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从影像意识重新理解视觉文化： 基于现象学视角
的分析

张　 骋① 

摘　 要： 视觉文化是一种以影像为表意符号的文化形态， 而影像符号的表意依赖于影

像意识； 图像文化是一种以图像为表意符号的文化形态， 图像符号的表意依赖于图像意

识； 印刷文化是一种以文字为表意符号的文化形态， 文字符号的表意依赖于符号意识。 其

中， 影像意识区别于符号意识的地方在于： 影像意识是一种不带任何成见的直观意识， 而

符号意识是一种需要经验积累的非直观意识； 影像意识区别于图像意识的地方在于： 影像

意识感知到的是一个虚拟的真实世界， 而图像意识感知到的是一个以图像形式显现出来的

想象世界。 根据这两组区别， 我们可以从现象学视角重新理解视觉文化区别于印刷文化和

图像文化的两个本质特征： 一是视觉文化是一种 “直观” 文化； 二是视觉文化是一种

“虚拟真实” 的文化。
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本文试图以现象学视角重新理解视觉文化。 之所以选择现象学视角， 是因为笔者认为， 视觉

文化、 图像文化、 印刷文化这三种文化的根本区别是由三种不同的意识决定的， 这三种不同的意

识形成了三种不同的表意方式。 而现象学方法的要旨就是要回到人类意义认知与呈现的起点———
意识。 下面， 笔者首先区分影像意识与符号意识， 然后区分影像意识与图像意识， 进而从影像意

识的视角重新理解视觉文化的本质特征。

一、 区分影像意识与符号意识

意识在现象学中具有核心地位， 因为现象学关注的不是外在于主体的客体世界， 而是主体意

识中呈现出来的现象。 正如现象学创始人胡塞尔指出： “任何意识都是关于某物的意识。” 因此，
影像意识是主体关于影像的意识， 符号意识是指主体关于符号的意识。 那么， 这两种意识的区别

何在？ 这是区分视觉文化与印刷文化的关键。
（一） 影像意识是一种直观意识

影像意识是电影现象学关注的重点。 电影现象学， 顾名思义， 就是用现象学的理论和方法来

研究电影的一种理论流派。 这种理论流派兴起于 ２０ 世纪 ４０ 年代的法国， 随后蔓延到全世界。 该

流派的代表人物有二战后的安德烈·巴赞， ２０ 世纪六七十年代的让·米特里、 让－皮埃尔·穆尼

尔， ２０ 世纪 ９０ 年代的薇薇安·索伯切克等等。 虽然电影现象学不像电影形式主义、 电影写实主

义、 电影符号学等理论流派在电影理论史上具有显赫的历史地位， 但是电影现象学对于电影理论

研究具有很大的启发作用。 这种启发作用主要体现在： 现象学不仅为电影理论研究带来了理论武

器和思想深度， 更消解了传统电影理论中二元对立的思想。
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传统电影理论都将电影视为一种独立于主体而存在的客体。 因此， 传统电影理论往往分别对

电影的镜头、 剪辑、 音乐、 画面等组成部分进行研究， 目的是想证明电影是一门独立的艺术。 但

这种研究方法忽略了一个重要的事实———作为艺术的电影一定是相对于主体而存在的， 不同的主

体对于同一部电影的认识是不同的。 对于这一重要事实的忽略， 导致了传统电影理论长期以来都

在蒙太奇理论与长镜头理论、 现实主义与表现主义之间争论不休。
而现象学就致力于纠正传统形而上学中主客体之间二元对立的思想和观点。 正如胡塞尔指

出： “世界对我来说完完全全就是那个在这些诸思维中被意识到的存在着的、 对我有效的世界。
它的全部意义和存在有效性都唯独产生于这些诸思维之中。”① 也就是说， 世界上不存在独立于

