容器包括所有的基礎設施，這些基礎設施會造成

活動的集體化，而這種集體化一直是個別實踐完成。
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不過，雖然金茲伯格支持有賴於「說服」的革命取徑，但 

其他蘇維埃計畫則呈現集權主義的氛圍。一九二八年制定的公 

共住宅規章明確規定：

居住單位應該設計為最多容納一至二人，居住單位應

該是睡覺的地方，有時用來從事休閒活動和智識工

作。所有其他目的則需要訂定其他前提(引述自Kopp

1985: 80)。

支撐這些規範的前提，是公共住宅會改變社會生活間的協 

調。薩布索维奇(Sabsov1Ch)是優秀的都市計畫者，其理論影響 

包括维斯寧(Vesnin)兄弟在內的許多蘇维埃建築師：「在生活方 

式集體化的影響下，小資產階級的生活方式也將消失」(引述 

自Kopp 1985: 144) °許多公共住宅具有驚人的苦行主義：集體 

住宅通常更像是年輕單身男子設計給年輕單身男子的修道 

院。如果公共住宅的一個目標是家庭制度的崩解，那麼公共住 

宅的苦行主義或許就不會令人太過意外。尼古拉耶夫(Nikolaev)
對一九二九年容納兩千位學生宿舍的敘述聽起來倒像是兵 

營，而柯普(K叩p 1985: 81)主張，庫茲明發表於結構主義雜誌 

《SA》的集體生活時刻表「讓我們想到了勞動營」。

在薩米爾欽的小說裡，個人空間的消失呈現了一種悲劇面 

向，不過並非艾森斯坦所提出的原因。前衛派現代主義者普遍 

認為資產階級室内的曝光是社會革命的先決條件，而這種曝光 

已經變成過度揭露，不僅消除了個別主體性的建築空間，也消 

滅了政治反抗的空間。薩米爾欽的小說呼應了班雅明對於十九176

©到了一九三O年代，破壞家庭不再是蘇聯政府的官方政策。但 

是設想解決居住問題的嶄新辦法的時機，也已經過去了。
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世紀室內空間之觀察的要旨：「室內不僅是個宇宙，也是隱私 

個人的防護罩」(Benjamin 1999b: 6)。如果這層防護罩上出現的 

孔洞意味著一種歷史地構成的主體性模式的開始瓦解，那麼一 

個本質上是政治的問題還是存在：私人空間日漸增加的可見 

性，在何種程度上損壞的是班雅明駁斥為「小資產階級」的感 

受力的功能特質？

柒、雙向窗

正如薩米爾欽將寒蟬效應戲劇化，玻璃牆的可見性是雙面 

刃。柯蘿蜜娜(Colomina 1994: 8)指出：

大型觀景窗在兩個方面發揮作用：它將外在世界轉換

成星內人類所消費的影像，也將室內影像呈現給外在

世界。

但是，在現代建築論述裡，這種可逆性始終被略過。一九 

O九年，齊美爾(Simmel 1997: 170)在文中主張窗戶的單向性 ： 

「窗戶的目的論情感方向幾乎都是由內到外：窗戶是為了由内 

往外看，而不是由外往內看」。科比意抱持著類似的態度，雖 

然以往「内向性」的態度可能很恰當，不過，科比意的《光輝 

城市》(h 則使它變得陳腐：

有個朋友曾經對我說：「聰明人不會往窗外看，這些

人的窗戶由毛玻璃製成，唯一的功能是讓光照進皇

內，而不是讓人由內往外看」。在混亂失序讓人看得
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難過的擁擠都市裡，這種感覺十分恰當〔……〕(Le 
Corbusier 1971: 184, 186) °

相反地，如果玻璃牆裝在經過規劃的都市裡，玻璃牆則「讓 

我們感覺『往外看』支配了秩序井然的世界」(Le Corbusier 1971: 

187)。這些光之牆是往外看的主權居民之特權：

光之牆啊！從今以後，窗戶的慨念要加以修正。到目

前為止，窗戶的功能是提供光線與空氣，並且被視線

穿透。在這些分門別類的功能裡，我必須只留下一個，

也就是被視線穿透的功能(引述自Colomina 1994: 7)。

正如拉岡(Lacan 1977)所指出，人透過窗戶觀看卻不被看見 

的幻想，正是拒絕凝視的表示。在拉岡的描述裡，窗戶已經是 

一種凝視：

如果窗戶稍暗而且我有理由認為有人躲在窗戶後，這

扇窗戶立刻成為一種凝視。從那一刻開始，這個凝視

就存在，我已經變成了他者，這是因為我感到自己變

成他者凝視的客體。不過，在這個相互的位置上，其

他人也知道我明瞭自己是受到觀看的客體(Lacan
1988: 215)。

讓主體分裂成永遠擺盪在觀看者與被觀看者之間的凝視 

的可逆性，可在電影裡找到其特定的心理社會結構。科比意幻 

想主體透過單向窗觀看他人而不被他人觀看，這種幻想呼應厂 

梅茲(Metz 1976a: 14)所稱的電影基本否定：「我觀看它，但它
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下會看見我正在觀看」。梅茲（Metz 1976b: 96）主張，主流的電 

影幻想以其特殊形式的玻璃屋為中心所建構而成，就彷彿敘事 

形式以「第四道牆」的透明性為根據：

重要的是〔……〕，演員必須表現的像是自己沒有被

看見（因此也沒有看見窺陰者），他必須從事日常活

動，然後如電影虚構情節所預知一樣努力求生存，他

必須在紂閉的房間裡做出古怪笨拙的動作，小心翼翼

務必不去注意房間的其中一面牆裝有長方玻璃窗，而

他像住在水族箱裡（粗體字為筆者自行強調所加）。

梅茲的評論強調了將電影加人玻璃建築的共享感知中。這 

種結合吸引了許多電影工作者，包括艾森斯坦和大地Clacques 

Tati）。不過，或許最能揭開其性一心理張力的探索當屬希區考 

克的電影〈後窗〉（Rear Window, 1954），片中住宅室内的狡猾 

開放性明確地被當成玻璃和媒介聚合的功能。電影一開始就清 

楚顯示，受傷的攝影記者傑夫（由詹姆士 •史都華飾演，據說 

這個角色以馬格蘭攝影通訊社的創辦人羅伯•卡巴為藍本）沉 

浸於社會所不允許的活動裡，他的看護史黛拉評論：「噢，親 

愛的，我們變成了偷窺族群。人應該走出屋外並望向室內，以 

尋求改變」。片末，史黛拉卻變得熱衷於觀看，傑夫的女朋友 

麗莎（葛麗絲•凱莉飾演）也不例外。就像史黛拉一樣，一開始 

傑夫的窺陰癖也讓麗莎深感困擾，並且不相信他對托瓦爾特 

（Therbold，雷蒙•布爾飾演）的懷疑，她認為：「殺人兇手絕不 

可能在敞開的窗前張揚自己的罪行」。然而，雖然她如此主張， 

她還是被拉去觀察托瓦爾特，只有這一對情侶說服傑瑞的警官 

朋友杜爾（Doyle）:托瓦爾特是殺人兇手後，其窺陰行為的道德
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問題才再度讓他們感到困擾。不過，這種新奇的社會場域讓麗 

莎結論道：「我對後窗道德不感興趣」。

在〈後窗〉裡，最引人注目的是窗戶可逆性一拉岡式凝 

視的相互性一招致實際威脅的方式，就在謀殺的確鑿證據透 

過傑夫變焦鏡頭的特寫向兩個角色和觀眾揭示時，兇手托瓦爾 

特直接望向傑夫公寓的窗戶，傑夫驚慌地反應：「把燈關掉， 

他看見我們了」。這種反應立刻發揮兩種作用，雖然這是敘事 

過程的一部分，但是它也威脅著摧毀保護觀眾想像主權的「玻 

璃牆」。〈後窗〉以誇張方式表現玻璃建築如何將私領域改變成 

哈伯瑪斯所稱的「泛光燈照亮的隱私」(floodht privacy)©，這 

也顯示，新媒介科技進人家庭空間的人口讓這種「開放性」受

178到強化的方式。如果現代主義者企圖將公共空間的政治透明 

性，融合已包括薩米爾欽所指出之矛盾的居家空間的建築透明 

性，那麼現代媒介科技的開展就會進一步加劇公私領域之間的 

張力。一九三二年，強森(Philip Johnson)和希區考克在紐約現 

代藝術博物館舉辦「國際風格」(International Style)展覽，芒福 

德(Lewis Mumford)對這次展覽的目錄寫了一篇評論，他在這篇 

評論裡提出，媒介科技對家庭的影響已經變成建築的重大問 

題：

從一九一四年起，家庭新基礎的制定已然成為現代建 

築的一項重要成就。〔……〕隨著娛樂回歸家庭，藉 

由留聲機、收音機、電影、電視的機械發明，那麼藉 

由娛樂設施的增加，家庭彌補了早先家庭工業的消失 

所造成的失去。因此，建築的適當設計有了新的重要

©奇怪的是，有鑒於他關注媒介在形塑公領域的角色，哈伯瑪斯 

卻很少提到電子媒介在私領域中的狀況。
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性，因為整個社群有了更多閒暇，人可能在室內花費

更多的時間(引述自Colomina 1994: 209-10)。

雖然芒福德意識到，新的娛樂設備取代了舊有的生產機制 

代表著「人可能在(建築)牆壁之內的空間花費」更多的時間， 

但是他並未針對這些牆壁的本質或是它們圍出一個室内空間 

的方式提出疑問。今日，電子媒介的影響顯然不亞於玻璃建築 

對私人空間的影響。由於螢幕已然成為新的窗戶，透明性的現 

代主義論述有了新的轉折，柯蘿蜜娜(Colomina 1997: 158)指 

出，現代建築逐漸發現自身被迫存在於影像流所定義的空間 

裡：

這是媒介的空間，也是公共的空間。在這個空間的「裡 

面」就只是為了看見，而在空間的「外面」就是出現 

在影像之中，不管這個影像是報刊照片、雜誌、電影、

電視、或是你的窗戶。〔……〕但是，毋庸置疑的是，

觀眾(多半)待在家裡，這個事實並非沒有任何影響。

在這種意義上，私領域比公領域還要具有公共性。

懷特(Willmm Whyte)在其深具影響的研究著作《組織人》

(The Organization Man, 1956)裡已經指向_後窗倫理」的普遍化:

有時候，建築物裡面的門據說標誌了中產階級的出 

現，而就像這些門的消失一樣，住戶與鄰居之間的界 

線也消失了。大型落地窗的圖像〔……〕就是自己的 

落地窗裡面或是别人的落地窗裡面發生的事情。
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懷特提醒我們要注意，自從家庭被發現可以當做媒介內容 

後所產生的對於私密領域的高度興趣。不僅現代媒介滲透到家 

庭空間，也包括在新的方式中，家庭生活本身成為了媒介關注 

的重心。

一九九O年代，當網路攝影機和「實境電視節目」跨越門 

檻讓私領域的曝光，這個路線得以發揚光大。組合主義福利國 

家的退出，加上私人生活逐漸屈服於市場力量，婚姻家庭逐漸

179稀釋變淡，而在這個歷史時間點，媒介焦點逐漸放在私領域也 

準確出現。私密關係的出現做為黃金時段的媒介內容呼應了

「風險社會」的成熟。雖然封建社會的「再現之公共性」曾經 

一度將王室形體的私密功能提高至具有公共重要性的事件，但 

現在這種公共關注卻流落到藉由將個人生活暴露於公共檢視 

之下以博得短暫成名的「普通人」手中。
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目盲仍然是一種視覺，這種視覺已經不再是指涉能看 181
的可能性，而是指看不到的不可能性。

