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视觉叙事与图像符号
米克·巴尔

■张方方/译     段 炼/校

引言

在图像阐释中，部分喻指整体，而嵌

于其中的提喻关系，则使阐释与符号的

问题归于一处。符号对于作品的整体解

读，可以通过指涉另一个整体的文本作

品而向观者传达，这种情形决定了解读

模式的话语性。然而，图像学在更基本的

层面上也是话语性的，这个层面（在某种

程度上，偶然地）并不以语言的前文本为

条件。图像学的解读因其将视觉再现的

元素置于从属地位，所以在本质上是话

语的，其解读偏重象征更甚于图像，同时

也会移置最先引起符号过程的指示性。

图像学，顾名思义，以图像进行写作。这

挑战了视觉艺术是图像而语言艺术是符

号的武断设想，使得图像学的解读模式

成为一种强有力的批评工具，这个工具

译校者按：本文选自荷兰著名艺术史学家米克·巴尔（1946 - ）的艺术符号学代表作《解读伦勃朗：超越图文二元论》

（剑桥 大学19 91年版）的 第五 章《视 觉 认 知：阅读图像，观照故 事》。此 章 通 过图像认 知 来讨论伦 勃朗绘画的 叙事

性，区分了巴尔符 号学方法同帕诺夫 斯基图像学方法的不同。在巴尔的图像阐释中，“前 文本”构成了叙事语境，而

同一 题材的其它绘画则具有“互文性”作用。在 这样的认 知框架 里，对读画者来说，绘画用喻的修辞方法，是 重要的

叙事方法。反 过 来说，对用喻方法的洞悉，也是读者解读视觉 叙事的重要方法。因原 文 过长，此处 仅节译原“引言”