主体意识之外的客体， 客体都是处于主体意识中的客体， 都是以某种方式被意识意向的客体。 因

此， 电影这种客体也是处于主体意识中的客体。 很多电影现象学家们都表达过类似的观点。 比

如， 让－皮埃尔·穆尼尔指出： “是观众意识最终决定了一部电影的属性。” 阿兰·卡斯比尔认

为： “主体与客体共同决定着这些意向对象的性质。” 薇薇安·索伯切克也提到： “没有一个观看

行为和一个主体， 就不会有电影。”② 由此可见， 他们都不遗余力地批判传统电影理论中长期存

在的二元对立思维， 他们认为电影既不是表现的艺术， 也不是再现的艺术， 而是二者的结合。
进言之， 我们将这种主体对于电影的意识称为影像意识。 这种影像意识主要用到了两种现象

学的方法： 现象学还原和本质直观。 这两种方法分别对应于电影欣赏的准备阶段和进行阶段。
具体而言， 现象学还原是指我们在认识事物的过程中需要将对于事物存在的各种信念和成见

悬置起来， 进而回到先验自我的意识活动中去， 因为只有先验自我的意识才是事物的本质得以呈

现的起点。 也就是说， 现象学还原可以使我们 “回到事物本身”， 也可以为现象学提供研究对

象。 那么， 就影像意识而言， 首先， 现象学还原意味着我们在欣赏电影的准备阶段需要将电影的

物理事实悬置起来， 回到电影本身。 这个电影本身不是放映电影的各种机械设备， 而是呈现于观

众意识中的电影现象。 这个电影现象也就是观众在欣赏电影过程中的所见、 所听、 所感； 其次，
现象学还原还意味着我们在欣赏电影的准备阶段需要将自己的历史成见悬置起来， 直接面对电影

本身， 这些历史成见包括与影片有关的信息、 影评、 舆论等。 因为只有不带任何成见的初次观影

体验才能使观众进入一种纯粹的审美状态， 才能真正体验到电影本身带给观众的震惊效果。 第二

次及以后的观影体验， 都不可避免地要将一些历史成见带入观影过程中， 这些历史成见将会影响

观众对于电影本身的体验。
此外， 在电影欣赏的进行阶段， 影像意识用到了另一种现象学的方法： 本质直观。 与传统形

而上学用理性思辨的方法挖掘出事物的本质不同， 现象学的本质直观强调只有从不带任何成见的

“直观” 中才能体验到事物的本质。 现象学的本质是指 “在丰富多样的意向经验行为和内容中保

持不变的东西——— ‘艾多斯’， 即对象的 ‘内在普遍性’ ”。③ 这种内在普遍的本质消解了传统

电影理论中再现论与表现论之间的二元对立， 也就是说， 我们评价一部影视作品不再看它是否再

现了现实本身， 也不再看它是否用某种形式传达出某种主观情感和思想观念， 而是看它是否能使

观众在纯粹的观影体验中直观到事物内在普遍的本质。 这也是我们在电影欣赏的准备阶段需要将

自己的历史成见悬置起来才能直面电影本身的原因。
由此可见， 观影主体通过影像意识感知到的电影本质不是电影所要表现的客观现实， 也不是

电影所要表达的思想观念， 而是电影影像本身带给我们的瞬间美感体验， 而这种瞬间美感体验只

有在先验自我的直观过程中才能感知到。 因此， 我们可以将影像意识视为一种直观意识。
（二） 符号意识是一种非直观意识

然而， 符号意识与影像意识之间的最大区别在于符号意识是一种非直观意识。 这一点我们可
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以根据 “什么是符号” 来论证。 我国著名符号学家赵毅衡认为： “符号是携带意义的感知。”①

按照这个定义来理解， 任何符号都由两部分组成： 一是可感知部分 （索绪尔称为 “能指”， 皮尔

斯称为 “再现体” ）； 二是对象和意义 （索绪尔统称为 “所指”， 皮尔斯称为对象和解释项），
并且， 符号就是用来表达意义的。 因此， 我们对于符号的意识一定是要解读出符号的意义， 而想