(Maurice Blanchot 1981)

只有在一直被觀看的狀態下我才存在。

(Slavoj Zizek 2002)0

壹、從窗戶到螢幕

在维希留(Virilio 1998: 185-97, 1991a: 69-100)喚起記憶的編 

年史中，他將窗戶的歷史分為三個階段。第一個窗戶只是一個 

人口或門：單向打開，是洞穴和房間一般常見的門，而這種門 

的主要功能是讓居住者能夠通過。第二種窗戶是上一章節論述 

過的「光之窗戶」：不是物體或和身體的通道，而是專門設計

O Blanchot 1981: 75; Zizek 2002: 225.
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以促進光線和空氣的流動。然而「第三種窗戶」則是屬於完全 

不同通道：一種開啟基進地改變與時間關係的電子通道。维希 

留(Vmlio 1991a: 97)認為：「電視銀幕是向內開起的窗戶，這種 

窗戶不再向鄰近的空間開啟，而是面向超越感知的地平線」。 

维希留正確地強調了螢幕視窗使空間順序斷裂的程度，超越了 

之前的各種窗戶。然而，這種斷裂不應該僅僅被歸因於傳統的 

窗戶是向「真實世界」開啟的，而螢幕視窗則只開啟真實世界 

的影像。一旦機械照明和空氣調節機取代玻璃製成的窗戶照明 

和通風的傳統功能之後，建築大師科比意(Le Corbusier)所定義 

窗戶最顯著的現代功能就被凸顯出來：框取外在環境成為一幅 

景象。透過「取景窗」，實際上是以影像(image)標示了室内和 

室外的界線。

螢幕視窗(screen window)突顯了空間的模糊性，且在其中 

外在世界被理解為一個奇觀。諸如電視之類的電子媒體，一旦 

能提供通往世界的「即時」窗口，窗戶這個隱喻就已經超越了 

歷史上人類在感知上的定義©。在此章節，我希望檢視數位家 

庭的出現，是如何重新建構現代玻璃建築的空間開放性。無所 

不在的螢幕逐漸地取代了玻璃窗戶的組合和分離室内與室外

182的雙重功能性(做為樞紐)，而這些螢幕被要求成為介於「家庭」 

和「世界」兩種異質面向間的連結或介面。但是只要電子媒體 

能提供播放來自世界的畫面給居家的觀眾——此處的播放同 

時具有放映和篩選的雙重意義——則這種螢幕家庭(the screen 
home)必然使居家環境屈從於一種全新層次的曝光。舉例而 

言，來看看一段對企業家瓊斯(Scott Jones)蓋的「數位夢想家園」

珍對海爾斯(Hayles 1999: xiiii)而言，當科技已經深刻地與認同的 

產生緊密相聯，以至於它們已無法有意義的分開的時候，「後人類」 

(posthuman)就成為一種新現象。
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的描述：

旁子裡到處都放置了小型鍵盤和觸碰式螢幕，以用來

控制音響、錄放影機、空調、暖氣、光線、保全、窗

簾和人工火爐的光線。［……］整個家被區分為四十六

個聲音與影像區域，裝有二百四十六個光線線路和許

多監視器和感應器。要進入主臥室之前，還要將手指

放在一個掃描屏幕上經過指紋鑑定。即使是小男孩的

樹屋都裝設了高速網路。實際上，只有洗衣機、冰箱

和烤麵包機沒有被納入這個網絡中。但是毫無疑問

地，它們早晚將被納入(Schiffman 2004) °

就有如十年之前比爾蓋茲的房子一般，這個「數位夢想家 

園」在以上的描述中，提供了讀者一個普遍可及的未來。在這 

個充滿數位科技的智慧家園中，最令人嘖嘖稱奇，但同時也最 

被人所忽視的特色之一，是其受到監控的程度——如果僅是因 

為不論要使用或客製化各種服務就需要提供個人資料。如果數 

位媒介滲透家中不只使人質疑私人空間續存的可能性，那麼個 

人隱私常因提高便利性和效能而被犧牲的事實，暗示著人們並 

沒有普遍認為這是一件值得哀悼的事情。總結上一章節所述， 

我認為隱私空間已經以一種新的方式，成為大眾媒體和娛樂的 

A涵。安德莫勒(Endemol)公司製作的真人實境秀〈老大哥〉(Big 

Brother)在全球大受歡迎，這個現象最重要的一點，不僅是其 

結合了電子媒介傳播功能和玻璃建築的設計，而是因其推廣了 

-種公眾觀看私人生活的新模式。從玻璃建築到〈老大哥〉的 

過程，使得做為二十一世紀初社會生活特色之歸屬感兩難形式 

得到緩解，這種過程懸置在帶來流動性與開放性之加速的資訊
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和經濟循環，以及早期認同模式(例如國族國家和核心家庭)的 

侵蝕之間。

貳、靜態和動態的窗

如果將螢幕視窗的發跡和早期那些繪畫所建構之再現的 

空間做一對比，將可以深化我們對螢幕視窗基進本質的理解。 

如果經典畫作和廣播電視都常被比喻為窗戶，相較於延續性， 

這與該譬喻的合適性(adaptability)較為相關。雖然照相機利用 

繪畫藝術中，幾何透視法的基本原理，科技影像卻根本地背離

183 了這個空間的典範。十五世紀時，阿伯提(Alberti)著名地以從 

想像的平面描繪物品型體，使畫面有如從窗戶看出去一般，來 

描述幾何透視法的技巧。他提供了再現空間的美學基本原理， 

使這個空間與觀察者所處的空間區分開來©。文藝復興時代興 

起的視覺藝術形式，藉著配置這種視角體系，例如使用畫架作畫 

和獨立支撐的雕塑，主要目的就是為了描繪出一幅透視圖式的世 

界，在其中物件和人體被放置在調和且一致性的空間中。潘諾夫

@阿伯提(Alberti)在〈論繪畫〉(De Pittura, 1435-36)中詳加描述了 

對稱性視覺圓錐體(visual cone)的技巧，而後來維多(Viator 1509)和杜 

勒(Diirer 1525)在他們的論述中也皆多有闡述。阿伯提寫道：

我認為任何想成為一代大師的畫家，都應該清楚地了解各 

種平面的相同點和不同之處，而這是只有少數人能掌握

的。....他們應該知道他們用線條框取了一個平面。當他

們在這個框取的空間加入顏色，應該僅試著呈現那些從這 

個想像的平面看出去的樣子，就好似從透明的玻璃看出去 

那樣。藉此，視覺的金字塔才能穿越這道玻璃，以相對於 

觀者固定的位置，停留於固定的距離、不變的光線和在空 

間中固定的中心點。
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斯基(Panofsky)強調這根本上是一種數學的(mathematical)世界 

觀，在其中每一部分的影像，都與任何其他部分的影像具有持 

續目_相稱的比例關係。傑伊(切1992)認為，幾何透視法具有偽 

宗教的内涵，而新的空間次序逐漸超越早期象徵性的次序©。 

這種典範轉移的結果，是文藝復興的藝術逐漸捐棄了它老舊的 

描述順序，而改以新的風格取代之，其中單獨的繪畫逐漸變成 

富有更多細節「資訊」之自我充足的「場景」(scenes) °傑伊(Jay 

1992: 182)論述道：

笛卡兒的透視學因此與科學世界觀趨於一致，科學世

界觀不再以詮釋學的角度將整個世界視為一個神聖

的文本，而是將世界視為處於精確且規律的時空秩序

中，且其中充滿了只能透過外在中立之觀察者客觀的

眼睛，才可以觀察到的自然物件。

透過阿泊提之窗(Albertian Window)建立的是一個顯然獨 

立於觀者所處空間之外分離的空間。這是一個視覺上的典範， 

其隨著以一個客觀中立的觀察者為中心的理想而展開，觀者將 

世界視為一個影像，且並不認為自己是影像中的一部分。這呼 

應了海德格(Heidegger 1977)將現代稱之為「世界圖像」(world 

Picture)。對海德格而言，現代最重要的事件正是笛卡兒透視法

O 傑伊(Jay 1992: 180)寫道：

線性透視學象徵一種存在於光學中的數學規則和上帝旨意間 

的和諧一致。即使支持這個平衡關係背後的的宗敎支柱逐漸 

崩壞，對於號稱客觀的光學規律之正面評價仍然十分強大。 

這些正向的關聯性被從物件移除，它們的内涵往往是宗敎性 

的，在早期的繪畫中，它們被以相對於透視性的畫布本身空 

間關係的方式描繪下來。
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風靡了全世界，其決定了一種新的主體與客體之間的關係，「人 

成為眼睛所見這些關係的理性核心」❺。「平面圖j(ground plan) 
根據同質的時間和空間來管理知識，而透視學是以理性的-科 

學的方式解釋宇宙萬物大行其道@。這是因為整個世界已經與 

觀者分離開來，所以數學和幾何學才能進行觀察，而這兩者也 

分別成為科學知識和視覺再現的最重要典範。

如果此種感知典範在十五世紀到十九世紀的歐洲繪畫達 

到顛峰，則瞭解相機發明後所引發的雙重衝擊就更顯重要。就 

某個層次而言，相機使生產影像自動化，而擴張了幾何透視學 

的權威性。正因此而助長了十九世紀社會樂意將照片產製貼上 

真實客觀的標籤。然而，「科技複製」(technical reproducibility) 
的技術也深刻地挑戰了獨立的觀者是從繪畫之窗望出去這樣 

的幾何透視學的空間典範。製造——或更應該說拍攝——影像 

的新興簡易性，導致出現了令人焦慮不安的大量觀察角度。早

184在一八六O年代，相機就已經造成視覺框架產生新的流動性。 

照片的雜亂性使由相對有限的視角所定義之寫實主義的權威 

地位越來越難维持。網點印刷複製技術(half-tone print re pro - 
duction)造成看過即丢影像(throw-away image)在一八八O年代 

首次出現，使明信片熱潮更加風行，而這些象徵著一個新視覺 

領域的門檻不再是稀少性和固定性，而是過剩與變動性。跨越 

這個門檻之後的是諸如拼貼和照片蒙太奇這類新視覺形式，其

❺誠如海德格(Heidegger 1977: 139)所言：「透過笛卡兒的方式， 

寫實主義首先被用來證明外在世界的眞實性，並且用來保存現實」。

@海德格(Heidegger 1977: 119)認為：「進入這個預先被界定的平 

面圖，在其他規定中，以下這幾項定義已被涵蓋在其中：移動意指地 

點的改變。沒有任何移動或移動的方向比其他移動更受關注。每一個 

空間都與任何其他空間同質。沒有特定時間點比任何其他時間點更受 

重視」。
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新形式是建基於重組視覺世界分裂的片段。到了一九二O年 