和后半章的第五-六节。

伦勃朗    《临摹达·芬奇<最后的晚餐>》    1635年    素描    365×475mm    纽约大都会艺术博物馆，罗

伯特·雷曼藏品
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可以用来颠覆词语和图像之间的二元对

立。

图像学与话语性所表现出的最为明

显的一致性，在于细节象征，在于故事，

而非概念。在视觉作品中，细节在解读图

像的过程中引入了一篇文本故事的叙事，

像“苏珊娜”、“约瑟夫”，或“卢克蕾提

亚”。引入其中的叙事性未必是视觉上

的，而是文本的。然而，这些叙事不能事

先排除其它解读，视觉讲述和解读可以

形成相对的叙事，与故事之间形成张力。

我要为这种张力辩护，因为它的存在和

它的丰富。我认为图像学与视觉叙事的

解读模式应该得到承认、使用、并同时得

到维护。然而，我不会主张一个辩证的解

决方案，而主张保留这种不可调和的、活

跃的张力，它使得与之相应的解读成为

可能。在这种解读中，识别成为主要的，

而非不变的可靠的工具。

五、构图的图像学

在文学作品《汤姆叔叔的小屋》和

《紫色》中，对于前文本作为一个整体的

改编是通过具体符号来指示的：事件、

人物、语言运用、隐喻。三个合并的文本

是《圣经》、社会小说、女性小说，它们在

文类、构成、意识形态和其它许多方面都

大相径庭。然而他们在修辞中融为一体：

三个文本，都彰显且充溢着寓意。把圣经

及其将具体的前文本强大的意识形态立

场融入作品的复杂方式，使斯托和沃克

的文本都以各自的方式而变得强大。需

要强调的是，这并不只是因为这个前文

本是《圣经》，更因为图像学产生意义的

复杂和微妙。

复杂的图像学解读的方式之一是识

别另一个作品的构图模式。当作品是一

个整体，而非其具体的细节成为我们识

别的基础时，这个构图的解读模式会面

临风险。这并不意味着这种解读模式退

化成文本和符号的合并。如果构图作为

一个整体可以被当作一个符号，它正是

在构架的层面，而非整个文本的层面，触

发了以识别为基础的阐释。

构图的符号与句法的符号最为接

列奥纳多·达·芬奇    《最后的晚餐》    1497年    壁画    460×880cm    米兰圣玛利亚感恩修道院

近：它们是在一个作品的部件之间建立

了关联的符号。构图的符号更有整体性，

而句法符号则由作品的一行组成。我认

为构图的图像符号很容易导致批判性

阐释。比如下面这个例子同样是与基于

《圣经》的。在1635年，伦勃朗模仿复制

了（在前一张复制之后）达·芬奇的《最后

的晚餐》。这张复制图看起来像一个简

单的草图，更像是为了帮助画家记住这

幅作品，并反思它的构图提供的可能性。

在其具有分辨性的细节中，这里又有一

只小狗，在最初的伦勃朗画作中并没有，

而是在后来的画作中添加的，因此，这可

以被看作伦勃朗所采用的模型。

我不认为斯坦伯格随意的暗示穷尽

了对狗的解读，即狗这样的前景图像是

为了缓和空间感。这只狗也可以被置于

一个与前文本的关系中进行解读，在《马

太福音》第七章第六节中耶稣说：“不要

把圣物给狗。”这个命令将我们的注意力

转向了混乱的语气，一种神圣和日常粗

俗的语言混合。对应于福音书中语气的

交杂，后来加上的吃剩饭菜的狗，可以理
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解为暗示着风俗画和它所指涉的粗俗和

亲密。因此狗可能主要暗示着构图从高

雅的历史绘画到低俗的风俗画的转向。

在皮尔斯的术语中，狗依然是一个指示

项，但是从另一个内在图像的指示项（指

示着脚）和一个元构图的指示项（斯坦

伯格的解释）看，这只狗变成了文类间的

指示项。现在，我把狗视为文类转换概

念的指示项，草图对它的采用正是对这

个概念的解读。

草图与达·芬奇壁画构图的共同之

处，首先是耶稣与围绕左右的各自忙碌

的门徒的分离。在这个意义上，伦勃朗的

素描比比拉格的复制更接近壁画，那幅

复制品，据称伦勃朗曾经参考过。耶稣

的静态的人像与其他人务实的顾盼相对

照，如果说左边的门徒，除了紧挨着他的

那个，尚在聆听并回应着主人，那么在更

右边的则完全对他置之不理。他们中间

发生了争吵，或许是预谋，或者以他们自

己的方式相互回应着。相反，耶稣似乎与

任何人都无涉，因而耶稣游离于谈话的

叙事和世俗的无意义。他正在出神，非常

突兀地独处。从某一叙事观点看，他的手

摆出了教导的姿态，但是他的出神，却使

教导的意蕴缺失，正如他头上的光晕一

样，这使他与其他人区别开来（那些人很

明显并没有聆听他）。

如果他的孤单使人们注意到他的独

特，就像光晕所标示的，那么认真的读者

也许会注意到耶稣的头后面还有另一个

头。因为这只是一幅草图，最好是对此

视而不见。比如说，这可以解释为早些勾

勒的后来废弃了的耶稣头像。耶稣身边

的秃顶男人的尖手指可能指向耶稣，也

可能指向另一边的某个人，而那个奇怪

的不真实的第二个头也不应该是一个女

人的，尽管它有着长而卷的头发。此外，

第二个头可以被看作是暗示犹大，他后来

吻了耶稣，并因此被认作叛徒。所以，你

可能认为我们没必要对第二个头过于纠

结，尽管把犹大刻画成女人确实非同寻

常；如果我们忘掉第二个头，秃顶男人的

尖手指可能在指示是他认出了叛徒。

我们知道多余的女人是非常有“伦

勃朗特色”的，她们可以被解读，尽管不

解读则会显得更神秘。在这个具体的情

境中，多余的女人会唤起记忆。如果一

个读者知道伦勃朗如何描绘苏珊娜的故

事，一个女人的头与一个举起手指的老

男人的句法关联，标示了一种情境的可

伦勃朗    《参孙置谜（参孙的婚礼）》    1638年    布面油画    126×175cm    德累斯顿画廊
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能性，这个女人几乎成为那个有权力的男性的受害者，虽然实

