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人工智能时代的数字图像
？
与视觉知识生产

【 内容提要 】 自 ２０ 世纪 以来 ， 数字技术和数字媒介 的应 用使得大量 图像被

数字化 ， 使得 图像具有 了新 的属性 、 特征和施用 范围 ，
图像得 以在数字环境 中

被调 整 、 修改 、 编辑和再使用 。 同 时 ， 大量新的数字 图像的 出 现 ， 彻底改变 了

传统认知视 野 中 的 图像生 成 方 式 、 呈现方 式和其功 能 。 由此 ， 图像 的 内 涵 和

外延都 已经发 生 了 变化 。 这种依托于新技术和新媒介 的视觉语言 系 统及认知方

式 ， 被称 为
“

视 觉认识论
＂

（ ｖ ｉ ｓｕ ａ ｌ 印 Ｉｓｔｅ ｍｏｌ ｏｇｙ ）。 本文正是 以 此 为 出 发点 ，

借鉴乔安娜 ？ 朱 可 的
“

图 形发生论
”

（ ｇ ｒａｐｈｅｓ ｉ ｓ ） 理论 ， 从数字媒介转型这个

特定语境 中 去探讨数字语境 中 的 图像 、 图像数字化 以 及图像语言元数据化等 问

题
， 试 图从知识生产的 角度去探讨 图像作为一种视觉形式在新媒体环境下所具

有 的 可 能性 。

【 关键词 】 数字媒介 ； 数字 图像 ； 视觉知识 生产 ；
数字化 ；

元数据化

２０ １８ 年 ７ 月 １８ 日 ， 美国谷歌 （ Ｇｏｏｇｌｅ ） 发布了一款名为
“

猜画小歌
”

的

微信小程序 ， 短时间内卿微信朋友圈 ， 获得了广泛的关注 。 这款被称为
“

人

工智能猜画
”

的小程序主要玩法是让神经网络在限定时间内识别用户绘制的
一个 日 常物件的涂鸦 ，

“

旨在让用户了解 、 体验人工智能的乐趣＇ 其背后是
一

个
“

源 自全世界最大 、 囊括超过 ５０００万个手绘素描的数据群＇虽然这款带有

游戏性质的小程序定位
“

在线教育
”

， 但其教育的对象不仅仅是人工智能 ， 也
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① 本文中的图像是指 （
ｉｍａ

ｇｅ ） ，ｇｒａｐｈ或者 ｇ
ｒａ
ｐ
ｈｉ ｃ在本文中被翻译为

“

图形
”
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包括了用户 。 在程序的指令下 ， 用户按照个人经验与常识绘制 出花生、 篱笆 、

自行车 、 棒棒糖、 葡萄酒瓶或是彩虹的形状。 当该图案被人工智能识别出来的

时候
，
用户也确认了 自 己认知中的图示 ；

当该图案无法被人工智能识别时 ， 用

户会在怀疑中 自我调整 ， 进一步去修改描绘。 在这样的过程中 ，
谁又在教育谁

呢？ 谷歌公司通过这种方式获取了超过 ５０００ 万个训练数据 ， 不仅训练了谷歌

神经网络系统 ， 提升了算法 ， 同时还说明了图像不仅仅是
一种再现性的系统 ，

其背后也是一种语言文化的影响与塑造 。 此后 ， 以数据新闻著称的海外科技媒

体 Ｑｕａｒｔｚ 和两位记者 Ｔｈｕ－Ｈｕｏｎｇ
Ｈａ和 ＮｉｋｈｉｌＳｏｎｎａｄ 则从人文视野出发 ，

通过

对来 自谷歌开放数据库的 、 １４８ 个国家和地区的人所画的 １ １ ． ９ 万个不同的圆 ，

以及每个玩家的手指 （ 或鼠标 ） 经过路线的坐标的分析 ， 提出哪怕是绘制
一

个

最一般而普遍的
“

圆
”