代，特殊形式的取景成為前衛攝影師最鍾愛的技巧，尤其在表 

現現代城市情況下，他們特別藉此培養觀者的疏離感。由固定 

的主體位置和中央視角為主要特色之阿伯提畫作做為窗戶 

(Albert’s painting-as-window)的傳統觀者，已不屬於當代的世界。

電影更有效地採用了攝影所建立較為動態的取景方式，並 

且將其集結成動態敘事形態，使動態觀者所看到的多重視角受 

到青睐。如同我在第三章節所述，電影的感知增強了主宰現代 

城市的震撼美學(shock aesthetic) °文藝復興時代的幾何透視學 

典範與以人為本的建築秩序互相呼應，其中建築的比例是以人 

體為測量基準。福林普頓(Frampton 1983: 189)假定繪畫和建築 

秩序的元素，具有結構上的連結：「繪畫『呈現』(assumes)建

築--- 牆壁、地板和天花板。立體錯覺繪畫(illusionist painting)
本身可以被視為一扇窗或門廊」。相反地，電影動態的感知模

式--- 班雅明(Benjamin, 2003: 328)稱之為取決於震撼的感知

_並不是建立在穩定狀態下的固定建築物，而是可朝各個方

向移動的車輛之上。

從電影之「窗」看出去的景色已經是後人類的(post-human) 
了，因其不再與肉眼所看到的影像一致，而是透過科技設備的 

系統性使用所產生的®。電影不僅是增強典型主體的感知能 

力，還促使身體進行科技上的改變，使身體不再做為人類經驗 

的衡量標準。文藝復興世界預設的連續性空間壟罩，而其前提 

是人文主義的主體處於固定的位置，發現其地位已逐漸被维希 

留(Virilio 1991b)所稱「消失的美學」(aesthetics of disappearance)

O回顧一下班雅明(Benjamin, 2003: 263)的分析：「不透過任何機 

器的角度所看到的現實已經成為高超的技巧，而未經加工的現實已經 

成為科技王國中夢寐以求的東西」。
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所取代。電影的科技影像是現代經驗的一部分，在現代經驗 

中，難以拼湊成一個固定整體的相對破碎空間，取代了笛卡兒 

透視學觀點中的連續空間。靠著電力提供動力、動態的車輛和 

媒介流動橫行的現代工業城市，是這複雜空間性的物質表徵 

科比意式的度假別墅(The Corbusian villa)透過建築「散步」 

(promenade)精心規劃出一系列電影式的景象，就是對這種情;V 
做出症狀上的回應，透過大量生產，它試著將現代家庭轉化成

185 一種能在任何地方使用的窗框或取景器。正是在這不確定的領

域--- 這種錯置的(displaced)或去鑲嵌的(disembedded)居家空

間——電子媒介才得以侵入。

參、即時的窗

電子螢幕是~扇「即時的」(real nme)窗。電視與電影所建 

立的軌跡相似，它提供的影像不受觀者和螢幕物理上所處空間 

的限制，本質上也不被人文主義的主體具象化之透視學所限 

制。它與電影之窗主要的不同點是時間上的。如果電影之窗可 

以與杜象所稱為「玻璃的延遲」(delay in glass)相提並論，只要 

它模擬一個已經發生的場景，然而電視是現場轉播，將螢幕視 

窗決斷地切換到當下。即使相對少數的當代電視實際上是現場 

轉播的，但是即時轉播做為歷史上新的可能性，對它在社會想 

像的地位仍然十分關鍵。尤有甚者，即時媒介的主導地位藉著 

網路普及而擴張了。如果說電影是個感知實驗室，製造做為工 

業化城市特有經驗的關聯空間，那麼電子螢幕就是擴大這種不 

確定的空間感，並且將之深植於私人住宅的導管。

梵樂希(Valery 1964: 226)早在一九二八年就已經預見了大
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量的影像和聲音會成為現代家庭不可或缺的-部分：

就如同水煤氣和電從遙遠的地方被送到我們家裡，輕

易地滿足我們的需求；影像或聲音的畫面也應該被大

量供應，且影像的出現和消逝只需要手的移動，不會

超過一個手勢。如果當我們已經習於，或被制約於

各種流入我們家裡的能量形式，那我們會發現以下

這件事情十分自然：我們的感知器官集結並整合了

了超速變化或波動，以形成所有得到的認知。我不

確定是否有任何一個哲學家曾幻想過，有一個專門

將感官現實(Sensory Reality)送貨到府的公司。

雖然瓦勒里顯然想像到了這些影像的流動變成「十分自 

然」，他最後結論處有關「感官現實送貨到府」強調了它們重 

塑人類感知——或重新定義人性本身的可能性。賀勤森 

(Hutchinson)頗具影響力的《這就是電視，你通往世界的窗》 

{Here is Television, Your Window to the 出版於一九四六

年，正是當電視轉播從戰爭的陰影中興起，使觀看者和他們所 

看的影像之間的關係流露出新的不確定性徵候。賀勤森的章節 

架構，建立在一個包羅萬象的電視節目類型列表，從資訊、綜 

藝節目、戲劇、音樂、木偶劇、現場運動節目到新聞，所有觀 

眾有機會在小小的電視螢幕前所能觀看到的節目類型。如同他 

的書名所顯示，大致上，他主要將電視概念化為一個看向外面 

更大世界的窗戶。但是賀勤森(Hutchinson 1946: ix)亦幾乎不經 

意地提到了一個稍微不同的可能性：「外在世界可以被傳送到 

家裡」。如果第一種途徑是屬於笛卡兒式理想中單向窗戶，並 

且是由完全獨立的觀者所使用的，而固定居家空間，使得觀者

295
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的身分是穩定的：而第二種顯示出「感官現實送貨到府」的行 

為，可能會讓居家空間和身分產生新的流動。

賀勤森沒有認知到第二種途徑，而這個疏忽已經在主流電 

視硏究典範中得到印證❽。然而，我主要關切的重點，正是電 

視改變私人領域的方式。如同斯皮葛(Spiegel 1992: 11-72)提醒我 

們的，電視機本身是一個物質客體，它以視覺焦點之姿，進入 

一九五O年代的家庭，伴隨著顯著的居家空間重構=它不只使 

新式家具或新的組合方式成為必要，還與其他家具競爭狹小的 

空間，使以前像鋼琴等具有娛樂用途的主要家具，成為令人緬 

懷的歷史。電視很快地就涉人家庭作息的重新調整，包括用餐 

時間(還有地方)、睡覺時間、家庭休閒和兒童照顧，並且深深 

影響居家空間中性別和世代間協調彼此不同意見的方式@然 

而，根據所有窗戶都具有可翻轉、兩面性的特質，電視改變了 

私人空間，其實還具另一更深層的含意。就像電視將世界框取 

成為一系列事件，以提供人們在家中觀賞，它同樣地也促使私 

人空間轉變為一個被他人觀賞的事件。居家和家庭生活的再現 

形成電視節目的主流，這凸顯出活動的居家空間和消費的私人 

場象間的互助性(reciprocity)。如果現代家庭已經成為一九三O 
年代廣播商業化以來逐漸增加之廣告所欲針對的目標，那它現 

在名符其實地已經成為一個場景：成為可供日常消費之電視奇 

觀的一部分。電子媒介「即時的」時間性(temporality)直接造成 

私人空間被轉變為一個供大眾觀看的場景。

❽有關電視遠距離影像(vision-at-a-distance)的研究，傳統上被定 

義為兩個主要的向度：首先，理解電視如何「篩選」(screen)這個世 

界，並將含有意識形態的衡量標準強加於公共論述之上：再者，探討 

電視對觀眾產生特定的「影響」(effect)。而第三個關於電視研究重要 

的向度，主要關注於制度。

0例如參見Morley 1982。
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肆、我們都愛〈老大哥〉

建築大師艾森斯坦(Eisenstein)坦言現代主義的玻璃建築是 

一個等待被拍攝的場景，或更有甚者，被轉播或在網路上播 

出。自從安德莫勒(Endemol)於一九九九年在荷蘭推出〈老大哥〉 

這個節目，老大哥的概念使現代主義的透明性擴張到超過了之 

前的限度。其節目概念是由一群人一起住在屋内長達數個月， 

而這過程被數百萬不具名的觀眾觀看。這模式受到跨文化的歡 

迎程度，意味著它與一種廣泛且普遍的現象，如果說不是一種 

時代精神(Zeitgeist)，互相呼應®。〈老大哥〉經銷權的買賣， 

不只證實了當代文化潮流的全球性質：這個節目在裝設成居家 

空間的攝影棚開拍，反映了當代家庭在全球媒體生態中模糊、 

噯昧的位置。兩種方向都對於重塑當代公共和私人空間而言， 

皆十分關鍵的。

雖然安德莫勒製作的〈老大哥〉節目中的房屋，在建築學 

的嚴格定義上並不是嚴格定義的玻璃屋，但是它清楚地再現了 

艾森斯坦「玻璃屋」計畫(Eisenstein’s ‘Glass House’)中重要的面 

向。艾森斯坦對「玻璃屋所可能展現角度的豐富性和多樣性」 

的熱情，以吹捧配有許多攝影機的〈老大哥〉房屋之宣傳廣告 

重現江湖，而這使節目的參賽者無處可躲。大量的攝影機，而 

非玻璃牆，產生了幾乎透明的效果，而這種透明性最早的原型 

是高度受到監視的空間，例如監獄或購物商場。而它們的相似

187

⑪到二OO六年為止，〈老大哥〉節目的形式已經被行銷至超過 

四十個國家，包括歐洲、美國、亞洲、澳洲、太平洋、中東和非 

洲等地的國家。
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性超越了共同的基礎科技設施。正如同韋博(Peter Weibel 2002: 
215)寫道，像〈老大哥〉這種將參與者刻意隔離在受監控的空 

間的節目，乃是「將監禁當作一種娛樂」的縮影。

安德莫勒透過節目所製造的強烈興奮感，至少有一部分足 

建立在歐威爾筆下惡名昭彰的獨裁社會景象。歐威爾的小說 

(Orwell 1984: 157)出版於一九四九年，當時主流轉播電視正在發 

展：在小說中，電幕(telescreen，譯者按：電慕是歐威爾的小說《一 

九八四》一個想像的設備，它同時是電視也具有監視器功能的器具• 

黨阈以此控制杜會以防止造反，維持獨我政權)就不像最早期的電視 

機般，是可以隨處移動的箱子，而是屬於牆壁的一個結構元素

聲音從一個長方形的金屬板發出，它看起來像一面暗 

沉的鏡子，形成右手邊牆面的一部分。……這個裝置 

(他們稱之為電幕)只能將畫面或聲音調弱，卻沒辦法 

完全將其關掉。

電幕使人無法逃避或將它關掉的事實，使它成為生活空間 

中無法逃離的一部分。歐威爾式的電幕與電視不同的地方在於 

它可以傳送，也可以接收。與當代網際網路關鍵的不同點是， 

歐威爾想像的是一個高度集中的網絡。這不是一種對等式、平 

行的網路系統，而是一種逆向的管道，用以建立起具有無數牢 

房的邊沁全景圓形監獄。如同傅柯詳細的論述，全景式敞視體 

系(the panoptic system)高效率的運作，是藉著將不對等的監視目 

光，與實際上被監視的不確定性作結合。在這種結構環境裡， 

監視輕易地被内化了。對歐威爾而言(Orwell 1984: 158)，這種心 

理方面的轉變就是在老大哥統治下的生活中基本的事實。
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無論任何時候你都無法知道你是否正在被觀看著

