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图像证据的符号学分析
＊

孟　华

(中国海洋大学文学与新闻传播学院教授 )

一 、图像证据及其真实关联性

证据 ———这里主要指广义的而不仅仅指法

学意义上的证据———是证明事实存在的中介而

非事实本身。也就是说, 它是一种符号。证据

符号面对的事实是过去式的 、不在场的,因此需

要借助于证据符号将过去的 、不在场的事实进

行复原。当然这种复原是一种符号性的仿真或

推导,而非事实本身的重现 。可以充当证据的

符号媒介几乎是无限的,但最基本的有三种:语

言证据 、文字证据和类象证据 。文献考古以及

中国传统的文字考据,基本属于文字证据范畴;

法庭上的证人证言 、电视谈话节目中某讲述者

陈述自己的亲历事实,属于语言证据范畴。类

象证据符号是图像符号和实物符号的统称, 它

们都是视觉性媒介, 是一种具象的或实体形态

的符号方式 。我们还要从类像符号中进一步区

分出两类符号:图像符号与实物符号 。

图像证据是图像符号的一种特殊功能类

型,它与一般意义上的图像符号有很大区别 。

我们常说的图像 (符号 )主要包括各种画像 、雕

塑 、浮雕 、照片 、影视画面 、时装玩偶等工艺品 、

奖章和纪念章上的画像等所有可视作品, 甚至

还包括地图和建筑在内 。
[ 1] (P3)

与实物符号 (如

拿破仑的头发 、毛泽东用过的钢笔 、孔子栽的

树 、案发现场的脚印 、羊肉摊上摆放的羊头等

等 )相比,图像符号遵循的是相似性原则, 实物

符号主要遵循的是相关性原则 。图像符号的相

似性,指图像与原型或描绘对象之间是一种虚

构模拟关系,而不着眼于它们之间的时空 、因果

等方面的相关性即现实的真实关联性, 其主要
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功能是被观看而不是被当作某种事实存在的直

接证据。 “图像或至少是大部分图像在被创作

的时候并没有想到将来会被历史学家所使

用。”
[ 1] ( P41)

因此, 根据相似性功能创制的图像

符号主要是艺术研究的对象,或者说,美术学主

要研究图像的相似性问题。

如果图像的主要功能不是被观看 、被欣赏,

而是当作某种事实存在的证据, 这样的符号便

叫做图像证据。它是图像学,也是图像证据符

号学研究的对象 。图像学 “所关心的不是 `艺

术 ' ,而是 `图像 ' 。 ……抛开图像的美学性质

不谈, 那么, 任何图像都可以用作历史证

据”
[ 1] (P12)

。图像学将图像的相似性美学功能

转向对其真实关联性的实证功能的考察,着眼

于研究图像与待证事实之间的真实关联度, 从

而诞生了图像证据的概念。

我们根据结构主义符号学的二分原则, 将

图像符号也分为表达层面和内容层面。以图画

为例,表达层面包括图画的硬件部分 (如颜料 、

画布等物质要素 )和软件部分 (如线条和色彩

等形式要素 );内容层面指图画中所反映的客

观生活。无论是图像的表达层面还是内容层

面, 都可以充当图像证据,但本文把表达层面的

硬件部分归于实物证据范围,仅对图证符号的

内容层面的真实关联性进行分析 ———图像内容

中的套式和生活真实。

二 、结构理据:图像中的套式

图像学所谓的 “套式 ”, 指图像内容中为社

会所约定俗成的一些习惯性表达模式。图像中

的套式相当于结构主义符号学中的 “语言 ”概

念:从实际的话语中抽象出一套社会化的符号

结构模式 。

这套结构模式的第一个特点是习俗化, 即

它为使用同一语言的人们所共同遵循。图像创

作中共同遵守的某些套路 “语言 ”, 在王权时代

尤其普遍:“统治者本身也被视为图像, 就像圣

像一样。他们的服装 、姿势以及身旁的物品都

带有王权的意义。 ……意大利政治理论家特拉

扬诺 ·博卡利尼也描述过西班牙驻那不勒斯的

总督,说他如此庄重而且毫无表情, 我̀简直不

知道他究竟是个活人,还是一座木雕 ' 。”
[ 1] (P89)