要解读出符号的意义就不能只用还原和直观这两种方法。 因为还原是要把我们的历史成见悬置起

来， 而我们对于符号的解读恰好离不开这些历史成见。 比如， 我们要理解一个汉字的意义， 必须

要通过后天的学习才行， 如果我们将这些后天习来的成见悬置起来直接面对汉字本身， 是无法解

读出任何汉字的意思的。
同时， 直观这种方法只能直观到汉字符号的可感知部分， 而汉字符号的意义必须通过理性的

解读才能得到。 正如法国思想家萨特在 《想象心理学》 一书中指出： “在符号这种情形下， 也如

在意象中一样， 我们所具有的意向是指向对象的， 亦即是指向为它所转变的材料的， 是指向某种

针对非现存的对象的。”② 这里的 “意向是指向某种针对非现存的对象的” 就表明符号意识是一

种非直观意识， 因为直观意识一定是对现存对象的直观。
因此， 直观只是我们获取符号意义的第一步， 或者说只能获取初始意义。 然而， 如果想要深

化理解， 就需要另外一种获义方式： 重复。 什么是重复？ 正如赵毅衡教授所言： “只有在一个符

号活动， 与另一个符号活动， 在同一个意识中发生， 而且后一个符号活动， 由于某种原因， 在前

一个符号活动的印迹上叠加， 并且加强了这个印迹， 也就是说， 意识还记得前一个符号活动， 而

且使两个符号活动的效果叠加而加强， 这种重复的符号活动才是意义世界。”③ 也就是说， 想要

获取一个符号的意义， 不能只靠直观， 还需要多次获义活动的累加。 这种获义活动的累加可以是

个人的， 也可以是社群的。 个人的重复是指同一个体针对一个符号文本所进行的前后多次的获义

活动； 社群的重复是指不同个体针对一个符号文本所进行的前后多次的获义活动， 这些获义活动

形成的经验在人与人、 代与代、 社群与社群之间积累和传递， 最后形成一个社群的集体记忆。
进言之， 个人的或社群的获义活动的累加形成经验积累， 这种积累起来的经验就形成我们在

进行意义阐释过程中的 “前理解”。 “前理解” 这个概念是海德格尔—伽达默尔式解释学的理论

出发点， 是我们进行意义阐释的必要前提。 也就是说， 人的理解活动不可能是从虚无开始的， 人

只有通过长期积累起来的 “前理解” 才能理解符号的意义。 例如， “万里长城” 这个符号具有象

征 “中华民族” 的意义， 但是这个意义不可能依靠直观而获得， 只有当 “万里长城” 这个符号

被重复获义之后才能在人们心中形成 “前理解”， 进而解读出 “中华民族” 这个意义。
由此可见， 符号意识不是要直观到事物的本质， 而是要将事物变成符号， 进而解读出符号的

意义。 这种将事物变成符号的过程很复杂， 不是一蹴而就的， 需要人们进行获义活动的累加。 这

也是符号意识与影像意识的根本区别之所在。

二、 区分影像意识与图像意识

前文区分了影像意识与符号意识， 这是区分视觉文化与印刷文化的关键。 那么， 影像意识与

图像意识的区别何在， 这又是区分视觉文化与图像文化的关键。 以下将重点阐述图像意识与影像

意识之间的差异。
（一） 图像意识的三种立义方式

胡塞尔认为， 图像意识具体包含三个客体： 图像事物、 图像客体、 图像主题。 图像事物是指

物理的图像， 具体指印刷在纸张上的线条、 色彩、 图案等； 图像客体是指通过图像事物显现出来

的客体； 图像主题是指通过图像客体所意指的那个客体。 比如， 我们以达·芬奇的 《蒙娜丽莎》

·３３１·

从影像意识重新理解视觉文化：基于现象学视角的分析★
张　 骋★

①
②
③

赵毅衡： 《符号学》， 南京： 南京大学出版社， ２０１２ 年， 第 １ 页。
［法］ 萨特： 《想象心理学》， 褚朔维译， 北京： 光明日报出版社， １９８８ 年， 第 ４５～４６ 页。
赵毅衡： 《形式之谜》， 上海： 复旦大学出版社， ２０１６ 年， 第 ７１～７２ 页。