， 其也并非是一种简单直觉的结果。 事实上 ， 在不同的

国家、 文化与语境环境中受教育的人们在绘制圆形也采取了不同的路径 ， 比如

在近 ５ 万个美国人所画的圆 中有 ８６％ 是逆时针画圆 ， ８００个 日本人画的圆 中有

８０％ 是顺时针画的 。 作者将其原因归因于不同语言的书写系统的书写方式 ，
比

如拉丁字母语言中成长起来的人习惯于逆时针 ， 而书写像中文、 日 文的人则习

惯于顺时针 。 而且 ， 常用手也可能对塑造人们绘制抽象形状的方式产生影响。

此外 ， 作者还引用 了 自 ２０世纪 ７０ 年代以来的
一

些实验数据及结果表明 ， 文化

以及其中 的书写方式会随着时间的推移越来越明显 。 更有意思的是 ，
作者最后

提出的问题是 ， 当人们越来越习惯于通过敲打和打字来进行交流而忽略或者遗

忘书写艺术的时候 ， 是否会形成一种新的键盘引领的文化差异 ？

①

这是人工智能时代图像背后的故事 ， 也是乔安娜 ？ 朱可 （ ＪｏｈａｎｎａＤｒｎｃｋｅｒ ）

在论及数字时代的图像 、 视觉认知与知识生产时所谈到的 ：

“

视觉的再现方式

已经过时了 。 我们现在已经知道是我们的感知承受程度与认知能力共同构成

了对视觉世界的印象。 我们所看到的世界是一个 由我们认识能力所造就的世

界＇
②
数字时代的到来已经改变了图像的生产 、 呈现和认知方式 ，

同时也改变

着具有视觉能力 的人类主体认知能力 。

关于图像的研究 ， 长时间以来主要集中在三个领域 ，

一种聚焦于由特定

鉴赏能力和社会功能驱动的对艺术的风格 （ ｓ ｔ
ｙ
ｌ ｅ ） 、 图像学 （ ｉ ｃｏｎｏｇｒａｐ

ｈ
ｙ ） 以
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及其他形式特征问题 ；

一种更多的关注于关于图画式图像的视觉文化问题 ；

一种则关注于视觉传达 （ ｖｉ ｓｕａｌｅｘｐｒｅｓｓｉｏｎ ） 的形式系统 。 这三种关于图像的

研究尽管路径不同 、 方法各异 ， 但却有着
一个共同点

，
即在其领域中 ， 图像

并不以解释和分析知识生产为 目 的 。 即使在工程、 建筑设计、 地图学 、 经济

学 、 统计分析和科学图示中 ，
有着大量的通过图例来传达信息的可视化方式 ，

但其 目 的依然是通过再现
一

种对可见或不可见的对象的视觉或者形态上的相

似性再现或者表现来提供一种视觉形象 。 而对其的解释也一直从属与其所在

学科的知识系统中 ， 而没有被作为一个独立的领域所被认识 。

信息及通信技术的发展以及数字媒介的渗透性应用 ， 使得以往在高雅艺

术 、 文化研究或者图形设计并不占据主要位置的 、 以解释和分析知识为主要 目

的的视觉知识系统变得更为突出和重要 。

一方面 ， 数字技术和媒介的应用将已

有的其他媒介的图像数字化 ， 使得图像具有了新的属性 、 特征和施用范围 ， 可

以在数字环境 中被调整、 修改 、 编辑和再使用 ； 另一方面 ， 大量新的数字图

像的出现 ， 已经彻底改变了传统认知视野中 的图像生成方式、 呈现方式和其

功能 。 由此 ，
图像的内涵和外延都已经发生了变化 ， 尤其是

“

图形
”

（ ｇｒａｐｈ或

者 ｇｒａｐｈｉｃ ） 开始溢出 了其原有的意指边界 ，
变得更多的流动和多义 。 像用户

图形界面 （ ＵＧＩ ） 设计、 界面设计 （ ｉｎｔｅｒｆａｃｅ ） 、 生成图像 （ ｇｅｎｅｒａｔｅ ｉｍａｇｅ ）、 交

互设计 （ ｉｎｔｅｒａｃｔｉｖｅｄｅｓｉｇｎ）、 数据可视化 （ ｄａｔａｖｉｓｕａｌ ｉｚａｔｉｏｎ） 、 图像处理 （
ｉｍａｇｅ

ｐｒｏｃｅｓｓ
ｉｎｇ ） 和图像识别 （

ｉｍａｇｅｒｅ ｃｏｇｎｉｔｉｏｎ ） 等视觉生产形式 ， 不仅仅是传统

认知中的对数学或者逻辑性知识的视觉再现或者传达 ， 而是密切地与人们的视

觉、 感知 、 认知和文化传统习俗产生了深度关联 。 这种依托于新技术和新媒介

的视觉语言系统及认知方式 ，
被称为

“

视觉认识论
”

（ ｖｉｓｕａｌｅｐｉｓｔｅｍｏ ｌｏｇｙ ）。 本

文正是以此为出发点 ， 借鉴朱可的
“

图形发生论
＂

（ ｇｒａｐｈ ｅｓｉｓ ） 理论 ， 从数字媒

介转型这个特定语境中去探讨数字语境中的图像 、 图像数字化以及图像语言元

数据化等问题 ， 试图从知识生产的角度去探讨图像作为一种视觉形式在新媒体

环境下所具有的可能性 。

一

、 图形认识论
： 从图像到图形

“

图像
”

是一个内涵混杂且到处出现的概念。 我们在英语中可以找到一

系列关于图像的概念 ， 比如
ｉｍａｇｅ 、 ｇｒａｐｈ／ｇｒａｐｈ

ｉｃ 、 ｐ
ｉｃ ｔｕｒｅ 、 ｐｈｏ ｔｏ／ｐｈｏｔｏｇｒａｐｈｙ、

ｉｌｌｕｓｔｒａｔｉｏｎ 、 ｉｃｏｎ 、 ｃｈａｒｔ等 ， 但在具体使用时 ， 却往往并不加以细分。 正如罗伯
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特 ？ 米歇尔 （ ＲｏｂｅｒｔＭｉｔｃｈｅｌｌ ） 和雅克 ？ 卡利普 （ ＪａｃｑｕｅｓＫｈａｌ ｉ
ｐ ） 所批评的 ：