无论是现实中的统治者形象的 “木雕化 ”, 还是

他们在图画形象中的 “圣像化 ”, 都出于同一种

套式语言:“……我们不应当把皇帝或国王的

雕像或 国̀家肖像 '看作它们出现的那个时代

的个人幻想;而应看作戏剧,看作表现理想化的

自我的公共展示。”
[ 1] (P89)

统治者这种 “理想化

自我的公共展示 ”, 成为他们在生活中的做派

或在图像中的形象呈现都要共同遵守的套式语

言 。这种套式甚至成为某些领导人的公众形象

准则, 他使自己成为一个活的 、行走的图式,一

个抽去个性而无论在哪里都保持自身同一性的

标准像 。某个被集体所约定俗成的套式, 是那

个集体的文化观念和意识形态的必然反映,二

者有着内在的理据关联性 。因此, 在我们分析

图像中的套式的时候, 同时意味着已经超越了

图像艺术本身而转向对其背后某些社会文化事

实的求证。

图像套式的第二个特点是典型化 、概念化 。

“摄影家们一般会把注意力集中在他们认为具

有典型性的特点上, 例如中产阶级拍摄工人的

照片时,警察拍摄罪犯的照片时……都会把个

人简化为表达某种类型的标本展示在相册中,

就像蝴蝶标本那样。”
[ 1] (P188)

这些工人或罪犯的

形象显然是根据某种一般的套式或概念被呈现

的,而他们本人的个性化特征则被套式过滤掉

了 。每个摄影者或绘画者都有自己所遵守的这

样那样的套式,但是, 符号学的图证研究更关心

的是那些具有习俗性的 、不同创作者共同遵守

的概念化套式。例如, “1830年革命以后, 在法

国绘画中, 群众形象也发生了十分显著的变化 。

在这以前, 就像贺加斯画中反映的英国那样,群

众场面中的个人一般都表现为粗人 、乞丐或醉

汉的摸样, 表情几近于丑陋 。相反, 那次革命以

后,群众形象就像德拉克洛瓦的 《自由引导人

民 》所表现的, 越来越干净整洁 、衣着得体, 变

成了理想化的形象 ”
[ 1] (P156)

。这种革命观念所

带来的群众形象的变化,同样可以在中国 1949

年革命前后的图画中找到鲜明对比 。比如图画

中的中国农民,从卑下乞怜的负面形象转为翻

身作主的正面形象 。这种绘画套式的转变是

1949年革命的逻辑结果, 是农民形象的概念
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化 、理想化写照 。

图像中的套式之所以能够成为事实的证据

符号, 不是因为内容而是因为那些习惯性表达

元素凝结了特定的历史文化信息和集体观念,

我们通过在这些图画中反复出现的套式,便可

了解它们所关联的社会文化事实, 套式因而成

为那些事实的自然理据或存在证据。或者说,

图像中的套式就是我们的集体心态本身,就是

某种集体意识的直接在场和存在形式。人们在

利用图像表达对象的过程中留下了受套式支配

的印记,这种印记就是证据, 它类似嫌疑人作案

时留下的踪迹 。下面我们就从图像的不同内容

侧面来考察套式的证据功能 。

1.主题性套式　在一定历史时期的图像

中反复出现的类型化的主题, 即主题套式。这

些主题的演变昭示了集体观念的演变史:

只是在 17世纪,艺术家才把风景当作

一个独立的题材来画。早先的艺术家———

不管是佛兰德尔的 、德国的 、还是意大利

的———都把他所最了解或在旅行中看到的

风景记下了,然后以这些写生为基础,来为

圣经或神话故事做背景 。背景上的风景往

往表现主题的气氛:它们或如诗 、或抒情 、

或神秘 、或恐怖……但风景从属主题的需

要却意味着:由真实风景中得来的那种直

接感受———当我们在风景中漫步时风景对

我 们 的 影 响———就 很 少 能 表 现

出来 。
[ 3] (P99)