这幅画为例， 《蒙娜丽莎》 画纸上的线条、 色彩等就是图像事物； 《蒙娜丽莎》 这幅画中出现的

那个带着神秘微笑的人物就是图像客体； 《蒙娜丽莎》 这幅画所意指的现实中的蒙娜丽莎这个人

就是图像主题。
与这三种客体相对应的是图像意识中的三种立义方式： 第一种是对图像事物的感知立义。 这

种感知立义是一种普通而朴素的感知。 之所以是一种普通而朴素的感知， 是因为它只关注图像的

物理属性， 如这幅画是印刷的还是绘制的， 或者这是一幅油画还是素描。 当判断出图像的物理属

性之后， 感知就完成了。 但这种感知还不是图像意识， 因为图像意识重点关注图像客体， 图像事

物仅仅处在背景之中， 很难被注意到。
第二种是对图像客体的立义。 这种立义是一种感知性的想象。 因为这个图像客体并不是作为

一种现实存在对象而显现出来， 而是作为一种精神图像而显现出来。 也就是说， 我们对图像客体

的立义获得的不是一个感知对象， 而是一个图像形式。 比如， 我们不会将梵高的 《向日葵》 这

幅画中的向日葵感知为现实存在的向日葵， 而只会将其感知为向日葵的图像。 由此可见， 这种对

于图像客体的感知不是一种普通朴素的感知， 而是加入了感知者想象的感知， 这种想象可以将感

知对象立义为展示性的对象。 正如胡塞尔指出： “这个建立在感性感觉之上的立义不是一个单纯

的感知立义， 它具有一种变化了的特征， 即通过相似性来展示的特征， 在图像中的观看的

特征。”①

第三种是对图像主题的立义。 这种立义不是一种感知立义， 而是一种想象立义。 正如胡塞尔

指出： “这种展示往往是一个与 （对图像客体的） 不设定感知显现联系在一起的再造性想象。”②

在这种再造性想象中， 被想象的东西 （图像主题） 不会自己显现出来， 只能被意指。 比如， 我

们在欣赏梵高的 《向日葵》 这幅画的时候， 这幅画所意指的现实存在的向日葵不会显现出来，
只存在于人们的想象之中。 也就是说， 如果我们的意识不朝向图像客体， 只朝向图像主题的话，
这种意识就不再是一种直观意识， 只是一种想象意识。

从图像意识中的三种立义方式可以看出， 图像意识感知到的不是真实世界， 而是想象世界。
这个想象世界以精神图像的方式显现出来。

此外， 潘诺夫斯基的图像学理论也为我们阐述了图像的三种立义方式。 潘诺夫斯基从三个层

面为我们提供了解读图像的方法： 第一个层面是 “前图像志”， 这一层面只关注图像的构成要

素； 第二个层面是 “图像志”， 这一层面需要我们关注图像所反映的故事； 第三个层面是 “图像

学”， 这一层面要求我们解读出图像所蕴含的深层意义。 我们以达·芬奇的名画 《最后的晚餐》
为例， “前图像志” 层面辨认出画中有 １３ 个人围坐在一起吃晚餐； “图像志” 层面解读出这幅名

画记载的关于出卖和背叛的故事； “图像学” 层面解读出这幅名画所蕴含的人文主义精神。
潘诺夫斯基的图像学理论虽然区分了 “前图像志” “图像志” “图像学” 三种不同的解读图