际上并没有。在技巧层面上不该出现的女人如同一场漫游，把

观者带离了故事，进入到出神的耶稣心驰的空间。这幅草图并

没有展示太多，只是暗示了一种“别处”的可能存在。

然而，三年之后，这个别处得到了延续。达·芬奇的构图在

另一幅完全不同主题的绘画中得以重现：现藏德累斯顿的参孙

的婚礼情节的画作，其中参孙正给婚礼的宾客打谜（《士师记》

14：12-20）。因为这个主题与草图截然不同，用图像学的解读模

式不足以确认主题。然而，尽管有婚礼画作的传统，把《参孙》

同达·芬奇联系起来，要比与勃鲁盖尔的《农民的婚礼》相提并

论更有说服力，后者在主题上更为接近，但构图上相差甚远。这

是构图与人物画图像学的重要区别：我们无法使用图像学的解

读方式来确认主题，但我们可以用它来识别一个紧密相关的意

义，使两个主题互相对话，且看伦勃朗的画作如何归化并使用

了达·芬奇和福音书的前文本。这样做需要一个符号学的态度，

从而摒弃无意义性。尽管并非所有的观者都持这种态度，但那

些持有者便不能把构图的相似性说成是意外。

我们不需要细致的分析就能发现耶稣身后让人费解的女

子头像，那是一个丰满的女人形象，我们也不必为了这个性别

之异而吃惊，更精彩的案列将在后续的讨论中呈现。斯托的社

会小说和许多其它的例证证明，耶稣这个人物特别地带有性别

歧义。汤姆献祭式的死亡与小伊娃颇为相似，后者因而也加入

了象征的名录。在《士师记》的故事中，新娘是一个更为矛盾的

人物，她最后背叛了自己的丈夫，虽然是迫不得已。她为自己不

得已的背叛，受到了严厉的惩罚。

这个故事远不如达利拉的情节有名，所以我得简要叙述一

下：参孙欲娶一名腓力斯女子为妻，在前往婚礼的路上，他徒手

杀了一头狮子，几天之后他特意绕道看了一眼尸体。狮子的肚

里出现了一个蜂巢，参孙吃了蜂蜜，因而践踏了他的修行者誓

言。在婚宴上参孙给宾客们，也就是新娘的族人设谜。若没有

对之前的狮子和蜂蜜情节的了解，谜面是不可解的，而先前的

事情只有参孙一人知晓。宾客们因此对新娘以死亡作为威胁，

要求她找出答案。她别无选择，只好利用参孙对自己的迷恋，套

取了答案，并泄露给族人。参孙一怒之下，回到父母那里，并未

完婚。

画作呈现的是参孙出谜题的情景。新娘此时进退维谷，一

边是族人对她进行威胁，一边是新郎不肯透露那个可以救她性

命的答案。在故事的后半段，她被完全忽视，或者受到了指责，

最后她出卖了参孙。然而，和耶稣一样，在画作描绘的事件之

后她将被处死，而整件事并非因她而起。人们很少注意到她是

被两个互相勾连的言语行为夺去了性命：那个被参孙独占答案

的谜题，和她的族人发出的威胁。除了泄露男人的谜底和献祭

式的死亡，她别无选择。值得注意的是，这一事件的语言叙述特

性，挑战了视觉的再现。

如果新娘作为献祭牺牲的身份，使她占据了构图中耶稣的

荣耀之位，这个构图符号实现了鲜有批评家尝试的对这个令人

称奇的士师故事的同情性解读。这个构图的使用比这样的并置

更强调同情。这个女人和耶稣一样是孤立的，她并非神子，也不

伦勃朗    《耶稣为彼得洗脚》    1653年    素描    156×222mm    阿姆斯特

丹国家博物馆

伦勃朗    《一位麦琪朝拜婴儿基督》    1635年    素描    178×160mm    阿姆

斯特丹国家博物馆
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像他那样沉浸于时间与世界之外的宁静

中，但她一样孤单并死期将至。耶稣的内

向凝视并不指向任何具体的个人，新娘的

目光也同样指向其他人忙着上演的故事