风景画从宗教主题的背景中分离出来成为

独立的主题, 与文艺复兴反对宗教对艺术的束

缚的思想解放有着内在关联性。 17世纪是笛

卡儿的理性主义时代,画家只有在人神分离 、物

我分离的主客体二分意识支配下, 才能独立地

画出逼真的景物。

2.情节性套式　主要是指构成图画叙事

内容的一些人物 、自然事物在动作 、排列或表现

手法方面表现出的套式 。

例如摆出某种特别姿势的人物是画家

“备用的”画面人物, 是艺术家储备的一部

分,需要的时候,就可以随时拿出来满足不

同的要求 。关于这一点, 最突出的例子是

从十字架取下的基督形象 。 18世纪的艺

术家把这个形象移到了沃尔夫和马拉的

身上。
[ 1] (P200)

套式使画面的每一事物被再符号化, 即这

些事物本身又是具有某种约定性 、套式化的观

念符号:“传统的象征之一是把国家比作一只

船,统治者和他的主要大臣是领航员 。例如,在

1558年神圣罗马帝国皇帝查理五世出殡的队

伍中可以看到他正在发表演说的形象。他站在

一艘与实物大小一般的船上, 这艘船被拉行在

布鲁塞尔的大街上。 ……表现统治者的另一个

传统象征是马和骑马人……至少在古希腊已经

开始了 。正义 、胜利 、自由等抽象概念的化身通

常为女性。”
[ 1] ( P81)

船 、骑马 、女性形象, 成为西

方绘画史上反复使用的象征性视觉符号 。在我

国 “文革 ”时期,红语录 、红袖章 、绿军装等也是

各种绘画题材反复使用的象征性符号, 这也属

于反映那个特定历史面貌的情节性套式 。这些

约定俗成的情节套式折射了那个时代的观念和

风尚。

3.凝视性套式　“凝视”是法国哲学家拉

康的视觉文化概念 。人们的 “眼睛 ”能呈现视

觉领域的一切景象,但 “凝视 ”却只注意其中的

某一点而对其他景物 “视而不见 ”。去幼儿园

接孩子的母亲,一眼就能在人群中认出自己的

宝宝, 这就是 “凝视”。

在我们与物的关系中, 就这一关系是

由观看方式构成的而言, 而且就其是以表

征的形态被排列而言, 总有某个东西在滑

脱,在穿过, 被传送, 从一个舞台到另一个

舞台, 并总是在一定程度上被困在其

中 ———这就是我们所说的凝视 。
[ 4]

显然, “凝视 ”被解释为一种看的方式, 它

已经超越了一般意义上的 “看 ”或视觉经验,它

是一种精神表达式, 一种用心灵观看的方式:

“在任何一个设定为空间的要素里, 我们的意

识都设定了无数的潜在方向, 这些方向的总和

构成我们空间直观的整体。”
[ 5] ( P236)

“凝视性套

式 ”就是在表现图像中各种形象时, 所流露出

的那些习惯性地特殊视角, 主要是指创作者在

制像时, 有意无意地将一种集体价值取向投射

到了描绘对象上, 形成了一种套式性的表达 。

无意识的偏见是作者不知道他在作弊的情况下
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发生的,因此对了解他所代表的那种集体感受

更具有证据力 。

4.同化套式　指以同化的立场对待其他

异质性文化的一种习惯性方式。所谓异质性文

化, 包括国家 、民族 、阶级 、社群等之间具有异

质 、对立性质的文化,也就是以某一文化的套式

去看待 、去同化与其相异的他者文化。同化套

式有两种 。一是顺同化, 即以自我的眼光去同

化异质的他者文化 。如 17世纪荷兰的一幅铜

版画 “把西藏的喇嘛画成了天主教的教士 ”,

“18世纪初的另一位意大利旅游者也试图将未

知同化于已知, 于是将喇嘛帽比作主教的法

冕”
[ 1] (P33)

。二为逆同化
[ 6] (PP104-109)