［……］你必須要活在(實際上是從習慣到成為直覺的

活在)一種假設之中，那就是假設任何你發出的聲音

都會被竊聽，(除了在黑暗中)任何舉動都會被檢視。

《一九八四》與薩米爾欽的小說《我們》相互呼應，其故 

事結果是一個私人空間完全被摧殘殆盡、如同噩夢般的城市。

在這種統治之下唯一的例外，是當一個反抗者溫斯頓(Wmston)
在他家中，發現了一個建築結構上能躲避監視的角落：

出於某些原因，電幕被設置在客廳中一個不尋常的位

置。它沒有如同在一般情況下被安置於牆端，在那裏

它可以掌控一切屋內的情況，反之，它被設置在窗戶

對面較寬的牆面之中。［……j如果坐在屋內的凹室之

中並且與電幕保持距離，溫斯頓就能處於電幕所監視 188
範圍之外。［……］這房間與眾不同的空間配置，暗示

他去從事那些他現在將去做的事(Orwell 1984: 161)。

這個偷來的私人空間，成為溫斯頓首次從他内心的呼喊顯 

露出他心聲的地方，並且他以彰顯現代個體性極度私人展現他 

内在的聲音：寫日記。對歐威爾而言，雖然電幕代表相同一致、

整體文化最低程度的共同點，寫作依然為良知和個人真實自我 

保留了空間⑩。在歐威爾的小說裡，在完全的監視控制中，

他的裂痕逐漸浮現。當溫斯頓和他的祕密情人茱莉亞Uulm)

©我接下來會討論強加於個人的公共面具和個人眞實性的標準 

之間的反差，仍然在安德莫勒製作的〈老大哥〉中的情節佔據了最重 

要的位置。
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要找一個地方見面，他們在城市裡較老舊的城區租下一個工人 

的宿舍©。無產階級寓所沒有安裝電幕。雖然歐威爾不認為將 

電幕「向下」延伸到無產階級具有政治上的效果這件事情令人 

費解，但是這種欠缺卻在整部小說扮演策略性的角色。私人空 

間開啟了個人獨立自主性的可能。查靈頓(Charrington，譯者按： 

查靈頓是《一九八四》小説裡的人物，他表面上是一間貧民區舊貨店 

的東主；實際上是一名思想警察)是一位老先生(他後來會揭露他 

自己是令人聞風喪瞻的秘密警察的一員)，將房子租給這對剛 

陷人愛河的情侶(溫斯頓和茱莉亞)的老先生，根據他的說法： 

「每個人都想要有一個能偶爾獨處的地方」(Orwell 1984: 275)
現在我們必須自問：還有多少人懷有這種獨處的渴望？在 

二OO二年，第二季澳洲版〈老大哥〉上映前的預備階段，總 

共有兩萬七千名的參賽者申請住在玻璃屋裡長達十三周。這被 

歐威爾描述為集權主義下的噩夢，究竟是如何在僅僅兩世代 

後，就轉變為大眾娛樂？

伍、乏味的美學

早在一九二O年代，同時為畫家和製片的雷捷(Fernand 
Leger)就曾夢想拍一個紀錄片，其内容將連續二十四小時記錄 

一個男人和女人的生活。任何細節都不能被遺漏或隱藏，並且 

他們將不會發現攝影機的存在、雖然雷捷的野心在與那狂妄自 

大、自詡為上帝的導演威爾(Peter Weir)所執導的〈楚門的世界〉 

(The Truman Show, 1998)面前顯得微不足道，但是值得注意的是

©現代城市和返祖認同(atavistic)中對古老居所或房間的對比反 

差，是《我們》、《大都會》和《一九八四》小説中的共同點。



第/V章數位家庭 301

雷捷從來沒有真正拍攝這部紀錄片，他相信觀看這影片的過程 

將會令人無法忍受(Kracauer 1960: 63-64)。雷捷未拍攝那紀錄全 

曰生活的影片，而威爾拍攝那監視個人生活長達數年的虛構影 

集，這兩者的不同之處值得我們駐足探討。

雖然威爾的概念似乎在深度方面是較為基進的，然而事實 

上當它以電影的方式展現時卻是非常傳統的。〈楚門的世界〉 

與許多其它拍攝極其自然的家庭生活紀錄片十分相似，諸如美國 

公共電視台(PBS)在一九七二年製作的〈美國家庭〉(An American 
Family, 1972)、一九七四年在英國製作的〈家庭〉、和一九九二年 

由美國廣播公司與英國廣播公司共同製作、在雪梨郊區拍攝的 

〈悉尼河畔〉(Sylvania Waters)。這些電視節目都採用「真實人物」 

——或非專業演員在節目中扮演他們真實生活中的角色—— 

以在尋常的私人空間中，創造出著重在家庭關係的一系列敘事 

影集。他們是促成「劇情紀錄片」(docu-drama)興起的重要過 

程，其結合了紀錄片的傳統(真實的人物、地點和不引人注目 

的攝影機)以及戲劇形式的關鍵元素(連續性、角色為主的敘事 

技巧，以及關注角色的情緒)。而在劇情紀錄片中最關鍵的地 

方在於：這些節目都是透過將長時間拍攝的影像濃縮至被德勒 

茲(Deleuze)稱為「珍貴的片刻」(privileged instants)構成的文本。 

重要的片段被挑選出來強化角色或故事發展，而不重要或無關 

緊要的事件則被濃縮或排除。這種敘事架構似乎已經非常明 

白，不需再多做評論——除了它與雷捷發表的「沒有任何事情 

該被遺漏」的看法剛好相反。

該項要求(沒有任何事情會被遺漏)的基進面在沃荷(Andy 

Warhol)於一九六O年代所製作在電影長度(duration)方面的一 

系列實驗中漸形明顯，這個實驗牽涉的是以即時拍攝的手法拍 

攝現實生活中吃飯睡覺等日常活動。而這實驗產生了兩個較長

189
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的影片：〈一部小說〉(A Novel, 1965)和惡名昭彰的電影〈雀兒 

喜女孩〉(The Chelsea Girls, 1966)，前者的主要目的，是以二十 

四小時錄音的方式記錄演員奧立佛(Robert Olivo)的生活。克洛 

瑟(Bosley Crowther 1996: 3)刊登在紐約時報上頗富說教意味的 

影評，將〈雀兒喜女孩〉形容為：「對於偷窺狂而言，只不過 

是一部冗長且做作的娛樂，就是要讓他們進行窺視(我應該立 

即添上一筆的是窺視長達三個半小時！)假設在紐約飯店中各 

個房間所發生的事情」。即使在影評中克洛瑟流露出輕蔑的語 

氣，他卻不經意地至少點出了一個關鍵。電影長度對沃荷的計 

畫而言十分重要。正如同克洛瑟所強調的，沃荷的電影拒絕將 

情節精簡成為一系列關鍵的片刻，考驗著觀眾和影評的耐性 

而這使被杜象(Duchamp)說笑地形容為一九六◦年代最基進的 

面向出現了——乏味(boredom)——並且將之放在美學經驗殷 

核心的位置。

可以預測的是，沃荷是最早取得錄影機的藝術家之一 

©，就像他好幾年都隨身攜帶著錄音機一樣，錄影機正好符台 

他想長時間紀錄表面上平凡無奇活動的野心。大多數導演將自 

己的角色，定位為決定哪些是「珍貴的片刻」，沃荷宣示成為一 

台機器的野心反而是在不做任何選擇中找到其出路。就此而言， 

其中一部沃荷未完成的計畫將監視錄影視為典範就一點都不令 

人驚訝了。在一個一九六九年與沃荷的對談中，他解釋道：

在紐約，每個公寓都有第五頻道，能讓你看到所有進

入前門的人。這將會是我的秀：人們走過攝影機。我

們將稱之為「沒什麼特別的」(Nothing Special)(引述

®在一九六五年，沃荷得到一台Norelco品牌的可搞帶式攝影機。
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自 Carroll 1969: 140) °

錄像不只使長時間的事件紀錄更為便利，還提供一個新的 

可能性，利用媒體反饋來即時改變現實中空間環境氛圍。正如 

同錄像藝術家葛拉漢(Dan Graham)所述：

錄像是當下的媒介(present-time medium) °觀眾可以同

步感知影像/觐眾的感知(它可以是觀眾感知的影

像)。它所呈現的時間，空間是持續性的、沒有間斷

的，並且與當下同時也是感知者分享的時間呈現一致

性［……］。這點與電影相當不同，電影不可避免地是

另一個已經是過去式的現實，經過剪輯後的重現。

［……］因為它是經過沒有關聯的個體分别思索後的

結果。［……］而在現場錄像的環境中，觀者有可能這

一刻被拍入影片當中，下一刻又在影片之外。電影建

構與觀看環境分開且不一致的「現實」：然而錄像卻

能在即時、當下的環境中回應當場的素材，或連接同

時發生的時空連續性。

在整個一九七O年代，葛拉漢發展出一系列驚人的藝術作 

品，內容包含許多空間，在其中人們可以親自體驗社交互動， 

但是同時這也能透過玻璃牆壁或裝置在同一地點的螢幕來觀 

看©。從現在的角度看起來，葛拉漢實驗性的房間和它們類心

190

©以〈延時房間1〉(Time Delay Room 1，1974)為例，在A室的觀 

者可以在其中一個電視螢幕上看到B室的現場轉播，並且在八秒鐘 

的延遲後在第二個螢幕上看到自己；而在B室内的人可以看到現場 

轉播A室内觀眾的情況，然後在延遲幾秒後看到自己。葛拉漢的作
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理學實驗皆使人目眩神迷，或可說令人坐立難安的。它們至少 

在兩個層面被證明為具有先見之明的：首先，說明了「即時媒 

介」在媒介城市中改變面對面社交動態的能力：其次，揭露了 

密集監視居家空間成為一種新藝術形式的潛力。

沃荷的〈沒什麼特別的〉(Nothing Special)和葛拉漢的媒介 

建築複合體(media-architecture complex)，都預示了一波新的藝 

術潮流，而在一九八O年代居家攝影機商業化之前，這波新潮 

流使用的是自動錄像監視攝影機。维希留(Vinlio 1994: 47)指 

出，克列爾(Michael Klier)於一九八四年在蒙貝利亞(Montbeliard) 
舉行的第二屆國際錄像影展獲獎，替「泛電影類型(pancmema) 
揭開序幕，此種形式在我們未察覺的情況下，將我們最平凡不 