之外。但是，耶稣的凝视是内向的，而新

娘的则是外向的，投向观者。因而，她置

身于这个叙述情境之外，这个情境使她

遭受恐吓与威胁，就像长老们围困苏珊

娜一样。

许多不起眼的细节也有助于形成从

《最后的晚餐》到《参孙》的具体的阐

释，这些细节类似于托比亚斯画作里的

小狗，在形象的层面成为图像学的细节。

《参孙》画作里的女子头像有着耶稣身

后那个头像的卷发，如同在那里隐匿的

女人，站出来讲诉她要献祭而死的故事。

当然，她的头上没有光晕，但是背景壁

毯上的人物比她头像周围的任何地方都

亮。回过头来看，我们注意到达·芬奇壁

画上的窗户被一个华盖取代，因而就有

了壁毯。而且，这个女人带着王冠，王冠

正是光晕主题的一个世俗变体。

在壁画和草图中，耶稣的手势让人

印象深刻，似乎是在为这个人与其他人的

不同划界自封。新娘的手势则不同，但也

同样富有意义，代表着她自身的孤立。双

手置于胸前，指示了她作为新娘的功能

在于生儿育女。她面前的盘子，因空无一

物而显得突兀，装饰着一个粗野的、盘

蛇的直立物品，这很可能暗示着一个异

教习俗，同时也在这个场景里代表着并

非不相干的阳具。

根据福音书的记载，耶稣是被一个

吻给出卖的，一个很显眼同时也容易描

述的示意动作，由双头像预言性地指示

出来。然而，这个女人却是被语言出卖

的。重要的是，草图并非没有“会说话的

手”。画作中，参孙的谜题由他的肢体语

言表现，他在用手指计算他的赌金，那

三十套衣服。那么其它的言语行为呢，宾

客的威胁呢？很显然，并不是因为威胁在

稍后的故事中才出现，所以它没有像谜

这个构图符号的设定，包括对于献祭意

义的暗示、草图，以及与达·芬奇的相似

性，这个场景的呈现会缺少很多意义。

如果不是为了指涉她和耶稣命运的相似

性，为什么新娘会有如此华贵的盛装、与

其他人物如此疏离，并与观者对视？没有

这个与淫乱场景关联风俗画符号，她身

边这场预谋的险恶和性本质就会大打折

扣。

《汤姆》和《紫色》中对夏甲的指

涉呈现了时下对于宗教道德的讽刺性颠

覆，并有助于阐明观点。与此不同，《参

孙的婚礼》中的指涉可能也有讽刺性，

但那是另外一种。这里的反讽是一种改

换，或者错置，是把高尚的主题转换成低

俗的风俗画的场景。她与淫乱的场景相

分离，孤立于其中，正像她在叙事里和画

面中被孤立。此外，这里没有混淆，不会

把指涉扩展到整个的圣经中。这个符号

是构图性的，但同样清楚并界限分明。在

《汤姆》和《紫色》中，前文本中各种元

素混合起来，一起产生作用，并不是在小

说中某些地方，因为作为一个具体的目

标它和整个作品相关。指示性主要在提

喻的基础上产生。在《参孙的婚礼》中，

达芬奇和福音书的前文本所涉及的具体

时刻，都被用来构成这幅画作的框架，这

样，作为其先前文本的士师记故事情节

便可以放置其中。每个案例都是复杂并

有效的，但并不是完全一样的符号学策

略。

的确，我们所理解的图像学对图像

有着不同的解读。同样，这一解读也说明

了使用典故的重要性，否则便不是真正

的解读，便看不到那个女人的孤独。人

们难以抗拒去看那“仅存在于那里的东

西”，但如果忽视了这个女人在一个异于

他人的空间里怎样被安置，这些解读尝

试也破坏了这个图像。这就是说，此种

尝试只能使这个女人符合场景的其它部

分。按照通常的做法，挪用她的形象提

出对士师故事的负面解读，这其实是再

题那样被明确指示出来。我们已经知道

视觉艺术有自己的方式展示预言性的符

号。事实上，威胁是通过“会说话的手”

来表现的，但只有当我们进入构图的图

像学和跨文类指示的语言，才能“听见”