“

除了其显而易见的普遍存在性 ，

‘

图像
，

作为一种分析类型 ， 依旧抗拒从

理论上被藤 。 尽管文化批评 、 新媒体学者 ，
以及社会学家对不同类型的图像

进行了分类 ， 描述了这些图像在文化中所起的作用 ， 并说明了与图像相关的技

术的特殊属性 ， 但远还没有说清楚在这些研究中 图像到底是什么 ， 如何或者是

否可以将图像与图片 （ ｐ
ｉｃｔｕｒｅｓ ）、 图标 （ ｉｃｏｎ ） 区别开来 。

” ①
这种概念上混杂性

致使有关图像的讨论往往不是在同一个范畴内展开 ， 比如我们在讨论文学或者

诗歌时候谈到的
“

非视觉的
”

图像性 ， 这与艺术作品的图像性或者数字图像的

图像性又都不同 。

那么 图像是否成了无法被言说的对象 ？ 事实上 ， 尽管存在着如此复杂的

分类系统 ，
但从意义生产的内在机制上 ， 可以根据意义的指 向性关系将

“

图

像
”

分为两种 ：

一种是指向 图像的内在逻辑 。 正如朗西埃所指出的 ， 图像指

向两种不同 的事物 ，

一

种是生产了原初物的相似物的简单关系 ，

一种是我们

称为
“

艺术
”

的那种操作 。 前者不要求忠实复制而仅需简单有效地代表 ， 后

者则更多地涉及对这种相似性的修改 （ ａｎａｌｔｅｒａｔ ｉｏｎ ｏｆｒｅｓｅｍｂｌａｎｃｅ ） 。

②
因此在

内在逻辑上而言 ， 图像代表的是一种关系 ，

一种处于变动中的相像性 ， 其有

效性来源于原初物与再现物之间的关系的稳定性 。 如何使得这种相像性以及

这种相似性关系得以可见 （ ｖｉｓ ｉｂ ｌｅ ） 、 得以被认识 ， 很大程度上取决于这种相

像性 、 这种相似性关系究竟有多接近原初物 。 而其前提也是认知主体需要对

原初物有所识别的前提下 。

另
一

种则指向了图像的外在指涉 。 认知主体在看到图像的情况下 ， 即使识

别了 图像 ， 但可能依然无法理解图像 ， 需要借助外在的语义系统或者文化语

境 。 在这个意义上 ， 图像是复杂社会文化中表意实践的产物 ， 不能离开特定的

社会语境 、 文本和主观建构 。 这种建构的方式与文化 、 社会和主体的建构方式

有着密不可分的关系 ， 因此在特定社会语境内的图像反过来也可以呈现出 图像

所在但又在其外的社会 、 文化 、 主体建构方式。 如周宪所指出的 ，
当观者从形

象构成和媒介特性看待图像 ， 实际上是将
“

形象 （
ｉｍａｇｅ ）

”

细分为
“

图像
”

、

“

影像
”

和
“

景象
”

。 而
“

表征
”

和
“

视觉性
”

与
“

形象
”
一起都成了视觉文化

的一组具有
“

相似
”

的概念家族。 因此 ，

“

形象
”

得以从单一媒介延展到文化
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领域 ，
并且得以借助

“

表意实践
”

的方式被认识和分析。 在这个意义上 ，
周宪

强调视觉性的社会意义 ， 认为视觉性及
“

人的视觉的社会性 ， 包括了
‘

视觉的

社会建构
’

和
‘

社会的视觉建构
’ ”

而表征恰好是这两种建构导向 的内在机制

和外在呈现方式 。

①

然而 ， 在数字媒体时代 ， 图像的两种逻辑在数字媒介所创造的环境中被打

破了 ， 而另一种具有新的特征的图形认识论由此产生
一

数字媒介中的图像更

多的是以一种界面化图形方式的存在 。

首先
，
数字媒介转型从内在逻辑上解构又同时重建了朗西埃意义上的图像

相似性逻辑一－图像以一种消解与唤醒同时存在的方式与其相似物建立起一种

可识别的
“

简单关系＇ 此处引人博尔特 （ Ｊａｙ
ＤａｖｉｄＢｏｌｔｅｒ ） 和格鲁辛 （ Ｒｉｃｈａｒｄ

Ｇｍｓｉｎ ） 的
“

再媒体化
”

（ ｒｅｍｅｄ ｉａｔｉｏｎ ） 理论来在媒介语境中反思这种图像的相

似性关系 。 该理论认为再媒体化过程具有去媒体性 （ ｉｍｍｅｄｉａｃｙ ） 和超媒体性

（ ｈｙｐｅｒｍｅｄｉａｃｙ ） 两种逻辑 ， 从而使得图像在媒介转换过程中 ， 特别是在新媒体

环境中 ， 承载了之前媒介的特性同时又具有新的媒介特征 ， 从而使得观者不断

地忘记媒介的在场 、 相信其与图像所再现对象一并在场的同时 ，
又意识到媒介

的存在 。 观看活动本身作为
一种表征系统的使用和借用 ， 不断地回到对原来媒

介使用的感受中 。 以计算机和网络为代表的数字媒介将这种在前信息时代也存

在的再媒体化过程推向了一种前所未有的极致 。 计算机程序的开发者努力消除

自身在人与计算机的互动中的痕迹 ， 力图给程序最大的 自动性 ， 从而达到去媒

体的 目的 。 比如 ， 电脑操作系统
“

视窗
”