過的動作化為電影情節」。克列爾的〈巨人〉(Der Riese, The Giant) 
是利用德國各大城市街道、機場和超市中的自動監視攝影機， 

拍下影像之後組成影像的蒙太奇。在本世紀末，監視攝影的連 

續影像，已經被重新剪接成為電視廣告©。然而，可以預測的 

是沃荷和葛拉漢感興趣的、不做任何選擇性的持續性即時拍攝 

方式並沒有被電視採用，相反地，電視的版本仍然較聚焦在不 

幸事故、災難或緊急救援等「珍貴的片刻」。即使如此，利用 

監視錄影機的藝術類型受到歡迎，這仍然具有相當重要的意 

義。這顯示攝影機檢視日常生活的程度已經被正當化並且成為

品與維爾托夫採用電影的反身性在某些方面有些類似。雖然葛拉漢的 

文章看起來似乎接受自我存在和具體感知的對等性，他的實驗卻指向

其他方向----伴隨記憶延遲效果而產生直接感知」(direct perception)
的持續性影響。

®像是在一九八九年首播的〈警探〉(COPS)影集，其内容是利用 

監視器的影片加上警察執勤的紀錄：而採用相似手法的居家版本，諸 

如〈澳洲家庭滑稽錄像〉(Australia’s Funniest Home Videos)則在一九 

九O年首播。
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十分普遍的現象。正是在這樣的社會環境中，攝影機的缺席 

(absence of the camera)才能被以心理上的缺失或剝奪的角度來 

體驗。

沃荷的電影和影像美學，是出了名的難以歸類。它「即時 

的」(real time，譯者按：‘real time’有雙重意涵，可同時指涉「立即j 
之意，亦可指真正經過的昤間，在此處應指沃荷的電影未經過剪接， 

換言之•拍攝時間就等同於影片的長度)手法，與傳統電影敘事對 

於時間濃縮特別著重形成對比。它也與威廉斯(Williams 1974) 
形容為廣播電視影像「流」(flow)的概念相反，因為沃荷在實 

際操作上將影像與影像之間的流動延長，以致於超過了電視一 

般而言會切換到另一個段落的時間。如果沃荷的電影，與自動 

監視攝影機目不轉睛的凝視非常相近，而它們以一種更基進的 

方式佔據了這個空間，因為未經剪接挑選連續的監視影像沒有 

經過資料處理的過程，而其過程會釋放偏見的影響力。這些不 

同之處都是十分具有啟發性的。特別是它們以獨特的方式，將 

錄影和電視等「即時」媒介所帶來之時間問題推到重要的位置。

如同沃荷在〈雀兒喜女孩〉裡所展示的，電影已能夠建構 

與它們表面上所呈現同處共同時空事件的媒體文本。電視將這 

先前可能性極低的情況，放在呈現模式的中心。除了將其置於 

核心的位置之外，電視還傾向限制即時錄影的廣泛範圍，尤其 

限制在錄影棚之外的情況。雖然這部分可以歸因於技術上的困 

難和成本，然而另一個原因，則是害怕難以控制的恐懼=長時 

間且範圍較廣地轉播無法控制的事件隱藏著一個風險，即觀眾 

可能被要求要接受沃荷前衛的乏味的美學(aesthetic of bore- 

dom)。這是大多數電視台都不願意承擔的風險，尤其是在電視 

頻道非常少的環境下，相對少數的節目在爭取大多數觀眾的支 

待。即使如此，現場轉播長久以來證明十分能吸引觀眾。基於

191
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商業考量而提供現場轉播的刺激，但是又必須避開讓觀眾覺得 

無聊的風險，唯一的解決之道就是在事件本身加入或鼓動更多 

人為介人。這個「電視事件」一定要經過精心籌劃，這樣它的 

轉播才能順利地被呈現為現場(live)的敘事。

在具有一套控制系統的錄影棚之外，介人事件以確保它做 

為一個現場轉播節目的融貫性，在運動領域中發展最迅速。多 

台攝影機記錄整個過程，再搭配體育主播和專業評論員的解 

說，將專業運動轉變為一個經過建構(structured)的現場事件， 

而這種模式已經為政治和戰爭等其他領域樹立了典範©。在事 

件控管(event management)的成長中，從攝影機眼中看出去的角 

度超越其他考量因素，而這種成長可以說來自兩方面：也就是 

說，一方面是來自嘗試控制他們的「内容」(content)的轉播者， 

另一方面來自設法將他們的「產品」(product)傳送給最大多數觀 

眾的事件組織者®。

自從美國有線新聞網(CNN)在一九八O年開台後，長時間 

現場轉播特殊事件變的十分普及©。但是商業轉播者卻在這種 

模式中面對許多矛盾。當電視嘗試避免乏善可陳時，它卻經常 

變得十分乏味，而這正是因為它依賴公式化的架構和人為設計 

的刺激來克服它對「沒有任何事情發生」的「沉悶時間」的恐 

懼。這些算計從轉播者的角度看來，必然是十分的困難，因為

©在里芬斯塔爾(Leni Riefenstahl)執導的〈意志的勝利〉(Triumph 
of Will, 1934)和〈奧林匹亞〉(Olympia, 1938)的電影裡，跨越了將現 

場事件建構為媒介事件的門檻，參見McQuire 1994, 1998.
O早在一九六五年，安德斯(Anders)(引述自Wcibcl 2002: 210-211) 

認為現場轉播根本地改變了「事件」的本質：「當事件是變動的，且 

出現在幾乎是數不清的個案裡，則它可以被視為是一種系列產品；當 

轉播這個系列產品收到金錢報酬後，這個事件就成為了一件商品。」

©科技進步，使現場轉播更容易、可信賴且更便宜，加上多頻道、 

多種平台的媒介環境，都促使長時間現場轉播更為普遍。
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唯一比製造觀眾乏味更大的罪惡，就是錯過轉播重要的時刻。 

要在事件控管和構成現場轉播電視基礎的迷人之處——「對未 

知的期待」——之間找到平衡點，是節目規劃人員在商業環境 

中最主要的困境。就如在一九九五年美國有線新聞網(CNN)第 

一任總裁熊費德(Reese Schonfeld)寫道：

你想做的是讓觀眾產生渴望，不是讓觀眾看你現場有

的畫面，而是讓他們渴望接下來五秒鐘之後你有可能

呈現的東西，而他們如果轉台一分鐘，就會永遠錯過

並感到後悔。你想要讓這世界上每一値人都相信下一

分鐘，這個世界上最大的災難、或最快樂的事情將會

發生，而如果他們轉台，那他們將會錯失人生中一個

人們會永遠談論的最重要片刻。

陸、培養情緒

如同班雅明和巴特在半世紀前意識到的，相機能夠彰顯社 

會交流中之偶發事件的能力，是照片媒介的主要吸引力。長久 

以來，這種能力被概念化為一種寫實主義的主要特徵。然而， 

在這個專業公共關係和人量資訊管理盛行的年代，偶發事件在 

「後寫實主義」(post-realist)意義上，已經成為一個媒體潮流。 

當從街頭巧遇到學校參訪等事件都是按照慣例精心策劃的政 

治或行銷宣傳活動，只有在政治的失態和名人醜聞中，失去完 

美形象的一瞬間，才被當成得到難以捕捉的「真實」。這些未 

經策畫和意外事件，保證讓我們深人媒體奇觀表面的背後，給

予我們搶手的真實性暗示。

192
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實境電視秀在一九九O年代後期大量出現，並且嘗試要搭 

上同樣的潮流。公式化且受到高度控制的敘事方式構成主流電 

影電視節目的主要内容，在這樣的環境中，在所謂真正的情境 

裡拍攝真實人物的潮流逐漸出現。〈老大哥〉已經被證明為較 

受歡迎的節目之一，它也是這波潮流一個持續不墜的見證。雖 

然只要指出〈老大哥〉所有刻意為之的計畫(從加長的遊戲節 

目架構到參賽者知道攝影機的存在等等)，就能夠輕易推翻其 

關於寫實主義的宣稱，然而，這種否定卻冒著淪為膚淺回應的 

風險。如果對前電影行動(pro-fUmic)的缺乏控制，仍然是區別 

紀錄片和虛構電影的首要法則，那〈老大哥〉大概介於這兩者 

之間。就像轉播運動賽事一樣，〈老大哥〉是一種從被部分控 

制事件中創造出來的敘事形式。製作人和觀眾所期待看到的， 

不是運動技術彼此競爭的戲劇化情節，而是能捕捉到情緒的瞬 

間和個人的親密關係。簡而言之，目標是在於建立一個經過建 

構的情境，而在其中會引起未受人為控制的結果產生。澳洲版 

〈老大哥〉的執行製作人艾博特(Peter Abbott)是這樣形容的：

這整個過程就是要創造出一個環境，然後看會發生什

麼事。而且好的地方是它有時候會超乎預期地回饋你

(Abbott 2002)。

〈老大哥〉的成功，尤其是靠著製作人製造真實情感交流 

環境的能力。大體而言，尋找情緒曾經是作家和藝術家的專 

利，但是實境電視期望透過在受控制的情境中，長期觀察真正 

社會交流以培養(farm)情緒。在某些方面而言，這種轉變可以 

追溯到電影錄影棚和職業電影表演的興起。在這個媒體「試驗」

193 無所不在的年代，此種轉變延伸到非專業演員，他們居住在同
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時是家和電視錄影棚混合的環境裡，正處於真實入侵私人領域這 

個曰益嚴重的危機之中。就如羅斯科(Roscoe 2001: 14)的觀察，在 

〈老大哥〉那棟房屋中的生活，廣泛認知到生活的人工建構本質 

和尋找能代表真實性之表徵的慾望之間，是充滿矛盾的：

觀眾透過衡量哪位參賽者較稱職的演出他們角色來

參與這個遊戲。如果做為_個觀眾，我們稱職地參與

這個遊戲，可能會獲得「一瞥真實自我」的獎賞——

那是眾人停止演戲的片刻。

在更深人探討演戲和真實性的關係之前，我希望先討論在 

〈老大哥〉生活中經過建構的事件，是如何成為電視上每晚的 

故事情節。這個過程凸顯出轉播電視和網際網路的不同之處， 

並且指出將私人生活暴露在大眾檢視的目光所引起的劇烈效 

應，輕易地由於其被視之為商品消費的傾向而削弱了。當〈老 

大哥〉在電視黃金時段播出而必須爭取大量觀眾時，其形式必 

然地成為密集剪接過的精華片段，編撰出進行中的故事劇情 

© =在澳洲，多台攝影機二十四小時的錄像被濃縮為兩個小 

時，而這在每晚半小時的節目裡，提供了情節建構與角色發展

的原料。澳洲監製布萊克本(Chris Blackburn)寫道：

接著我們要把它再濃縮為某種形式的故事情節。而做

這件事會遇到的問題是，這不像是一部電影，你可能

會有個很棒的故事開頭和中間部分，但是有人就是忘

@在澳洲，一般的公式是，由半小時精華片段所構成的黃金時段 

節目，而每周的提名和驅逐房客的劇情，則採用剪接過的片段，再加 

上錄影棚現場和經過建構的屋内現場畫面。
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記要收尾。因此你沒辦法掌握控制它，你只能得到被 