这些手的表达。

画作的左侧很像风俗画中数不清的

淫秽场景，在场的大多数女人都顺从于

男人的调情，但紧挨着新娘的那个女人

除外：她躲避着那个强压过来的男人，这

个男人一只手指着另一边发生的事情。

在草图中，紧挨着耶稣的人看起来非常

女性化。她也低着头，回应着指向场景另

一边的这个男人。在这里，这个关系有了

变化，这个男人手放在女人身上正在讲

话，这个女人和新娘一样将手置于胸前。

我们能够明白草图中小狗的作用了。我已

经暗示过狗是一个使想法得以呈现的提

醒者，这个想法就是高雅和低俗文类之

间的转换，因其可能，才有了《参孙》的

画作。不管作为艺术家的伦勃朗把狗从

他的模式中拿走是否是随意的，对于我

们了解了后来作品的人，这个暗示是一个

很有用的“使用指南”。风俗画因而成为

这个作品一个重要的前文本。

这个解读运用了先前所论的讲故事

的复杂技巧。两个言语行为结合在一起

置这个女人于死地，对这个圣经前文本

的参照与顺序性一起产生作用。顺序性

即漫画连环画的技巧，两次用于表现新

娘：第一次是被她身边的男人威胁，另一

次是作为已经被诅咒的献祭牺牲品。第

一种情形中新娘是叙述性的，她卷入了

男人设计的事件。在第二种情形中，她置

身事外，像耶稣一样，向读者恳求，如果

不是恳求帮助，至少是在恳求理解。

我们在这些例子当中该以怎样的方

式使用图像学的解读模式，哪些符号又

可以帮助我们采取这种解读模式？首先，

对于《最后的晚餐》的图像学参考在整

体上产生作用，它引入了一个指涉的框

架，作品因为对它的指涉而被解读。没有
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一次把图像解读成自我否定。如果图像