的发明
“

意味着计算机界面消隐入经

验性的后台 ， 软件所依据的相似 、 类比则走到了前台 。 如果绘图软件是
‘

直觉

的
’

， 那也是因为绘图箱有着一个在文化上相似的客体 ，
从而具有了直觉 。 图

形界面设计师在设计的时候不仅仅是依据了文化上相似的对象 ， 而且是涉及了

之前的媒体 ， 比如绘画 、 输人和手写 ， 创造了一套更为复杂的体系 ， 在其中 ，

视觉符号化的再现形式和表达形式相互作用
” ②

。 又比如综合了绘画、 音乐 、 报

纸、 杂志 、 摄影及电视特征的万维网网页 ， 模拟了手势动作的交互性游戏 ， 文

档处理软件等 ， 无不是在新的虚拟空间中建立
一种似曾相识却又完全不同的视

觉语言和系统 ： 人们在不断适应、 调用这套新的系统的同时又不断地 回想意识

到这种
“

新
”

所带来的
“

不适应感
”

与新鲜感受 。 数字媒介在这种过程中扮演

的不仅仅是一种文化研究意义上的表征系统的载体或是麦克卢汉所说的信息

①周宪 ： 《从形象看视觉文化 》 ， 《江海学刊 》 ２０ １４ 年第 ４期 ， 第 １ ７７
－

１ ８５ 页 。

②Ｊ ａ
ｙ 
Ｄａｖ ｉｄ 

Ｂｏｌ
ｔｅｒａｎｄ Ｒｉｃｈａｒｄ Ｇｒｕｓ ｉｎ

＾ｉＶｅｗＭｅｒｆｚ

＇

ａ
，

ｔｈｅＭＩＴＰｒｅ ｓｓ
，

Ｃａｍｂｒｉｄ
ｇ
ｅ

，

Ｍａｓ ｓａｃｈｕｓｅｔ ｔｓ， 

Ｌｏｎｄｏｎ ， 
Ｅｎ

ｇ
ｌａｎｄ

， ｐｐ
． ２７２

—

２７３ ．
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（ 语符 ） 的组织方式 ， 更是基于主体认知的方式对视觉系统进行再生产 ，
从而

产生一种基于数字媒介的视觉知识机制和系统 。

其次 ，
数字媒介从生成方式 、 传播方式、 呈现方式上实现了数字化、 图形

化和界面化 ， 形成了
一个 自在 自为的闭环 ，

改变了作为图像意指外在指涉参照

物的文化一社会意指实践系统 。 从生成方式而言 ， 在新媒体语境中 图像
一般可

以认为有两种 ：

一

种是通过数字化 （ ｄｉｇｉｔｉ
ｚａｔｉｏｎ ） 的方式将在非数宇化环境内

生产出来的图像转为数字图像 ， 另
一

种是数字生成的 （ ｂｏｍ
－ｄｉ

ｇ
ｉｔａｌ ） ， 是在数

字化环境中直接生成的图像。 但不论是文本、 图像、 图形还是声音文件 ， 都是

用计算机代码写的一套有效的数学指令 ， 即 １ 和 〇 的字符串 ，
也就是作为电子

脉冲传输中两种不同的电压 。 因此 ， 数字媒介实为
“

将离散单元创造成
一个系

统的中间代码 。 数字代码将所有东西都分解成一致的可交换的比特 （ 或字节 ） 。

而数字代码可以解释聚合媒体和创造新媒体中 出现的大多数激进可能
”

。

？数

字媒体以一种系统的中间代码 ， 即二进制代码来表征对象 。 在这个表征系统

中 ， 既不存在表象上的差异性 ， 因为所有的代码都是 １ 和 〇 的字符串 ，
也不存

在
“

物质性
”

的差异 ， 因为所有的二进制代码
“

还原
”

成了电路或者电子脉冲

传输中的两种不同的电压 。 因为这种电子化的过程是无法被直接看到或者感受

到 的 ， 所以该表征系统对于其所生成的媒介 （ 比如网络 ） 来说是
“

虚拟的
”

。

这种虚拟性恰恰造成了观者对于媒介差异性的无感 。 弗雷德里奇 Ａ ． 基德勒

（
Ｆｒｉｅｄｒｉｃｈ Ａ ．Ｋｉｔｔｌｅｒ

） 将这
一过程描述为



信息和信息渠道的普遍数字化抹除

了单个媒体间的差异。 音响 、 图像、 声音与文本都变成了界面效果 。

？
从传播

方式而言 ，
数字化或者数字生成的图像都可以通过数字化渠道传播的 ， 特别是

数字生成的图像大部分只能在数字化渠道中生存 ， 无法转为其他媒介形式 。 那

些可以转为其他媒介形式的 ，
比如数字编辑排版设计的书最后可以通过印刷方

式成为纸质的书籍 ，
或者

， 数字化拍摄的照片可以打印在不同材质上成为基于

不同媒介的实体照片 ，
也是因为这些图像可以

“

界面
”

的方式转换为另
一种媒

介的形式
；
从呈现方式而言 ， 原则上 ， 所有外在于人眼睛及大脑生理功能的图

像都要通过一种物理性
“

界面
”