像的方法， 但这三种方法都没有超越符号学通常采用的文本分析的传统， 正如当代图像学家米切

尔指出： “图像学研究代表着 ‘文本元素’ 的入侵， 图像学家的方法和符号学相同。 他们都将图

像视为文本， 当做具有符码、 意向、 传统意义的符号， 并且意图模糊化图像的独特性， 他们一视

同仁地看待所有图像， 好将它们和文字都当做诠释网络的一环。”③ 此外， 视觉文化研究者巴纳

德也发现潘诺夫斯基对图像所做的三个层面的阐释与罗兰·巴尔特对符号所做的 “外延” 与

“内涵” 的区分很相似。 他认为， “前图像志” 层面的解读类似于罗兰·巴尔特的 “外延”， 主

要解决一幅图像直接意指出来的意思； “图像志” 和 “图像学” 层面的解读类似于罗兰·巴尔特

的 “内涵”， 主要解决一幅图像含蓄意指出来的意思。
由此可见， 无论是胡塞尔提出的图像的三种立义方式， 还是潘诺夫斯基的图像学理论， 都是
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从符号学的角度来理解图像。 换言之， 他们都是将图像视为一种符号， 而图像意识就是要理解图

像符号的意义。 因此， 严格来讲， 图像意识与符号意识是同一种意识， 只是图像意识主要面对的

是图像符号， 符号意识主要面对的是文字符号。 他们的共同点都是要揭示和理解符号所要表现的

事物或所要表达的意义。
（二） 影像意识感知到的是一个虚拟的真实世界

从以上分析可知， 图像意识是一种由 “图像事物立义” “图像客体立义” “图像主题立义”
三者共同构成的意识。 如果我们把图像意识的这种三分模式运用到影像意识中去， 就会发现影像

意识与图像意识之间的差异。
按照图像意识的三分模式来分析影像意识， 图像事物是投射到屏幕上的光影， 图像客体是光

影显现出来的画面， 图像主题是图像客体意指的现实存在。 笔者在前文中指出， 对图像客体的立

义是一种感知性想象， 显现出来的是一种精神图像。 而在影像意识中， 图像客体不是一种靠想象

才能完成的精神图像， 而直接就是一个感知对象， 因为我们通过影像感知到的不是精神图像， 而

是现实本身。 正如法国思想家鲍德里亚所言： “影像不再让人想象现实， 因为它就是现实。 影像

也不再能让人们想象实在的东西， 因为它就是虚拟的实在。”① 所有的图像 （包括照片） 都只是

现实的摹本， 因为它们都欠缺一个重要的现实要素———时间性。 因此， 我们在看哪怕是最现实主

义的图像时， 也不会把它当成现实本身， 就像我们永远不会将火车的照片当成现实中的火车一

样。 但是， 当最早一批电影观众在观看 《火车进站》 这部影片的时候都吓得惊慌失措， 四处躲

避 “开来” 的火车。 由此可见， 在影像意识中没有图像客体， 也没有图像主题， 只有被直接感

知的图像事物 （荧幕世界）。
胡塞尔也设想过这么一种情况： “要是图像客体的显现会是现实地完满的， 不仅作为瞬间的

显现， 而且作为时间性的持续性的显现……那么， 我们就会有正常的知觉， 而不会有冲突意识，
不会有图像客体的显现。”② 这里的 “瞬间的显现” 和 “时间性的持续性的显现” 喻指的正是影