学作为主导的实践有什么缺陷，那便是

教条主义，认为对典故的指涉一定会有

益于解读。指涉所提供的并非“意义”，

而是一种“语言”，通过它读者可以“说

话”，去辨认继而去积极地支持解读。当

然，这里还有其他的解读模式，并可能会

与识别相冲突。但是，我认为以不同方式

解读带来的张力总是积极的。为了解释

得更清楚些，我现在转向另外一种解读

模式。

六、识别与叙事：故事的符号

尽管使用图像学的解读可以增强与

符号及其前文本间的互动，然而这种解

读不会与其他方式重叠，反而可能与其

他方式冲突。类似于夏甲、小狗、箭袋以

及《最后的晚餐》的构图这样的符号，并

没有讲述故事，而是指涉一个故事。这个

区别至关重要，并展示出如果一种解读

方式仅仅关注这一类符号，那么它自身就

带着许多缺失的风险。这些符号并不参

与构成故事框架的一个叙事语段，也不

会指引观者，提供一个具体的聚焦方式。

它们同样也不会参与到故事讲述本身，

去将叙述者的声音付诸视觉，比如，《雅

各与天使搏斗》的画中对于扭曲变形的

双重使用。正像我前面提到的，图像学主

张我们超越图像本身进行解读。那么，它

促使我们对叙事作品进行同样的解读，

也顺理成章。这样的解读方式促使我们

识别隐含的故事，而不是我们可能以别

的方式解读出新的视觉故事。当然，我并

非主张我们无视引出的故事，而偏爱一

些“新鲜”或者“直接”的视觉叙事。相

反，我愿意做一个双重的有区别的解读，

它把引出的故事与讲述的故事并列，使

两者互动，从而造成故事间的张力，产生

新的意义。

图像学的解读会掩盖另一个故事，

因为有些故事妇孺皆知，读者或观者无

法意识到回应于这个故事的视觉作品怎

样表现它自己的故事。如下两幅图可以

立即得到确认，分别是《耶稣为彼得洗

脚》和《一位麦琪朝拜婴儿耶稣》。这里

有一些符号帮助我们辨认出故事，这些

符号如同之前讨论的图像学的直指符号

一样起作用。比如，在第一幅作品中，耶

稣的长发和胡须，这些传统中表现耶稣

的图像学细节，会“自动”地把围绕事件

的一群人认定为门徒。

至此，识别仅仅唤起了一个大致的

情景，一个耶稣故事。然而，盆和脚，还

有耶稣的动作，不仅是我们基于之前表

现同样主题的画作而进行理解的固定元

素，同时，它们也是识别故事的元素。这

个“故事讲述”发生在两个层面，即盆和

洗脚的动作足以让我们知道我们看到的

是福音书里一个具体片段的再现，当然，

如果我们对福音书非常熟悉的话。但这

个作品重新讲述了那个故事，两者的区

别在于，一方面是从之前的图像和福音

书进行解读，也就是基于图像学和前文

本的解读，另一方面，直接的，叙述性的

解读也很重要。

这幅画以一种不同于（也没必要完

全一致于）福音故事的方式来讲述故事。

作为一个视觉叙事，这幅画把洗脚的故

事与文学故事并列，它们彼此进行对照

但又截然不同。我希望暂时用叙事学的

概念来描述这幅画，把它当作一个叙述，

不借助图像识别的手段。这样做可以让

我们看到这幅作品的叙述方式，正是之

前提及的不同层次的方式。

两个人物和他们之间发生的行为构

成了这个故事的基本叙述语段，主语—

行为—宾语，或者人物—洗—脚（另一个

人的脚）。三个元素的毗邻本身就是语段

的符号。在彼得和耶稣两个人物身上，我

们看到了故事的具体图像，也就是它的

聚焦。我们注意到前者的惊讶和疑惑，他

低着头，攥着手，肩膀紧绷。此处讲述了

场景，也融入了时间：这个人物并非安稳

地坐着，他可能会站起，或是刚刚坐下，

或在站与坐之间犹豫。

到此为止，这个再现的功能很像用

语言描述一个人物。耶稣也同样被描述

成一个人物，他专注于自己手上的工作，

这一特征由他身体的姿态表现出来，特

别是他的膝盖和忙碌的手。膝盖和手通

过它们之间的距离指示着没有必要的费

力行为，耶稣的脚和盆之间的距离使得

这个人物险些失去平衡，因而，使他的背

部展现出叙事化的紧张。对于两个人物的

描述，无论是否限定的描述，都融入到对

于行为的“摹状”，因而被着重刻画成一

个事件。正是这个状语从句，对于事件的

具体描述构成了叙述焦点。这个焦点在

我们面前呈现，并在旁观的门徒紧张的

神情中有意识地强化，旁观的门徒不被

这两个人物所见，而是同我们一起观看，

或者，如果我们愿意，替我们观看。

最后，叙述方式表现为不同用线的

结合，这是粗犷和细致的线条，是用作勾

勒的和描绘细节的线条，它们在聚焦的

选择运用中，得以具体呈现。首先，非常

强调两个主要人物的头部特写，与周围

门徒速写式的头部刻画形成对照。这并

非要提示一个平常的观察，即主要人物

总是比次要人物得到更多的描绘，如同

在语言作品中一样，而是要指出这幅作

品最为重要的特点是以视觉化叙述再现

的方式来描绘的。身体的紧张表现于彼