呈现 ，
比如书籍是通过书页 ， 油画是通过画布 ，

壁画是通过墙壁 ，
电影中的活动影像是通过胶片 、 屏幕及银幕等 。 数字化或数

字生成图像除了转为传统媒介呈现方式外 ， 更主要地通过摄像机的小屏幕 、 计

算机终端、 手机终端 、 显示器等各种终端装置来呈现。 可以简单地总结为 ： 数

①ＡｎｄｒｅｗＤｅｗｄｎｅ
ｙ

ａｎｄＰｅ
ｔ
ｅｒＲｉｄｅ

ｅｄ．

，

ＷｅｗＭｅｄｉ

＿

ａＨａｎ ｄｂｏｏｋ
，

Ｒｏｕｔｌｅｄｇ
ｅ

，

２００ ６
，ｐ

．２２ ８．

②Ｆ ｒｉｅｄｒ ｉｃｈ Ａ． Ｋｉｔｔｌ ｅｒ
，


“

Ｇｒａｍｏ
ｐ
ｈｏｎｅ

，

Ｆ ｉｌｍ
，

Ｔ
ｙｐ

ｅｗｒｉｔｅｒ
”

，

Ｏｃｔｏｂｅｒ
，

１ ９８７
（
４ １

） ， ｐ
． １ ０１ ．
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字时代图像的生产方式单一了 ， 传播方式反向逆转了 ， 数字图像成了原图 ， 而

界面的多元化导致阅读方式的多样性 。

二、 图形语言 ：
图文关系重构

尽管如前所述 ， 无论是文本还是图像 ， 在数字媒介中都成了一种界面原图

意义上的图形 ， 但我们无法改变不同媒介中数据流有所区别的事实 ： 即使是

在新媒体时代 ， 无论是数字化的或者是数字生成的图像依然有着不同于文字文

本 、 语音或音响等的特性 。

印刷 时代 也有纸质媒介 中对本雅 明所称 为 的
“

视觉性 材料
＂

（ ｖ ｉｓｕａｌ

ｍａｔｅｒｉａｌ ） 的借用——在印刷文本中也有图像等视觉元素 ， 例如书籍中的插图 、

装帧 、 封面设计 ， 等等 。 特别是在中世纪手抄本中 ， 图像与文字发挥着几乎同

样重要的作用 。 但在印刷技术成熟之后 ， 视觉元素在书籍中的作用就逐渐降

低 ， 成为文字补充的次
一

级存在 。 纯粹的文字所具有的图像性效果 ， 仅仅在于

书籍的空间设置上 ， 包括页边、 顶部和侧边 、 空页 、 标题页和封底的空间 ， 尾

注和脚注、 目录和附录 、 页面和装订以及字之间 、 例子周 围 ，
单独的字母、 字

距、 缩进 、 空格、 字形之间的空间 。 图像成了文字背后的潜在层面。 尽管如沃

尔特 ？ 翁所说的 ， 在从口语到书写的过程也是一个听觉主导转向视觉主导的过

程 。 但是在这里视觉主导更重要的是指对于印刷文本的阅读在从口语走向默读

之后 ， 观看比聆听更为重要。

？
在印刷文本中 ，

其所具有的图像是通过文字的

想象来实现的 。 ＷＪ．Ｔ ．米歇尔将之称为
“

文本图像＇
“

同样 ， 我们在语言表达

中发现的
‘

图像
’

， 无论是形式的还是语义的 ， 都不被直义地理解为图像或视

觉景观 。 它们只是相像于真正的画或视觉形象——被双重稀释的
‘

形象的形

象
’

或我在别处所说的
‘

超图像
’

……我认为我们会遇到看和说、 画和印刷汇

聚于叫作
‘

文字
’

的媒介上来
”

。

？
文字替代了视觉的表征功能 ， 而称为一种语

义关系 。 我们在文学作品中看到
“

活生生
”

的文字描述都是为了能够激发个体

的想象 ， 从而能够在大脑中幻想出一个图像化的对象。 这种图式化的文字与图

像的关系在 １９ 世纪经历了一次变革 ，

“

其中 ， 诗歌抛弃了与绘画的联合 ， 在音

乐中找到了新的类比 ， 这已是人们耳熟能详的了
”

。 通过文字
“

想象
”

在浪漫

①参见沃尔特 ？ 翁 ， 《 口语文化与书面文化一语词的技术化 》 ， 北京大学出版社 ２００８ 年版。

② ［美 ］ 米歇尔 ： 《 图像理论 》，
北京大学出版社 ２００６ 年版 ， 第 １ ３３ 页。
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主义诗人那里被赋予了超越视觉化的力量 。

“

可视语言
”

在此时期达到了一个

巅峰 ， 文字与图像之间的裂痕也进一步加深。

在数字媒体时代到来之后 ， 这种文字与图像的关系发生了重大的改变 。

图形成了与图像 、 文字一样的文本 ， 并真正的从文字的主宰中解放出来 ，
不

再成为文字背后的隐藏层面 ，
需要借助文字去理解和想象 ， 而是恢复了 图像

自身所具有的视觉性力量 。 自视窗与超文本时代起 ， 图形就已经以
一种视觉

隐喻的方式打造了
一

个图像化的书写空间 。 在这个空间中 ， 甚至文字也成为

了图像 。 或许有人会说 ， 即使是在电子作品中 ， 对于图像的解读依然要依赖

于语言 ， 但事实上 ， 随着对于代码和语言的关系 的进一步认识和探索 。 人们

开始重新认识
“

语言
”