給予的部分，並且就此展開作業(Media Report 2002) °

相對而言，透過網路觀看〈老大哥〉相當於觀看-■•個全然 

不同的現象=網路版和半小時經過緊湊地剪輯過且流暢敘事的 

節目不同，在網路上觀看〈老大哥〉是一個十分隨意，並且較 

不受到引導的觀賞經驗@) ＞除了諸如提供不同攝影機角度選單 

等為了強化「觀者掌控」的指示以外，任何在線上觀看〈老大 

哥〉超過一定時間的觀者，遲早會進人沃荷式乏味美學的門 

檻。劇情緩慢乏味地開展。敘事主軸和角色特色遠遠沒有被明 

確界定。單調乏味佔據了主導地位。由於乏味在轉播電視領域 

中是一個被高度抑制的元素，以及主流「珍貴片刻」敘事手法 

尋求將自身定位成避免「沒有任何事發生」這種負面情形， 

因此這類「即時的」紀錄之出現並且得到歡迎便值得我們的重 

視。一場在網路上的現場轉播，就好比長時間的現場轉播或沃 

荷的電影，觀眾並不一定會專注地觀看。更確切而言，當它越 

成為觀者每天生活環境的一部分，它就越頻繁地被以班雅明稱 

為分心的方式「品嘗」(sampled)。

194 柒、公民性與過度曝光

〈老大哥〉現象奠基於新奇的社會實驗，並且是由能提供 

關於私人住宅二十四小時網路報導的數位網路攝影機氾濫所

吻這兩者的差別隨著時間推移變得較為模糊：廣播電視現在使用 

越來越多的現場報導，尤其是在深夜時段；而網路提供精華剪輯的選 

單來補足它的「現場視訊」。
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構成的。第一個受囑目的例子是年輕的華盛頓學生珍妮•林莉 

(Jennifer Ringley)，當她在一九九六年開始過著「網路上的生 

活」，即使用網路攝影機將她單人宿舍內的畫面每兩分鐘上傳 

到網路上，而這使她獲得巨大的知名度。所謂的「珍妮佛視訊」 

(Jennicam)很快地成為發展快速的賺錢企業，吸引了許多訂閱 

人次——以及無數的模仿者©。雖然大眾對林莉的興趣毫無疑 

問地包含了情色的因素，這種窺陰癖(voyeurism)遠遠不僅止於 

觀看裸體的可能性。更準確而言，這種幻想包含了能觀察一個 

全然陌生人的私人生活所有微小的細節。

柏金(Burgm 2⑻2: 232)強調參與「品嘗」他人生活所具有 

的特殊時間性，論述道「真正的脫衣舞」不是林莉脫掉衣服， 

甚至不是偶爾狂野露骨的性愛，而是她斷斷續續地出現在鏡頭 

前。觀眾常常登人她的網站然後發現房間是空的。柏金將林莉 

出現和消失在鏡頭前的現象，與著名的佛洛伊德小外甥丢線軸 

遊戲做比較〔譯者按：丢線軸遊戲又可稱之為離開-歸來窠例(fort/da)。 

這是佛洛伊德一個著名的例子，他發現當他女兒外出時•他一歲半的小 

孫子會把線軸丟出去，並且大叫「不見了」(fort)，過一下予又把線軸抽 

回來並喊著「找到了」(da) •佛洛伊德發現：「處於焦慮不安中，他只好 

藉由遊戲得到補償•雖然母親不在仍舊壤他不安，但在重複去線軸的遊 

戲屮•他卻能夠主動地主導線軸的來去，不像在現實中無法掌控母親何 

時離去或回來」〕，並且指出：

珍妮對於她的出現或消失擁有全然的主控權。她對於

她離開一歸來的主導地位，相對於那些登入她網站並

被制約的觀者，她實際上處於母性的位置。

®截至二OO—年為止，根據新聞報導，珍妮視訊每天吸引了五 

百萬的點擊率，這個網站經過七年經營後在二OO三年關閉了。
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然而，即使觀者體驗到的，是林莉對她出現和消失在鏡頭 

前的轉換具有主導權，但是這卻不必然是林莉她本身的經驗， 

林莉使用網路相機而不是視訊會議系統的這點十分重要。林莉 

完全沒有興趣看看她的觀眾，或讓他們聽見(hear)她。她主要 

和她的觀眾聯繫的管道——他們大部分是在工作的時候透過 

在他們電腦螢幕角落的小視窗觀看她的學生宿舍——是透過 

電子郵件。柏金強調這種方式所建立的不對稱關係 

(asymmetrical relation) :「從螢幕這端的我們眼中看來，相機是 

一扇窗戶：而從林莉的角度來看，她的相機是一面鏡子」。換 

言之，這種相機/螢幕的裝置(camera/screen apparatus)是用來建 

立科比意式的「單向」窗Cone-way’ window)。但是珍妮視訊沒 

有遵循科比意的藍圖，而是將它顛倒過來。珍妮將自己展示給 

他人觀看，而不是维持至高無上的觀者透過窗戶看到窗外世界 

情境。柏金(Burgin, 2002: 231)正是從這個角度出發，將珍妮佛 

視訊解讀為溫尼考特式(Winnicott)的過渡性客體(transitional 
object):這被林莉有效地利用來「乞求被注意或認同」；以及 

被做為一種協商或無法協商的策略，這被溫尼考特稱為「獨處 

的能力」。對溫尼考特而言，獨處的能力涉及當其他人在場時 

的獨處經驗。而介人居家空間的即時媒介極可能劇烈改變的， 

正是這種社會經驗的關鍵要素。

195 當林莉從大學畢業並且從學生宿舍搬到公寓時，中間有一段

時間網路攝影機是關掉的。在一個廣播訪談中，她聲稱：「沒有 

它(相機)我覺得挺寂寞的」(引述自Burgin 2002: 230)。當被問道：

「為什麼要這樣放棄妳的個人隱私？」林莉(Ringley 1999)回應 

道：「因為我不覺得我放棄了我的隱私。人們可以觀看我並不表 

示這會影響我——不管怎樣，我仍然是獨自待在我的房間裡」

對歐威爾(George Orwell)而言，這樣的言論完全是無法理解
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的。獨處的首要定義就是沒有電幕的存在。當黨員歐布萊恩透露 

他關掉在他公寓的電幕後，他馬上告訴溫斯頓和茱莉亞：「只有 

我們了」(Orwell 1984: 303)@。形成對比的是，像居家網路攝 

影機等當代形式的監視不只被容忍了，人們還常常主動使用 

它。福格(Ana Voog)——珍妮佛林莉的模仿者之一，同時是安 

娜視訊(Ana-Cam)的成立者——是這樣說的：「我不在乎人們看 

我，事實上我覺得這樣非常舒服，特別是在我睡覺的時候。」

如同塔格(JohnTagg 1988)描述的，相機的存在長久以來被 

視為是取得主體性地位的象徵。「我」是一個值得被拍攝或記 

錄的人物這件事實，構成了證實「我」是獨特個體的證據。最 

近幾個世紀以來，這個現象的程度卻改變了，大部分親密社會交 

流的照片傳播，已經不再侷限於私人領域，而是一再地被沿著開 

放媒介網絡散播開來。個人親密的照片裡累積起「真實情感」的 

能量已經成為新的社會流行。藉公共娛樂之名放棄私人空間是歷 

史進程的反面，歷史過程中，監視公共空間被以減少社會風險之 

名而合理化、正常化。這構成一個娛樂性觀賞的「較軟性」全景 

式敞視主義Csofter’ panopticism)，其彌補了電腦化監視的「較硬 

性j機制的不足，而這一切遠遠超乎歐威爾的想像外。

林莉的網路攝影機，就像〈老大哥〉一樣成功，同樣證明 

被傅柯與邊沁式全景圓形監獄聯想在一起的當代環境，已經部 

分被逆轉。許多人現在顯然更害怕不被注視，且此種現象已經 

取代了被觀察的恐懼感。紀傑克(Zizek, 2002: 225)論證道，這 

種現象指出，「對幻想出來的他者注視之迫切需求，因他者注 

視而擔保著主體的存在：『只有在一直被觀看的狀態下我才存 

在』」。當處於如家人、朋友和熟人等經典的他者正失去其社會 

功能的環境中，佛羅内(Ursula Frohne, 2002: 271)認為，他者提

@諷剌的是，這構成對開放性和信任的致命邀約。
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供反身性自我肯定的角色，「已經無意識地被委託給媒介了 j 
因此，佛羅內的見解是，相機在人們的經驗裡，已經不再被視 

為懲罰之眼，如同歐威爾和傅柯認為的那樣；反之，相機已經 

變成一種進行自我建構實驗的方式。以〈後窗〉為範例之窺陰 

癖觀看行為的舊典範，已經被更多地自戀情節給補足了，而在 

其中，自我展示的新典範獲得牽動社會的力量。

典範轉移所威脅的不只是在自我建構中一種全新程度的 

彈性，還有對將個人的私事暴露在每天社會交流互動中新的理 

解認同程度。在二十五年前，當桑內特(Sennett 1978: 264)關於 

「公共人」(public man)的專論出版時，他寫道：

公民性(civility)的本質就是帶著一個面具。面具賦與 

人擅於社交的能力，也使人從權力環境、不快的情緒 

和那些面具底下的私人情感中抽離開來。公民性的目 

的就是保護他人不受自身的負擔。

桑內特認為，「公民性」是一種被實施著互惠性自我克制 

的個體所實踐之根本的社交藝術。正如鮑曼(Zygmunt Baumann 
2000: 96)給這個概念所下的註解：

首先，(公民性)是指提供空間讓人們能共享公共表像

人格(public personae)------即不需要被推擠、壓迫或哄

騙去揭開他們的面具並且「讓他們做自己」，「表達他 

們自己」，坦承內心的感覺，並且將他們私密的想法、

葶想和擔憂公諸於世。

然而，現在社會的指標，已經遠遠偏離了這種對於公共生 

活中公民性的認知。在這波趨勢中，其中一個關鍵的指標是「真
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心話」(confessional)電視節目的興起，最早始於美國的〈唐納 

修脫口秀〉(Donahue 1970-96)和一九八六年開始的〈歐普拉脫 

[1秀〉(Oprah)®。桑內特(Sennet)強調雙向克制做為公民性的 

先決條件，這些電視節目卻利用了觀眾對在公共場域坦承「真 

皙自我」的需求。在公共領域表達自己最私密內在的情感，已 

經不再被視為加諸負擔於他人，而是成為個人整體性的象徵。

捌、演出真實自我

私密空間被重構成媒體内容，凸顯出新的自我認同形成方 

式。〈老大哥〉的參賽者傾向於表現出一種有自我意識個體性 

的形式，這種個體性會遠超過於當電視新手暴露於密集的注視 

F所產生可理解之緊張情緒©更進一步地，這種自我意識是 

來自反身性的個人被要求對所投射出的自我形象負更多的責 

任©。然而，自我建構是一個同時被承認和否認之十分具有野 

心的特質。即使大部分參賽者急於被視為「控制著」它們的自 

我形象和社交互動——這種渴望超越了對個人外觀、外在打扮 

和個人衛生的密集注意——這是一種矛盾的渴望，意即他們期

啜其他的指標還包括高度個人化扣應(call-in)廣播節目受到歡迎的 

裎度，網路上部落格和聊天室爆炸性的增長，以及電視實境秀的興起。

©這些評論是根據我對澳洲和英國版〈老大哥〉影集的分析。

©紀登斯(Giddens 1991: 5)認為，在反身性的現代性裡，自我成為

一個「反身性計畫」。「這個自我的反身性計畫存在於維持一個一致 

的，但同時也不斷修改的自傳式描述，而這發生在將許多選擇透過抽 

象體系篩選的過程中「……〕」。貝克(Beck，2003: 24)指出在這過程 

屮自我認知的片段、短暫的本質：活出自己的生活，是指標準的自傳 

成為選擇性的自傳、自己D1Y的自傳、具風險的自傳，和分裂或被 

解構的自傳。
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待自我認知能维持自然的本質，而這自然本質又不需要刻意的 