,即以将自我

文化置于异质的他者文化眼光的支配和控制之

下。我国导演张艺谋的影视作品具有逆同化套

式的特征。他早期拍摄的 《红高粱 》、《大红灯

笼高高挂 》等电影中所展示的 “颠轿 ”、“捶足 ”、

“红灯笼”等文化元素,被一些学者批评为 “后

殖民主义心态 ”, 通过制造一些 “伪民俗 ”的场

景去满足西方人对东方的虚幻的想象。如果说

这些作品更多地展示中国文化中的丑陋一面,

那么他的后期作品如《英雄》、《十面埋伏 》以及

《满城尽带黄金甲》等, 则将中国传统文化元素

当作看点来正面宣扬, 尤其是他对北京奥运开

幕式的设计更是把中国文化美轮美奂的一面张

扬到极致 。一贬一褒,丑陋与华彩,并不说明张

艺谋的创作理念前后有根本性的改变,他实际

上是按照西方的套式或眼光来定义自身 。丑陋

与华彩这两极其实都是失真的 、理想的 、套式化

的, 是在西方眼光支配下对本土文化的片面夸

张和刻意强调。张艺谋在两极之间摇摆, 说明

他关心的是套式本身而非中国文化, 是对事实

的修辞而非求实态度 。因此,观看张艺谋的作

品, 其实可以帮助我们发现一部分中国文人某

种心灵状态的证据 。

图像中的套式是群体性的文化动机支配下

的产物,它在本质上是社会的 、语言的 、文化的。

但是,图像证据中的套式的符号学特性在于:它

既是一种观看的方式又是这种观看的结果。作

为观看方式, 套式具有人为的或集体无意识的

选择性,而作为某种观看的结果, 套式又是某种

集体感受和心灵状态存在的真实见证:一方面,

套式所反映的这种文化的 、社会的集体感受,带

有鲜明的民族或历史特征;另一方面套式的变

化体现了这种集体感受的变迁 。正是在这个意

义上———即套式作为看的结果, 它具有了对某

种集体感受的证据力, 尤其是创作者在遵循某

种套式而又意识不到这种套式对他的支配时 。

“当见证人告诉了我们,他们 (这里指艺术家 )

并不知道他们已经知道的某些东西时, 他们的

证词往往是最可信的 。”
[ 1] (P63)

所以, 套式是某

种精神文化形态的稳定的踪迹和证词, 它作为

证据符号在证明某种心态或心灵演化史方面具

有特别的价值。

三 、图像中的意指理据

我们把图像中的形象区分为两种符号:第一

类,将其看做是对现实模仿的符号,这类形象促

使人们忽略画面自身的意义结构系统而将注意

力指向画面背后的真实对象。这种以真实对象

为认同坐标的画法或解读方式, 我们称之为 “原

点的方式”或 “原点性符号”。所谓 “原点”,是指

独立于符号之外且决定符号的意义 、并成为符号

最终指涉目标的客观实在;第二类,是将画面中

的形象看做是脱离原点的符码,它的意义主要来

自画面自身的关系场以及不同画面之间的相关

符码的对比关系。这类符号促使人们将注意力

指向形象自身的意义构成和它从属的符号关联

场以及那些规则 、套式, 而悬置或忽略了符号指

涉的真实对象。这种以形象自身的符号性为认

同坐标的画法或解读方式, 我们称之为 “原典的

方式”或 “原典性符号”。所谓 “原典”,指的是现

实对象的符号化 、意义化 、社会化。

可见, 图像中的原典的方式就是我们前面

所研究的图像的套式, 由于套式的意义和理据

来自符码之间的结构关系性, 所以我们称之为

“结构理据”。结构理据的研究就是套式的研

究:“结构主义者与潘诺夫斯基的不同之处就

在于他们表现出来的兴趣在于画像中具体元素

之间的关系而不是给元素本身解码 。他们所强

调的是批评家海登 ·怀特所说的 `形式的内

容 ' 。”
[ 1] (P86)

相反,图像中的原点的方式就是图

像的临摹性 、仿真性或意指方式的真实相关性,
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它的意义或理据来自画面形象与客观对象之