， 这里的语言不仅仅是人类的 自然语言 ， 还包括了图形

语言 （
ｔｈｅｌａｎｇｕａｇｅｏｆｇｒａｐｈ ｉｃ ｓ ） ， 甚至机器只读的代码 ， 这就从根本上对于图

像和文字的关系进行了再建构 ， 图形界面 、 机器代码与程序编程作为
一

种语

言也参与到 了文本的意义之中 。 比如图像标注系统 ，

一般包括人工标注和机

器 自动标注两大类。 人工标注主要借助领域专家 、 元数据框架和领域主题词

表进行 。 近年来 ， 大众标注 （
Ｆｏｌｋ ｓｏｎｏｍｙ ） 逐渐兴起 ， 如 Ｆｌｉｃｋｒ 网站 ， 它借

助普通大众和 自 由 的 ｔａｇ 标签 ， 而非严格的主题词实现海量图像的标注与组

织 。 尽管大众标注使用的词汇并不规范 ， 但是它解决了专家标注速度慢和标

注词汇 自 由度不足的缺陷 。

在这里 ， 可以举
一

个 《威廉姆 ．

布莱克档案库 》 的例子来说明图形语言是

如何在图像数字化过程中通过
“

再媒体化
”

方式在图形界面上实现对图像与文

本的关系进行重构的 。

威廉姆 ？ 布莱克作为 １８世纪末到 １ ９ 世纪初的一位重要的印刷商 、 雕刻

家 、 画师和诗人 ， 他倾注平生的精力 ， 努力将语言综合在诗歌和绘画的合成艺

术中 。 他的作品可以说是在那个时代独特手稿和普遍传播文本 、 诗歌与绘画 、

视觉与文字的关系的潜能所能作出的最具创造性的贡献 。 在布莱克的插图 中 ，

他的文字与图像融为一体 ， 在插图中字母是经过专门的设计
，
他用的字母常常

生长出枝蔓 ， 只能根据图像来解释。 同时
，
他插图中的所有图像 ，

小到一个花

边或者页边的漩涡大到整体主题和形象的选择都具有体现着插图 中 的
“

文字
”

所代表的意义 。 布莱克在纸质印刷媒介时代重构了文本与图像的关系 ， 改变了

图像作为文本的
“

次文本
”

的地位 ， 并利用了不同媒介的特性表达了他的文本

观
——在一个整体性的文本中融合言语与文字 、 图像与文字 、 听觉与视觉以及

想象和理性等相互对立的一系列关系 ， 体现一种
“

超文本
”

的特征 。 但是 ， 值

得注意的是 ， 布莱克对于图像文本与文字文本的融合是通过一种形而上学的象
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征主义精神达到 的 ， 这就意味着 ， 对图像文本和文字文本的解读一样要依赖于

解释语言 。 应该说 ， 布莱克的文本是以一种颠覆性的叛逆姿态对印刷术及书籍

文化进行了最大可能的试验。 布莱克作品所体现出的丰富性也使得在进入数字

时代之后 ， 将布莱克的作品电子化成了学者们最早关注的项 目之一 。

威廉姆 ？ 布莱克档案 （ ＴｈｅＷｉ ｌｌｉａｍＢｌａｋｅＡｒｃｈｉｖｅ
，ｈｔｔｐ：／／ｗｗｗ ．ｂｌａｋｅａｒｃｈｉｖｅ ．

ｏｒｇ／ ） 就是这样一个在线的数字档案项 目 ， 由三个当代最突出布莱克研究方面

的学者和编辑设计的 。 该档案本着很高的学术规范要求 ， 与许多主要的博物

馆 、 图书馆和私人收藏家合作 ，
利用最先进的技术收录了大量布莱克的插图书

和其他一些商业或者创作作品的髙质量复制品 。 同时 ， 该档案还利用超媒体系

统才能提供的对图像和文本的组织 、 内在链接以及搜索方式等学术手段 ， 在尽

可能符合布莱克视觉和文学规范的前提下第一次为学者和学生们访问布莱克作

品的机会。 从技术上来说 ， 这不仅是一个杂揉的 、 多合一版本的 、 分类的数据

库 ， 还是一套学术工具 ， 这套工具能够充分利用新的信息技术所具有的优势 。

就该档案 目前提供的布莱克作品和文本的数量、 质量及其编辑 、 设计的水平而

言 ， 说威廉姆布 ？ 布莱克档案树立了一个文学网站的黄金标准是毫不为过的 。

作为
一

个充分利用了信息技术的多媒体网站 ， 该档案的编辑们并不是简单

地将布莱克的作品电子化 ， 而是采取了一定的编辑方式 ， 设定了一些内部链

接 ， 以建构出布莱克图像和文本之间 、 文本与文本之间的一种关联性 。 在这个

可以称作凯瑟琳 ？ 海勒丝 （
Ｎ

．
ＫａｔｈａｒｉｎｅＨａｌｙｅｓ ） 意义上的

“

翻译媒体
”

的过程

中 ， 这些编辑声明他们是将
“

作品
”