努力。當他們表示鄙棄任何在攝影機前演戲的想法時，「我只 

是想要做自己」是一句一再被參賽者重複的真言。同時，許多 

參賽者表達了他們對於其他室友是否拋下面具的疑問，指摘他

197們「利用這場遊戲」，替自己在參賽者或大眾之間累積知名度。 

離開房子之際，參賽者一如往常地以他們展示「真實自我」的 

程度，來衡量它們在節目中的表現。這往往是他們對自己經驗 

滿意與不滿意的關鍵點。

大約於四世紀以前，高夫曼(Goffman 1969)認為，所有自 

我在公共投射的形象，都不可避免地含有表演的面向，而個 

體在新的情境下採用了不同的「腳本」。但是無所不在的媒介 

改變了這種表演的方式。早在一九二O年代，維爾托夫(Vertov 
1984: 125)針對相機捕捉真實社交互動的困難之處發表評論：

在生活中，人們常常在演戲，有時候還演得非常好。

我希望把那個面具拿掉。但是這是非常困難的任務。

為了達成這個目的，攝影機必須要深入屋內，深入人

們親密情緒的經驗。必須要這樣做，攝影機才可以深

入到一個人完全展露他自己的程度。

如果對維爾托夫而言，察覺攝影機的存在，會削弱對私密生 

活的檢視，那麼現在這已經不再僅僅是移除攝影機或察覺攝影機 

存在的問題了。除此之外，關鍵已經轉移到媒體文化，在其中人 

格的公共投射包含明顯的政治意涵。隨著間接政治之以名人為主 

的體系興起，權力逐漸依賴於一個人能否展現出具說服性的同情 

和同理心等情緒特質。就如〈老大哥〉節目裡成功的參賽者一 

樣，一個成功的政治人物很有可能是那個通過「性格測驗」的
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人。兩者都需具備使人信服的演技——也就是說，不自覺地表 

演「真實自我」。但是何處才是表演的盡頭呢？對紀傑克(Zizek，

2002: 226)而言，〈老大哥〉的成功之處，正是因為它拿起了一 

面鏡子，反映出在表演性質的表象下並無真實存在：

換言之，如果假設在「真實生活」中，我們已經在表

演特定的角色——我們不是我們自己，而是我們正在

扮演我們自己？〈老大哥〉成功受到歡迎這件事提醒

我們這個難以解釋的現象。

紀傑克提出的這個難題其實不是新鮮事，但是我認為這現 

象現在正以一種新的形態呈現。為了瞭解這之間的轉變，我們 

應回顧一下克洛瑟(Bosley Crowther)諷刺沃荷〈雀兒喜女郎〉的 

影評。克洛瑟將這部電影歸類為極度窺陰癖，而這忽略了電影 

中被拍攝的人對鏡頭的自我意識。正如約瑟Uoseph 2002: 240)
關於沃荷之錄像的評論，他認為自我意識不可避免模糊了任何 

區分現實與表演的固定界線：

一個有趣的問題就是一捲有趣的膠卷。每個人都知

道攝影機存在，並且為這個影帶演出。你無法分辨

哪些問題是真的，那些問題因為拍攝而被誇大。甚

至人們告訴你那些問題已經無法分辨，到底他們是

真的有這些問題，還是她們只是在表演。

約瑟的描述十分符合住在〈老大哥〉房屋裡被監視的生198 
活。從克洛瑟所預設的窺陰癖者，到自戀的表演者觀點的轉 

變，在攝影機和展露(display)之間建立了一個相當不同的關
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係。約瑟是這樣形容的：「自我意識強烈、傾向被拍攝的主體， 

自戀式地展示他或她自己以吸引注意，而攝影機使他/她更具 

吸引力，攝影機的力量來源在於它威脅要望向別處」。如我之 

前的論述，這正是從歐威爾〈一九八四〉的年代跨越到安德莫 

勒〈老大哥〉的門檻：攝影機的力量已經不再以能見度的威脅 

方式展示於經驗中，反而是不看的冷漠。當沃荷於一九六五年 

拍攝〈雀兒喜女郎〉的時候，自戀式展示的改變看似十分極端 

但在二十一世紀，這已經變成一個較普遍的現象了。

〈老大哥〉的重要性不僅僅在於節冃本身的動態，更重要 

的是它揭示了更寬廣的的社會環境。班雅明所宣稱要鬆動小資 

產階級「戒慎恐懼關注自我存在」的野心，已經被有效的利用 

於將私密空間的過度曝光(overexposure)當作媒介内容。這種對 

公共展示情緒的開放態度，或許可以在某方面被視為早該將女 

性的意見和顧慮置人公共空間；然而，這同時也包含更多的模 

糊聯繫。當媒介所觀察的經驗已經深深被內化後，角色扮演逐 

漸被納人人們認為媒體想要看到或注意的角色中。佛羅内 

(Frohne, 2002: 256)做出結論：

當媒介表演成為社會上期望的典範，觀眾欲操控自己而

逄到娛樂產業形象的渴望只會魄來魄強烈。這種無法克

制想達到遠距臨場telepresence) '證實和確定自身存在

的渴望——在一種類似「螢幕測試」中——在媒介社

會的注視之下，以藉此定位一個人文化意義上的自我理

解，是當代媒介自戀主義(media narcissism)的特色。

媒介科技逐漸取代對他人持續肯定的需求，而這種社會環 

境是通往「全然現代性」(full modernity)的過渡，而在全然現
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代性中，社會的細微面向都會完全被曝露在無邊界的資本主義 

權力下。當身分認同已經慢慢失去它顯而易見的本質，家庭關 

係和親密領域就逐漸成為反身性計畫(reflexive project)的狀 

態，在其中性別和性向是浮動變數。當代對於「總是開著」的 

媒體永久存在的渴望，就像不可自拔地交換乏味且顯然十分瑣 

碎的訊息，或是當一個人與自己的手機或電腦分開時所感受到 

嚴重焦慮，這些都顯示出反身現代性的特色，即焦慮感和媒介 

的特殊混合。而在此環境中，社會關係全面地屈服於被班雅明 

很早以前即稱為「測驗」(testing)之下。笛卡兒「我思故我在」 

的反身性主體，轉化為以短期意識為特色、在快速反饋和過程 

中的決定之反身性主體，而這被拉許(Lash 2003: ix)很巧妙地稱 

之為「我是我」(I am I)。正是在這樣的大環境中，〈老大哥〉 

系列成功地在全球成為黃金時段電視劇：在「現實生活」的電 

視劇，處理活在「即時」的媒介文化中的主體被改變的身分。 

這個電視劇具有劃時代的意義，在此時代，媒介科技深入住家 

的穿透力逐漸增加，並且居家觀眾逐漸内化了監視系統，這些 

都正被常規化與正常化。

〈老大哥〉示範了攝影機的「測試」能夠被轉化為操作概 

念。針對自我的競爭式評比是這個節目的核心。雖然是由觀眾 

投票決定那些提名者的去留，每周的提名活動，仍然使分析室 

友的行為和特徵成為必要© =投票決定室友的去留不只是替製 

作人賺進大把鈔票，這也是競爭性個體化(competitive indi-

199

©這些過程本身已經被高度的内化。在第一季澳洲的〈老大哥〉 

中，參賽者還不確定是否有觀眾在觀看，然而到了第六季，參賽者逐 

漸展現對節目過程的了解，包括「性格」是如何透過一連串的選擇性 

修改，以及他們做為大眾之「楷模」的角色而形成的。即使這種標準 

化、規格化程序是在預料之中，但是這也令觀眾期待看到的「眞實」 

情緒(‘authentic’ emotion)變得越來越難以產生0
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viduation)的全新大環境的徵兆。在一個鮑曼(Baumann, 2000)適 

切地稱之為「普遍比較」(universal comparison)的時代中，個人 

體驗到一種日益不確定的存在，不只要與他人競爭，還要不斷 

地評估自己的表演。拉許(Lash 2⑻3: ix)將這新出現的主體稱為 

「綜合體」(combinard):

他組織各種網絡，他建構同盟團體，並且與他人達成

協議。他必須要生活，被迫生活在一個充滿風險的氛

圍中，在其中知識和生活的變化瞬息萬變。

〈老大哥〉是現代生活瀕臨崩漬的寫照。住家搖搖欲墜的 

本質，已經不再是因為是租來的，或需要透過一再轉貸的事實 

(對馬克思而言，這是住家在資本主義下最基本層面的異化)， 

而是你的租期長短是視你所扮演的角色/個性所達到的分數 

而定。不知名的陌生人能在轉瞬間投票表決強迫房客遷出。改 

變幾乎可以瞬間發生：這一分鐘你還在屋内，下一分鐘你就被 

趕出去了。在這個層面上，〈老大哥〉顯示出形容民主的方式 

已經被行銷和科技速度的全新組合改變了。這反映了通往全面 

形象政治(image-polihcs)的變遷，而其中「個性」已經成為關鍵 

的政治議題，而「測驗」是指持續不斷地抽樣「民意」，並且 

給予大眾回應——以他們的話來說——是即時的回應。

在歐威爾的〈一九八四〉裡，政治體系的運作同時依賴公 

民監視和惡名昭彰的思想警察。安德莫勒製作的〈老大哥〉也 

採用它自己的監視情境，而導致一連串家庭成員被迫遷離。

這個被各種粉絲談論的過程與典型涂爾幹式社會連帶的 

作法十分類似。象徵性地驅逐不受歡迎的「他者」啟動了社群 

連帶。與〈一九八四〉裡無所不能、謎樣的統治者，做為代表
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黨的象徵；安德莫勒的〈老大哥〉僅僅使我們面對自己和同伴。 

然而這並不能否定〈老大哥〉能偶爾提供我們一窺更大範

圍社會的能力®。關聯空間的社會潛力正是存在於社會關係在 

何種程度上，必須被積極地透過異質性空間建立，而在由不同 

類型的人構成的空間中，面對面交流與全球或原本的階級相互 

重疊，而驅逐異己的形式，不再使人緊密地凝聚在一起。然而， 

在競爭性個人主義主導的環境下，當代對於「開放性」的目標， 

卻明確的偏向另一個方向，而這減少使它更加基進的可能性。 

在〈老大哥〉裡，友情和合作在短時間就能迅速發展，然而這 

馬上就要為了成為「唯一的贏家」而被犧牲，這清晰地反映了 

當代的社會經驗，意即新自由主義的經濟教條正恣意地延伸到 

私人生活的各個層面。當自我廣泛地在人們的經驗裡被視為一 

種媒介的商品(一個經由他人投票以測驗的個人受歡迎程度的 

系列商品)，現代「開放性」的計畫就失去了它的意義。最重 

要的是，這個被商品化的自我是可以被犧牲、被消費的：經常 

為了令一個表現更好的他者而被拋棄或驅逐

習慣性地被驅使去展示自我與習慣檢視他人是一體兩面 

的。驚人的是，〈老大哥〉廣受全球歡迎的這個世界，正是一 

個他者的位置已經逐漸成為受關注之政治議題的世界。〈老大 

哥〉的觀眾票選形成偽民主現象，與有關尋求庇護者和「保護 

國界」的民意調查的氾濫程度十分相似©。〈老大哥〉節目的

200

吻特別是在〈老大哥〉部分影集裡，男女同志的參賽者被「主流 

化」的方式。

©在二OO —年澳洲聯邦選舉宣傳期間，這種轉變最為顯著，當 

時正處於九一一發生後不久，保守黨政府連任成功，主要是因為保守 

黨黨綱主張防範潛在尋求庇護的移民進入澳洲境内。其競選口號「由 

我們來決定誰進入我們的國家」呼應了〈老大哥〉裡的至理名言「由 

你決定」(You decide) °
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核心是一連串驅逐參賽者的劇情，而這處於一個更大的環境， 