像的显现方式。 虽然胡塞尔在其著作中从来没有提到过影像， 但是如果胡塞尔要研究影像的话，
一定会发现影像意识不是图像意识。

由此可见， 影像意识与图像意识的根本区别在于： 我们在观看影像的过程中， 里面的人和物

不是以图像的方式显现出来 （动画片除外）， 而是自身显现出来。 影像意识的本质在于我们通过

虚拟影像感知到真实世界。 这种虚拟的真实世界带给观众的是一种 “超真实” 的体验。 “超真

实” 是后现代思想家鲍德里亚提出的一个重要概念， 用来表征一个由电子媒介所构筑的仿真世

界。 在这个仿真世界中， 本质与现象、 虚拟与现实都被 “内爆” 在了一起。 鲍德里亚在分析

“内爆” 时指出： “模型、 数字和符号构成了真实， 真实变成模型、 数字和符号， 模仿和真实之

间的界限已经彻底消融， 从内部发生了爆炸， 即 ‘内爆’。 ‘内爆’ 所带来的是人们对真实的那

种切肤的体验以及真实本身的基础的消失殆尽。”③ 由此可见， “超真实” 是真实与非真实之间

“内爆” 的结果， 进而产生了一种比真实还真实的 “拟像”。
关于 “拟像”， 鲍德里亚在 《符号交换与死亡》 一书中总结了自文艺复兴以来 “拟像” 发

展的三个阶段： “ （１） 仿造是从文艺复兴到工业革命的 ‘古典’ 时期的主导模式； （２） 生产是

工业时代的主导模式； （３） 仿真是被代码所主宰的当前时代的主导模式。”④ 在鲍德里亚看来，
“拟像” 从 “仿造” 发展到 “仿真”， 是一个越来越不依赖 “原件” 的过程。 到了仿真阶段，
“拟像” 就可以完全摆脱原件的束缚， 完全依照一种理想模型来构筑自身的真实， 这种真实在鲍

德里亚看来就是超真实。 鲍德里亚在 《拟像与仿真》 一书中以迪士尼乐园为例来解释超真实带

给我们的体验， 他认为： “迪斯尼乐园在那里存在， 为的是掩盖一种事实， 即它是 ‘真实的’ 国
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家， 所有 ‘真实的’ 美国， 就是迪斯尼乐园。 迪斯尼乐园是作为想象来表现的， 为的是让我们

相信其余的都是真实的， 而实际上围绕着它的洛杉矶和美国不再是真实的， 而变成了超真实的和

仿真的秩序。”① 也就是说， 在鲍德里亚看来， 迪士尼乐园向人们展示的是一个超真实的世界，
这个世界不是对美国现实社会的模仿， 而是依照美国人理想的价值观和生活方式构筑起来的。 这

个根据理想模型构筑起来的超真实世界通过主体的影像意识可以直接感知到， 不需要通过主体的

想象和阐释。 这也是影像意识与图像意识的根本区别之所在。

三、 视觉文化的两个本质特征

通过与符号意识和图像意识的比较， 我们发现影像意识有两个主要特点： 一是影像意识是一

种不带任何成见的直观意识； 二是影像意识感知到的是一个虚拟的真实世界。 然而， 视觉文化真

正区别于印刷文化和图像文化的地方就在于视觉文化中影像符号的表意依赖于影像意识。 下面，
我们根据影像意识的两个主要特点来分析视觉文化的两个本质特征。

（一） 视觉文化是一种 “直观” 文化

笔者在前文中提到， 直观意识是一种先验纯粹的直接面对事物本身的意识。 需要注意的是，
这里的 “先验” 是指一种从未有过的状态； 这里的 “纯粹” 不是指成分单一， 而是指原初的整

体状态； 这里的 “事物本身” 不是传统形而上学中关于 “什么” 的知识， 而是处在动态和时间

中的 “ｂｅｉｎｇ”。 这里的 “ｂｅｉｎｇ” 是指一种与事物直接性的感触和遭遇。 这就是海德格尔所批判

的传统形而上学对 “存在” 的遗忘。 这种遗忘使我们不知道思想永远处于生成过程之中， 也不

知道解释是一种整体性的直觉， 而非概念性的判断。 也就是说， “思想不再是静态下关于某某的

判断， 而是动态下沉浸于自身的描述”。② 对此， 海德格尔曾提出过著名的 “世界图像时代”，
这里的 “世界图像” 不是指世界上图像数量的急剧增长， 而是指世界被把握成图像。 世界被把

握成图像之后将回到自身本来的样子， 将永远处于生成状态之中。
从以上我们对直观意识的分析可以看出， 视觉文化强调的不是概念性的知识， 而是瞬间激起

的震惊效果。 这种震惊效果源于我们对视觉的重新理解。 在印刷文化时代， 虽然我们阅读语言文

字的时候也依靠视觉， 但是依靠的是一种后天的经验视觉， 而非先天的先验视觉。 这种经验视觉

是加入了观看者解释的视觉， 因为文字的形状与文字的意思一般都毫无关系 （象形文字除外），
我们不可能通过直观而获得文字的意思， 只有通过解释， 而这种解释力需要经过长期的培养和学