间 、整个画像与产生它的一切背景因素之间的

真实关联程度 。这样的理据就是我们要讨论的

“意指理据 ”。我们分析的图像意指理据主要

包括类似理据和镜像理据两个方面。

1.图像证据符号中的类似理据　指图像中

的事物形象与它所表现的现实中的事物之间具

有类似性关系。例如,无论是画家描绘的太阳还

是儿童胡乱涂画的太阳形象,只要观众能够辨认

出所画的是太阳而不管它画得是否逼真,那么这

些形象与真实的太阳之间就是类似关系。类似

关系不是图像与原型的绝对吻合或逼真模仿,而

是指所画的形象符合人们关于那个事物外在面

貌的普遍心理期待 、主观印象或典型形式 。例

如,人们孤立地画一个月牙的形象时,一般总被

解读为月亮而不是香蕉或切开的西瓜片,尽管这

个图画形象与那些实物对象都具有相似性。在

类似性理据的图画中,图像的理据是建立在绘画

形象与人们关于对象的视知觉模型或意象的相

似性基础上,而不是形象对实物对象直接精确的

临摹。相对而言,视觉艺术品中的图画形象都包

含了这种类似性理据:“相似性不是形象与其对

象之间的关系,而是形象与一在先就被文化化了

的内容之间的关系。”
[ 7] (P534)

类似性理据 “不存在

于形象和作为对象的太阳之间,而是存在于形象

和作为科学实体太阳的抽象模式之间 ”,它们是

“图像系统的一个适当单元和一个依赖于知觉

经验的 、在先的被码化的语义系统的适当单元之

间的关系 (艾柯 ) ”
[ 8] (P534)

。

尽管类似理据符号不能提供关于个别对象

的绝对真实的全部细节, 但它能够帮助我们认

识和分辨图像形象所代表的那个事物的类型。

它的主要功能在于模式化区别, 在于对象的抽

象类型的辨识而非个别对象的真实再现 。我们

通过对类似性理据图像的分析, 就能确定它画

的是什么,从而进一步提供某类事物存在而不

是某一具体现实物的存在的证据。譬如甲骨

文, 画的是房舍内的一头猪, 这个类型化的猪的

形象, 就提供了商代中原地区有关猪的家庭豢

养的历史证据 。另如有一幅关于上下青岛村的

早期手绘图画, 这幅图画中的民房顶上都有烟

灶, 而 19世纪上下青岛村的历史照片中的村舍

并无烟灶, 烟灶是德国殖民建筑的特征 。这说

明,该幅绘画反映的是德占以后 ( 1898年 )至上

下青岛村未被德国拆迁以前那段历史的面貌 。

这里, 烟灶的有无,成为某种史实的证据 。这些

画面中的历史证据, 都是以它们的类似性理据

而非个体真实的理据来产生证据力的。

类似性理据不仅仅是指图像能够提供对象

的类似性证据,还能够提供对象之间时空结构

关系的类似性证据。例如, 典型的中国古代文

人书房绘画场面中,一般常常看到花园, 室内有

文房四宝 、字画古玩等 。这些物件的摆放形成

一种内在的关联性和整体性。假如我们考察的

是这些物件摆放和安置的绘画套路,那么它们

是图像的套式理据;如果考察的是这些摆放和

安置与真实生活场景的类似性, 那么它就是类

似性理据 、一种符合生活的真实和逻辑的证据 。

2.镜像理据　顾名思义,就是像镜子般真

实反映原型的图像, 其图像形象与对象外观之

间的极其吻合 、逼真的关系就是镜像理据 。这

是最具 “原点性”的符号化方式。相对而言,属

于镜像理据的图像符号有:现实主义绘画中的

形象与模特原型间的关系;镜中的影像与原物

间的关系;照片中的形象与原物间的关系;电影

中的形象与原物间的关系;舞台上的形象与实

物原型间的关系 。
[ 8] (P541)

显然, 镜像理据符号是一个相对的概念,我

们看到上述镜像理据符号的真实度或原点性是

有差别的, 如电影的镜像度高于照片,而照片的

镜像度又高于现实主义绘画 。另外, 即使最逼

真的镜像理据符号也与原点有距离,决不会是

原点绝对真实的再现 。镜像理据符号的特点在

于:它 “既是代表性的, 又是存在性的 。镜像不

仅 意̀指 '或 指̀称 '原物,而且同时进一步指称

其物理的存在性 ”
[ 8] (P542)