得的胳膊和后背，以及耶稣的膝盖和后

背，这些都以不同的叙述方式得到了强

调，通过几笔并不复杂但是非常有表现

力的笔画。它们的表现力来自共同产生

的效果，要么表现出特殊的意义，要么不

表现任何意义。这里它们作为具体的符

号起作用，也就是作为这个圣经叙事特

殊的聚焦呈现方式。

尽管这个叙事阐释与耶稣洗脚的文

本形成共谋，但它并非以语言为基础，也

非“纯粹”视觉上的。符号是视觉的，但

把符号与具体的意义关联起来的编码并



097

世界美术·史与论世界美术·史与论

097

非如此。阐释依据与叙事结构相应的解

码原则来进行：如同我希望展示的，叙事

的结构并不拘于媒介，这个叙事解码补

充了图像学解码，而两种解读方式共同

起作用帮助我们识别信息：图像解读可

以识别一个具体的传统故事，叙事解读

把故事识别成一种模式。但是这个分析

以及接下来的分析可以说明，如果我们

不想错过每一作品的独特效果，识别反

过来也需要叙述阐释的补充。许多洗脚

的场景都被描绘过，而且都能在图像与

叙事相结合的基础上得到识别，然而它

们之间的区别，用叙事的概念说，并非可

以简单辨别；它们必须由每一个使用叙

事策略的观者，在具体的观赏情境中进

行处理。

所以，在耶稣给门徒洗脚的画里，图

像学对于传说中洗脚事件的识别，与叙

事的解读并不相违。图像提供了更多的

信息，而非不同的信息，我们读到的故事

也因此更加丰富。我们在画作的特殊聚

焦和叙述中看到的费劲、用力之类，并未

在福音书里出现，但与后者也并无冲突。

相反，它产生了谦卑的特殊意义，因而突

出了劳作的尊严。这个神话般的而非历史

的谦卑概念，因此而获得了历史的具体

呈现。

然而，图像学和叙事学的解读并非

总是这样和谐。两个并列解读的关系可

能复杂多样，从《洗脚》中的补充说明，

到背离、选择性的语义场，冲突与矛盾多

种多样。在《朝拜》中，基于同样原则的

叙述解读，会产生与图像学主题相背离

的阐释。

结论

图像学是基于识别的，但是若把基

于识别的指示符称作直指，则是恢复直

指的优先性，为此，文学批评一直被迫去

证明其合理性。这个“真实”与直指/意指

组合所暗示的意识形态，以及两者之间

可靠的等级结构本身就是意识形态的一

种。但是，如果识别不是直指，它又是什

么？

一方面，基于识别的解读是不可避

免的，因为它是语言和其它符号系统所

依赖的文化记忆。识别建立在不断变化，

且又相对自主的语汇基础上。然而，若有

必要，一个特定文化记忆的建立和修正，

会打破并背叛这个语汇。这样的识别毫

无疑问导致了直指的认同。而且，基于识

别的图像学阐释不仅是自然的，也是从

读者出发的，是功能等同于语言的一种

解读模式，同时还是一种不可或缺的批

评工具。因为艺术家和读者、观者皆知图

像故事，而且能识别老故事及其人物、主

题和准则，因此每一个艺术使用者都可

以翻转那些前文本并改变它们的意义。

意义从根本上讲是不确定的。

从另一方面说，图像学需要克服困

难，去规避风险。这些困难，回应于对近

来图像学遭到质疑的名声，有三种层面。

第一，这种解读方式如此依赖于先前给

定的惯用语因而倾向于保守，崇尚传统

而非创新，也并非集中在两者之间的张

力。第二，在传统与来源中追溯母题的倾

向很容易排除积极的解读。通常，识别一

个母题就够了，并不一定会参照前文本、

共同文本和上下文对它进行解读。不愿

解读会进一步阻碍图像指示符的批评潜

质得到发挥。图像学的第三个弊病是它

的折中主义，这也是不愿解读造成的后

果。把一个图像与它的前例相关联，成全

了一种“什么都成”的态度，这几乎接近

后现代主义的某种非政治性版本：引用

这些元素并避免承诺具体的意义，造成

了游离于空间与时间之外高度可疑的多

元性，也就是神话性。

图像学的第四种标志性特征不能被

用来指责这种方法，我对图像学反对者

的赞同，也止于此。这就是语言解读的模

式。正像一开始就指出的那样，图像学以

图像之所非来进行解读。我对于这个特

点的回应不是否定性的。解读正是如此：

用符号代表的缺席的项目来代替它们。

这仅限于当第二和第三个消极方面成立

的时候，才会成为一个问题。事实上，在

阐释面前止步不前的图像学家并没有把

图像学当作一种解读模式。规避对于一

个视觉作品的语言回应，体现了一种把

两种艺术对立起来，以便维护其优劣关

系的意识形态。视觉艺术在直接、强烈、

写实上的优势，以及从实证主义继承来

的对客观真理的主张，在公开的声明中

已经不常听到；但当人们拒绝赋予视觉

艺术一个符号系统，更不要说语言系统

的地位时，这种意识形态还是显而易见

的。■
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