习才能获得。 进言之， 这种带有解释力的视觉使我们逐渐远离眼睛的直观功能， 而迫使我们的眼

睛始终带有 “成见” 地理解所见之物。 这种带有 “成见” 的 “有色眼睛” 会阻碍我们去发现万

事万物纯粹的本质。 这种纯粹的本质是一种纯粹的美感。
然而， 这种纯粹的美感只有依靠先天的先验视觉才能获得。 先验视觉是一种不带任何 “成

见” 的视觉， 是一种纯粹个人性的感同身受， 这种感同身受本身就有价值。 比如我们第一次看

见大海的时候， 瞬间就被大海的波澜壮阔所吸引， 这一瞬间是不加入任何理解的， 是纯粹的感官

享受。 并且， 这种感官享受是不能用语言表达出来的， 因为一旦用语言表达出来就不再是个人性

的感受， 而是一般性的意义， 这种一般性的意义是任何阅读此文本的人都能理解的。
由此可见， 视觉文化中的 “视觉” 超越了单纯的视觉功能， 而是能直观到超越视觉的本质。

这是一种处于影像之中的直观。 关于 “影像”， 海德格尔指出： “影像在这里不是指简单的临摹

式的描述， 而是就某物来说， 我们就在影像之中， 我们就是这事物的一部分。”③ 海氏这句话中

的 “我们就在影像之中”， 就意味着我们处在时间之中， 处在生成状态中， 这种状态使我们靠直

觉能瞬间感触到一种新鲜而意外的东西， 这才是万事万物的本质。 也就是说， 我们是在用影像来

理解影像， 不是用语言学模式来理解影像， 这样， 我们的一切感触都是新的感触， 一切认识都是
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新的认识。
这种用来理解影像的影像被称为 “元影像”。 “元” 与一个概念或学科相结合之后通常具有

更高一层的意思， 即 “关于什么的什么”。 因此， 元影像就是 “关于影像的影像”。 这种 “关于

影像的影像” 是回归影像本身的影像， 是一种与外部世界没有直接联系的影像。 具体而言， 元

影像不是外部世界的反映， 而是具有自我指涉性的影像； 也不是用影像去表达意义或观念， 而是

通过影像本身去表现。 这里的表现是 “没有意谓的表现， 是一切都浮在现象之中， 但它们又是

有厚度的现象。 因为现象有厚度， 我们看不透它的意思； 又因为我们看不透它的意思， 因而它才

有意思”。① 由此可见， 这种没有意谓的元影像消解了传统形而上学强调的现象与本质的二元对

立， 现象背后没有本质， 或者说现象本身就是本质。
（二） 视觉文化是一种 “虚拟真实” 的文化

笔者在前文中提到， 影像意识感知到的是一个虚拟的真实世界。 如果我们进一步追问， “虚
拟” 和 “真实” 作为两种对立的属性是如何在影像意识中统一起来的。 对此， 笔者认为， 两者

的统一源于它们并不处在同一层面上。 虚拟指的是影像意识的过程， 真实指的是影像意识的结

果。 具体而言， 我们可以运用现象学中的 “意向行为—意向对象” 结构形式将这种区分清晰地

展现出来。
现象学中的 “意向行为—意向对象” 结构就是指意识通过意向行为对感知材料进行整理、

构造、 完型， 最终形成一个意向对象。 就影像意识而言， 这种意向行为具有 “完形性” 和 “单
向性” 特征， 正是这两个特征决定了影像的虚拟本性； 而意向对象具有 “现实性” 和 “交互性”
特征， 这两个特征又决定了影像的真实本性。 概言之， 影像意识在意向行为方面是虚拟的， 在意