视为一种独特的物理对象 ， 即注意到了文

本的物理特点——页面大小 、 字母、 衬页 、 行距等
“

书 目代码
＂

（ Ｂｉｂｌｉｏｇｒａｐｈｉｃ

Ｃｏｄｅ ｓ ）
， 将之视为与语言符号一样的意义元素 。 而在对文本的电子化处理上 ，

编辑们聪明地使用了计算机的仿像功能从而尽可能地让屏幕显示看起来像印刷

书一样 。 并且还向用户提供了Ｃｌ ａｌ ｉｂｒａｔｉｏｎＡｐｐ ｌｅｔ 这样的 Ｊａｖａ 小程序来设置屏幕

以再现原始书页的维度 。 由于档案的编辑们小心的坚持物质性对意义的潜在影

响中产生的细微差别 ， 因此他们需要克服很多麻烦去搜集不同的作品或者同一

作品的现有的几种副本。 然而这些副本借用技术在屏幕上的视觉呈现在其物质

性上与印刷之间的差异远远大于不同的印刷副本之间的差异 。 从内在技术层面

而言 ， 电脑对印刷文献的精确模仿恰恰就是因为它在其架构和功能上是完全的

不同于印刷 。 视觉精准度的模仿在将布莱克从单
一

文本版本中解救出来 ， 而后

者压抑了他作品的重要的视觉维度 。

从这个意义上而言 ， 该档案是一个多媒体的威廉姆
？ 布莱克百科全书 。 如

果说 ，
布莱克 自身在努力地通过一系列努力在他的纸质文本中重构着图像与文
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本、 言语与文字 、 声音与听觉 、 手稿与印刷等关系 。 那么布莱克档案则将他的

这种颠覆性的
“

泛文本性
”

真正推进到 了超文本结构的图形化 ： （ １） 文字与言

语之间的裂痕在数字化的空间中被进一步的弥合。 手稿和印刷都成了一种
“

源

代码
”

， 在多媒体空间中被重新编码 ， 形成新的对照关系 ， 并且在传播上达到

了印刷书所达不到 的广泛程度 ；
（ ２） 如果说布莱克是以象征性的方式来表达对

—

系列浪漫主义的观念以及线性叙事的权威性的反抗 ， 那么在档案中 ， 这种象

征性的方式被数字化后现实化了 ， 人们以与身体相关的沉浸性感受
“

游历
”

；

（ ３ ） 图像不再是文本的隐形层面或者
“

次文本
”
——图像和图像之间 、 图像和文

本之间 、 文本和文本之间 、 图形与图文之间形成了一个离散的网络 ， 文片间呈

现出互文性的关系 ， 彼此补充 、 互为说明 ；
（ ４ ） 原有的声音对印刷 、 古代文本

对现代文本、 想象对理性的对立性被消解了 。 超文本去中心化的结果就是离散

化的文本存在 ；
（ ５ ） 从阅读来说 ， 布莱克档案提供了印刷文本所不具有的参与

性 。 读者可以根据导航栏和链接等方式 自 己选择浏览路径。

三、 视觉知识生产 ：
图像的元数据化

尽管布莱克档案体现了数字图像与文本的高度图形化结合 ， 但不可否认在

这个过程中 ，
图像的意义生产方式无法完全脱离传统的意义生产方式 ， 依然要

高度依赖语音中心主义线性逻辑 。 但我们已经可以看到 ， 图形化的图像更多地

向数字媒介方式打开 ， 开启 了新的视觉知识生产的可能性 。 而这一点在图像的

元数据中将体现地更为淋濟尽致 。

在 《元数据 ， 我的爱 》（Ｍｅｆｔｗｔｏａ
，
Ｍｏｒａ Ａｍ〇Ｍ ｒ

） ， 列维
？

曼诺维奇认为
“

元数据化图像
”

为
“

界面现实
”

（ ｉｎｔｅｒｆａｃｅｒｅ ａｌｉｔｙ ） 和新型的人类经验提供了一

种新的范式 ， 其可延伸到以下四个方面 ： （ １ ） 创造新的图像描述和分类系统 ；

（ ２ ） 为图片收藏创造了新的界面 ； （ ３ ） 创造了新图像类型 ， 突破我们都已经熟

知的
“

静态照片
”

或者
“

数字视频
”

等类型 ； （ ４ ） 使得网络上那些达到了
“

超

人类
”

规模的视觉数据不再ｆ个问题而成了创造性的机会
？

。 在这个议题的讨

论中 ， 曼诺维奇教授的两个观点 ／立场非常值得注意 ， 他强调了数字技术 （包

括数字相机 、 处理器、 扫描仪及各种软件 ） 对于生产数字图片元数据的重要

？Ｌｅｖ Ｍａｎｏｖｉｃｈ，Ｍｅ ｔ
ａｄａｔａ

，
２００２ ．

Ｍｏｎ Ａｍｏｕｒ
，

ｈｔｔｐ：

／／ｍａｎｏｖｉｃｈｊｉｅｔ ／ｉｎｄｅｘ．

ｐ
ｈ
ｐ

／
ｐ
ｒｏ

ｊ

ｅｃｔ ｓ／ｍｅｔａｄａｔａ－ｍｏｎ－
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性
，
同时他还提到数字图片的规模使得我们必须要考虑到从