在其中保護國界的政策逐漸成為現代國族國家最關心的議 

題，而這些國家又在全球化浪潮中載浮載沉的。部分重塑全球 

化浪潮的過程，包含學習以不同的方式約束媒介的現況。〈老 

大哥〉仍是一個十分有趣的社會實驗，正是因為它將我們與他 

人一同生活的能力放到了最重要的位置。但是，它並沒有在距 

離感已成常態的生活中，接受創造集體生活典範的挑戰；反 

之，〈老大哥〉是屬於使私人空間被脫域過程的一部分——使 

其與面對面交流空間被剝離——並且被重組到同樣由離根的 

私人領域所形成的全球網絡中。社會生活的新典範將不會是 

〈老大哥〉式的，而有可能像是沃荷的電影——更俗不可耐並 

且可能使人覺得無聊，中間夾雜些許精采片段，並且較關注於 

體會他人的生活，而不著重在製造爭議性。這就是現在〈老大 

哥〉以扭曲的形式所支持的許諾。



結論 9
早

在本書，我已經勾勒出一種獨特生活環境的出現過程：也 203
就是媒介城市的出現。這個過程橫跨了許多歷史上的轉折點， 

這些轉折點都牽涉到媒介科技與城市轉型之間的關係。在十九 

世紀中葉，科技影像的發明讓首個都市現代化的過程能夠「描 

繪」(mapping)新都市空間。馬维爾的一系列攝影作品與歐斯曼 

重新建構巴黎發生在同一時期，媒介與社會空間都遵循於加速 

流通的工業邏輯。市場關係的擴張及都市奇觀的出現，都重新 

建構了社會生活，並且與對「城市屬於影像的領域」所日益增 

長的恐懼形成對比。十九世紀晚期的都市居民可能會買張明信 

片當作一個都市紀念品，但是到了二十世紀早期，他們也可以 

買張票進電影院。電影的廣泛普及創造了一個典型的、被移動 

所侷限的現代感知機器(perceptual apparatus) °電影的觀看 

(spectatorship)特質促使人們利用旅行(journey)來理解都市空 

間。電影蒙太奇手法帶來矛盾情緒的「驚嚇」效果，正好對應 

著「大城市生活」中千變萬化的經驗。在科技影像的流通與現 

代都市經驗的轉型之間新關係的建立上，攝影與電影都扮演著 

關鍵角色。在電子與數位媒介廣泛傳播後，攝影與電影成為更
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深層"去疆界化」(de-territorialization)的基礎。世界各地的觀眾 

即時看到破壞世界貿易中心的九一一事件，那是一場難以言喻 

的悲劇，但也意味著在二十一世紀，更緊密的流動將層層交疊 

於媒介與城市之上。

我在本書通篇都主張現代媒介不僅僅只是「再現」的一種 

形式，媒介不只提供扭曲或反映在其他場合早已奠定之社會真 

實的影像。相對地，我認為新媒介的平台一直對形成感知與知 

識的新形式有所貢獻，也有助於產生社會行動的新形式與場 

域。攝影以及數據的社會之間的連結，造就了下列兩者之間一 

再出現的緊張狀況：因為科技媒介具有主導空間與社會行動工 

具性潛力而挪用科技媒介：以及新媒介所具有動搖傳統空間與 

主體性之間的協調與配合，以及根據不同的論點來再造它們的 

可能性。

這個最終不能被簡化為二選一之選擇題的緊張局面，正是 

影響了現代性之根本兩難的一個標記。

204 如今，電子媒介所產生的新局面，就是它逐漸增加的速度，

以及其普遍存在的狀況，這也是當代數位網絡所強調的部分。 

媒介不再於空間上有所限制、不再只存在於如電影院的特殊場 

合，而是行動式的，並且變得相當普遍。相對於對過去事件的 

紀錄，數位媒體常常提供「即時」的立即回饋。不僅社會互動 

會慣常地跨越異質性的時空框架；對社會動態而言，複雜科技 

體系的影響與介人，也更形重要與關鍵。媒介科技對都市環境 

的滲透已經更突顯出，在現代社會中地點與認同之間連結所受 

到的侵蝕，並且逐漸對都市型態穩定性造成劇烈影響。古典都 

市空間的階層體系，已經退讓給更徹底「開放」的相似空間。 

當都市建築將優先權轉讓給看似非物質的流動，「關聯空間」成 

為了都市生活的主要經驗。這種支配地位屬於某個特定的歷史
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時刻，在這個時刻中，社會關係的積極世代需要橫跨全球性、 

面對面的各個空間，而這些空間是難以預測且互相交疊的。倘 

若廢除早先社會空間的秩序，可能使人得以形成新的社會集 

體，而這個新社會集體的治理並非以排除他人所建立的認同為 

基礎，則另一個可能的主題則是將「原子化的個人存在」予以 

一般化。

「媒介城市」便是用來稱呼此歷史上前所未見的社會情 

境，於此情境中，各種複雜且時常相互矛盾的反身式現代性潮 

流具體地呈現在生活中。無所不在的客製化媒介呼應著每一個 

體逐漸增加的個人要求，即要求他們自己能夠在日常生活的每個 

領域中參與自我評價與自我建構的過程。漸漸的，這些努力不僅 

僅受到抽象知識的影響，還依賴複雜的科技系統。智慧型手機、 

互動式介面、可反應式建築與智慧型環境等，都能夠輕易地連 

结到商品化邏輯的擴張，並且進人到公共與私人空間的空隙 

中。問題並不單純是暴露了先前屬於私領域的事物，也不只是 

公共空間逐漸增加的中介程度。問題是人們太常將社會使用 

的新媒介平台簡化為商業利益或損失，卻無法想像新的公共 

與私人形式；只能將公共與私人層面間的關係當作對自戀與 

窺陰癖的批判，卻毫無建設性。倘若在數位網絡時代中，傾 

向讓機器「檢測」的想法仍未受到討論，可能導致公共生活 

與私密領域全都會由班雅明(帶有一些諷刺地)所稱的「商品靈 

魂」所支配。

一直以來，現代媒介的發展都與公共領域緊密相連，而該 

公共領域又做為國家與商業利益的中介場所。現代公共領域的 

矛盾之處已經為眾人所知，而「新媒介」則可能透過提倡更多 

的使用權，且更加互惠的互動形式來修正這些不足之處。但是 

在這個「自己來」(do-it-yourself)媒介的時代，有個新問題變得
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205相當顯而易見。廣播時代的公領域無疑有所侷限：以結構排除 

與策略性的模糊為核心來進行建構：但是無論如何，廣播電視 

的廣泛接觸創造了一個共享的社會空間。在這個脈絡中，對於 

被邊緣化的團體而言，於政治層面上必須要完成的事情便是達 

到「再現」的門檻，進而得到一定水準的社會能動性。然而， 

當頻譜的限制向媒介的利益讓步時，問題不再是一個人能否發 

言，而是「他的發言是否會被聽見」。在吉特林(Gitlin 1998)稱為 

「公共圈群j(public sphericules)之個人化媒介與客製化環境的文 

化中，聯繫不同論壇與利益團體的橫向連結，其發展仍相對落 

後。當大家都在發言時，是否還有任何人在傾聽？他人的呼籲 

如何能受到注意？ 一個新的集體如何能夠刪修各種特殊的利 

益，進而形成行動的共識？就如拉圖(Latour 2005: 37)形容當代 

全球媒介的矛盾之處：

現在有著很多部落格，卻沒有全球性。我們還是在同 

一艘船上，至少在同一批船隊上。［……］我們能否在這 

個(被迫參與的)集合之外，建立一個聯盟？

在媒介城市中，公共領域的問題逐漸變成一個有關公共空 

間的問題。在四處都是行動媒介的脈絡中，較早期的空間分隔 

形式，以及其所支持的認同與能動性模式，都將面臨新的挑 

戰。這並不是說疆界與限制現在已經毫無關係。近用與所有權 

的新數位界線是以密碼、數位版權管理、和支付的能力為基礎， 

這些基礎所具有的限制性就跟舊的空間性排外一樣，但是卻更 

加隱密，因為它們太常被呈現為個人解放的工具。

為了要發展其他主題，想像使用數位媒介的方式是相當重 

要的。藉此，數位媒介將會幫我們拓展(而不是破壞)社交。這
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牽涉到發展新興的社交形式，而它是以與他人一起生活在「媒 

介城市」中為基礎；在此城市中，社會網絡並不是既有的，而 

是需要「即時」(cm the fly)建立的，並且慣常的人際關係距離是 

「面對面」的，也可能「有段距離」(at-a-distance)。當基本的社 

會互動越來越依賴近用複雜的媒介系統時，就需要去創造一個 

新的空間，而此新空間不是僅局限於負擔得起「優質網絡」的 

人們，其將是屬於廣泛公眾的領域。除此之外，我們也需要利 

用數位媒介去創造一個複雜的互動模式，此模式將使媒介各式 

各樣的速度與時間性成為可能：藉此，當代社會的「反身性」 

潛能就能夠以包括反省、協商、與互惠的瞬間來進一步深化， 

而不只是電流刺激肌肉而出現的反射反應。只依賴已經存在的 

媒介製作人與媒介機構，很難達到這個結果。當代藝術家與行 

動者利用新媒介在公共空間進行的探索，將會扮演相當關鍵的 

角色。

「為媒介城市找尋新秩序」的目標，不應該變成以追求表 

面上穩定的認同與同質性文化為名，再次將「流動城市」進行 

固化。「血土相連」(blood and soil)的連結在過去已經有段耀眼的 

時期。相對而言，在媒介城市中，集體生活的空間需要利用拉 

許(Lash 1999)口中的「無根基之根基」(groundless ground)進行概 

念化。生活在「無根基之根基」時，需要發展一個集體感，而 

這個感覺並不是以本質主義對種族、族群性、階級、性別、性 

慾特質、宗教、文化或國族的理解為基礎。生存在「無根基之 

根基」的任務，就是以關聯空間的脈絡去重新思考社會連帶， 

在其中，所有既存的次序都是隨機的，任何主體所提出的立場， 

都需要透過與他人的對話來建構與合理化。以德希達(Dernda 
1997: 333)的說法，它要求一個「分離的夥伴」(socius of 
dissociation) :「接著，這將同時成為一個任務與一個賭注，一個

206
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針對不可能的思考：為分離定下期限，但是在重新裝配的空間 

本身加以執行」。最後，我們引用休斯(Langford Hughes)那段關 

於「美國」的烏托邦迷思且令人難忘的話語來作結：「這是從未 

完成的城市，而且它必然如此」。
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