。所谓 “代表性 ”, 意

思是符号与原点之间具有高度逼真的临摹性

质;所谓 “存在性 ”意思是符号镜像与原点之间

存在着某种同一性关联,因而镜像能够证明原

点的物理性存在 。譬如镜子中的影像, 如果原

点不出现, 影像也不会出现, 这就是存在性关

联 。这种关联使镜像就成为原点确实存在的证

据 。所谓 “存在性 ”关联,我们还可以在人称代

词那里找到例证:
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人称代词 “将约定性关系与存在性关

系集于一身。 `我 '其实只在某一约定规

则下,才能代表其所指对象。但另一方面,

在指示出言说者的同时, 也不能不与言说

行为发生存在性关系”
[ 7] (P12)

。

本文讨论了两种图像证据 (理据 ):结构理

据和意指理据。这种划分糅合了索绪尔结构主

义符号学和皮尔士实证主义符号学两种传统。

图像的结构理据相当于索绪尔的 “语言 ”:它作

为一种形成图像意义的社会化 、结构化模式,是

潜在地生成图像的一种意义生产机制。这种语

言在按照社会约定的规则生产出图像的同时,又

留下了某种集体意识和心灵状况存在的痕迹,这

种痕迹即图像学所谓的套式。套式并非通过画

面事实提供证词,而是提供自己在形成画面过程

中所留下的套式痕迹来证明某种事实,尤其是心

灵事实的存在。意指理据相当于皮尔士符号学

中的 “解释项”, 它是符号与代表对象之间的真

实关联性方式。意指理据可以直接通过画面提

供证词,但存在着真实关联度大小的问题:类似

性理据与镜像性理据就是两种真实关联度方式。

即使是镜像理据,也不是对原点性真实的绝对复

原,而仅仅是在更高程度上的逼近。最真实的意

指理据永远是逼近事实的一种方式 、一个中介 、

一种逼真度而非事实的本身。

通过这两种证据 (理据 )的分析,使我们认

识到,所谓的证据, 无论是言辞证据还是图像或

实物证据等,本质上并不是待证事实本身,而是

一种真实关联度,一种符号化活动。简言之:证

据符号是一种符号性的真实关联度而非事实

本身。
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ForumontheHumanitiesandtheMethodofMultipleEvidence
EditorsNote:Withtheintroductionofwesternknowledge, theconflictandinteractionbetweeneasternandwesternlearning

hasneverended.InthestudiesofChineseancientcivilization, therecomesataskthatneedsbreakingthrough, i.e., the

merging, recreationandinnovation.Thefollowingthreearticleshavemadeatryaboutthistask.YeShuxiansQuadruple

Evidence:IntegrationofKnowledgeandStereo-InterpretationofAncientCivilizationputforwardthemethodofthequadruple

evidenceafterthetripleevidenceinmid-1990s, emphasizedtheimportanceofnon-documentaryanthropologicalandarchae-

ologicalmaterialsinthestudyofliteratureandhistoryandmaintainedthattheuseofnon-writtenmaterialsandintegrationof

variousdisciplinaryknowledgechangedgreatlyinthefieldofvisionandmethodologyofthestudiesofChineseancientcivili-

zation.DaiYunhongs“MultipleEvidenceMethod” fromtheAngleof“MediumField” maintainedthatintheframeworkof

multipleevidencemethod, thereexistedwrittenmediumculturecenteredbywordsignandoralandimagemediumculture

centeredbyno-wordsignandwemustwatchoutformediumhegemony, semioticviolenceandcultureideologyinthemulti-

pleevidencemethod.MengHuasSemioticAnalysisofImageEvidencestudiedtherealrelevancebetweenimageandfacts

thatneedprovingfromtheangleofsemiotics, discussedtwokindsofimageevidence:structuralevidenceandintendedevi-

dence.Thevalueofthesearticlesliesintheexplorationoftheintegrationofinterculturalandinterdisciplinaryknowledge

andinnovationofacademicmethodsforhumanities.
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