“

抽样
”

到
“

完全

记录
”

的转变 ， 这是因为传统的叙事艺术和现代媒体技术 （ 电视、 电影等 ） 事

实上都是基于抽样现实 （ ｓａｍｐｌｉｎｇ
ｒｅａｌｉｔｙ ）

，
也就是说 ， 它们仅仅再现 ／ 记录了

人类经验的细小碎片 ， 那么数字记录和存储技术则极大地扩展了可以被再现和

记录的对象的范围 。

非常有意思的是 ， 曼诺维奇还进行了相关图像数据库实践。 早在 ２００９ 年 ，

他就在加州大学圣地亚哥分校的软件研究创新中心 （ ＳｏｆｔｗａｒｅＳｔｕｄｉｅｓＩｎｉｔ
ｉａｔｉｖｅａｔ

Ｕｎｉｖｅｒｓｉｔｙ
ｏｆＣａｌ ｉｆｏｒｎｉａ

，
ＳａｎＤｉｅｇｏ ，

ＵＣＳＤ ） 和加州 电信和信息科技学院 （ 加州电

信及信息科技学院 ，
Ｃａ ｌｉｔ２ ） 开展了一个以 日本卡通漫画为研究对象的数字项

目 （ ｈｔｔｐ ：／／ｌａｂ ．ｓｏｆｔｗａｒｅｓｔｕ （ｉｉｅｓ
．
ｃｏｍ／２０ １０／ ｌ １ ／ｏｎｅ

－

ｍｉｌｌ ｉｏｎ－ｍａｎｇａ
－

ｐａｇｅｓ ．
ｈｔｍｌ） 。

他的团队从 日本漫画迷网站 ＯｎｅＭａｎｇａ ．ｃｏｍ上下载了８８３ 个系列 的漫画 ，

共是 １
，
０７４

，
７９０ 个漫画页面。 每个页面都是 ＪＰＥＧ格式 ，

８５０ ｘ １ １５ ０像素 。 他们

在美国国家能源研究科学计算中心的超级计算机上运行了他们定制的图像处理

软件测量了每页上的视觉特征 （ 明暗 、 细节呈现 ， 质感 ） ， 然后运用 了他们称

为
“

文化分析
”

（ Ｃｕ ｌｔｕｒａｌＡｎａｌｙ
ｔｉｃｓ ） 的方法 ，

对图像 已有的元数据 ，
比如出版

日期 、 作者姓名 ， 和通过后期标注或者编码的新的元数据进行数据化再视觉化

的呈现 ， 用图示来表示对这些漫画图像的研究结果。

曼诺维奇的理论和实践的意义在于 ： 首先 ， 图像对于叙事艺术
一

直是附属

性质的 ， 其重要性在于
“

图例
”

和对现实 ／人类经验的反映和再现 ， 这点在新

的数字图像时代已经被扭转了 ， 图像应该具有不同于语音中心主义的
“

语法逻

辑
”

和语言 ，
也就是新的图像描述和元数据模式与分类 ； 其次 ， 数字技术的发

展不仅促使大量数字图片的出现
，
而且还使得数字图形成为重要的人类经验的

记录方式 ， 数字技术本身就参与到了图像元数据的建构中 ； 第三 ， 当考虑到当

代所有的文本都可以成为数字 （ ｄｉｇｉｔ ） ， 那么图像与图形化的界面事实上成了信

息视觉化最重要的方式 ， 也成了人们与信息及信息机器交流的最重要的途径 。

由此 ，
人与计算机的交互作用已经改变了

“

人
”

作为意义生产的唯
一

主

体。 正如基特勒指出 ， 意义并不是主体所赋予技术的 ， 不是内在或者先于技术

存在的 ， 而是由技术所引导的 ， 或者因为技术而可能的 ？
。 走得更远一点 ， 即媒

介的本体论也就成了地址 、 指令和数据的三位一体 ， 是在
“

硅固体物理学和冯

① 参见 Ｆｒｉｅｄｒｉｃｈ Ａｄｏｌｆ Ｋｉｔｔｌｅｒ
，
Ｇｒａｍｏ

ｐ
ｈｏｎｅ

，

Ｆｉ ｌｍ

，

Ｔ
ｙｐ

ｅｗｒｉｔｅｒ（ Ｓｔａｎｆｏｒｄ Ｕｎｉｖｅｒｓ ｉｔ
ｙ

Ｐｒｅｓｓ ，
１９９９ ） 。 在

这点上 ， 我认为基特勒是追随了本雅明的脚步 。 本雅明观察到了每个历史的时期 ， 某种特定的艺术形式

只有通过
一

种技术标准的改变才能实现其全部的影响力 。



２ １０ 马克思主义美学研究 ｛ 第 ２ １ 卷第 ２ 辑 ）

诺依曼体系结构双重条件之下的媒介本体论＇
①
如果我们认为基特勒是对的 ，

那么图像的意义生产方式最终走向 的是由图像作为知识生产的 自发性 、 自觉性

和 自律性 。

① 弗里德里希 ？ 基特勒 ： 《走 向一种媒介本体论 》
，
胡兰菊译

，
《江西社会科学 》 ２０ １０ 年第 ４

期 ，
第 ２ ５５ 页 。
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