向对象方面是真实的。 下面， 我们就分别对影像意识中的意向行为和意向对象做具体分析， 进而

深入理解视觉文化中虚拟性和真实性的统一。
首先， “完形性” 是影像意识中意向行为的重要特征之一。 “完形” 是 ２０ 世纪初格式塔心理

学派的核心概念。 该学派认为， 认知活动不是被动接受外在刺激的 “刺激—反应” 活动， 而是

主动对外部材料进行整理、 构造、 完形的过程。 对于电影影像而言， “完形性” 更是必不可少

的， 没有它， 电影影像根本就不能存在， 因为电影并不是真正的活动影像， 而是依靠快速放映一

系列静止的照片而制造出来的 “幻觉”， 也就是说， 电影的活动影像完全是依靠影像意识的 “完
形” 建立起来的。 具体而言， 这种活动影像的产生主要依靠两种完形机制： 一是视觉暂留。 具

体指 “任何事物从人的眼前掠过之后都不会立刻消失， 而是仍在视网膜上滞留约 ０􀆰 １ 秒的影

像”。② 正是这 ０􀆰 １ 秒的滞留使得独立静止的画面被串联成了活动的影像。 二是心理补偿。 具体

指将局部连接成整体的心理倾向。 这种心理倾向使我们意识不到电影中的任何两个画面之间都存

在着一段黑暗或空白， 这些黑暗和空白都被心理补偿机制自动填补了。
其次， “单向性” 是影像意识中意向行为的另一个重要特征。 因为现实物体都具有广延性和

不透明性， 所以我们无法只从一个角度完整地把握一个现实物体， 只有不断变换角度， 才能尽可

能完整地把握对象。 而我们在观看影像的时候只需要从一个单一角度便可完整地把握对象。 这种

“单向性” 表明影像意识只是一种幻觉， 因为投射到银幕上的只是虚拟的光影， 不是实体。
复次， “现实性” 是影像意识中意向对象的重要特征之一。 正如笔者在前文中指出， 我们在

观看影像的过程中， 里面的人和物不是以图像的方式显现出来 （动画片除外）， 而是自身显现出

来的。 因此， 我们通过影像感知到的不是现实的摹本， 而是现实本身。 这种现实不是客观存在的

现实， 而是现实的感觉。
最后， “交互性” 是影像意识中意向对象的另一个重要特征。 “交互性” 是指影像意识是由

视觉与听觉交互而成的意识。 影像之所以能较为完美地再现现实， 是因为它不仅能再现视觉， 还

·７３１·
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能再现听觉。 也正是因为视觉与听觉的交互存在， 我们才能在影像中感知到真实世界的存在。
由此可见， 由于影像意识的完形性、 单向性、 现实性、 交互性使得影像意识感知到的是一个

虚拟的真实世界， 而视觉文化是一种以 “虚拟真实” 为特征的文化形态。 正如笔者在前文所言，
鲍德里亚曾用 “超真实” 这个概念描述过这种 “虚拟真实”。 具体而言， “超真实是以理想模型

为参照， 用符码编制出来的真实。 这种真实只有通过符码编码才能存在， 是一种比真实更真实的

存在”。① 这种比真实更真实的存在是一种没有现实参照物的存在， 是依靠虚拟的手段制造出来

的真实， 视觉文化追求的正是这种 “超真实”。

结　 语

综上所述， 如果我们从视觉感官的角度理解视觉文化， 不能把握到视觉文化的本质， 因为印

刷文化也依赖视觉感官； 如果我们从图像传播的角度理解视觉文化， 也不能把握到视觉文化的本

质， 因为图像文化也依赖图像传播。 因此， 我们选择从现象学视角重新理解视觉文化， 找到影像

意识与符号意识、 影像意识与图像意识之间的本质区别。 从这些区别中我们可以发现， 视觉文化

是在印刷文化和图像文化之后兴起的以影像为表意符号的文化， 是一种 “直观” 文化和 “超真

实” 文化。
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