
我们已经进入读图时代。这一判断似乎已成为一种社会共识。在这种语境中，图像与文字

的关系问题也就成为人们热议的话题。现有的讨论形成两种对立的观点：一种观点侧重图像

与文字的对立，认为图像的迅速发展形成对文字的挤压，并由此造成文学的衰落与边缘化；另

一种观点则认为，图像尽管表面热闹，但对文字的损害不大，在文字与图像的关系中，文字仍

居于主导地位。本文试图在此基础上进一步探讨文字与图像的关系，以求达到更加深入的理

解。

一、对文字与图像的界定

文字与图像是人类表达与交流的两种主要手段，牵涉的范围极广。全面探讨两者的关系，

不是一篇文章所能承担的。本文将自己的探讨限定在艺术的角度与范围。

图像有狭义与广义之分，狭义的图像指二维平面上的静止形象，如绘画、照片和包括卡通

在内各种类型的图片。广义的图像指所有用视觉直接把握的艺术形式，包括如下几种类型：1.

二维平面上的静止形象如绘画、图片；2. 二维平面上的活动图像，又可分为纯活动图像，如无

声电影、没有声音的录像等，配有其他因素的活动图像，如电影、电视、有声录像等；3. 三维立

赵炎秋

异质与互渗：艺术视野下的

文字与图像关系研究

文字与图像是人类认识与表达世界的两种主要手段。它们既有异质的一面，也有互渗的一面。其异质性表现在二者反

映世界的方式是直接、直观的还是间接、抽象的，人们用感官把握到的二者的形式与其最终在脑海中形成的形式是否

一致，二者与思想的关系是间接、分离的还是直接、同一的等三个方面。其互渗性表现在二者的相互支撑性、相互渗透

性和相互转化性三个方面。从艺术史的角度看，文字与图像的地位是此消彼长的。这种此消彼长的内因是二者各自的

长处与不足，外因则是人类的艺术生产与消费方式，以及与这种方式相联系的科技发展水平。
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体形象如雕塑、建筑；4. 现实中活的形象如舞蹈、戏剧、人体艺术等。至于广告、网络则比较复

杂。严格地说，网络只是一个载体，上面有文字也有图像，无法将它完全纳入图像的范围。而广

告则横跨图像的各种类型，它可以是二维的，也可以是三维的或者是现实生活中活的形象，如

人体广告；可以是静止的，如图片，也可以是活动的，如广告片；可以是无声的，也可以是有声

的。广告不是根据媒介与表现形式，而是根据目的与用途划分的，因此它虽然属于图像的范

围，却无法纳入上述各种类型①。本文讨论的图像是广义的。

语言由能指和所指构成。语言的能指包括声音与字形。声音需要听觉把握，字形由视觉把

握。索绪尔认为，在语言中，语音是本源性的，文字只是记载语音的符号。这种观点被称为语音

中心主义。本文不准备辨析语音与文字二者谁更为根本。但从阅读实践来看，当今人们消费语

言的艺术作品，显然更加依赖文字而不是语音。现代的文学作品主要是以文字（书面）的形式

存在，而不是以语音（口头）的形式存在。自然，文字与语音实际上是合一的。有无文字的语音，

但没有无语音的文字（考古发现的已经死亡的语言除外）。但是，有语音无文字的语言无疑是

一种未发展成熟的语言，在这种语言基础上形成的文学作品也不可能是成熟的文学作品。另

一方面，听故事与看文本毕竟是两种不同的文学接受方式。就现代社会的阅读实践来看，人们

接受文学作品更多地是通过文字，通过语音接受的可以说是微乎其微。本文强调语言能指的

视觉形式即文字（字形）方面，用文字代表语言和语言的艺术作品，一是为了与图像相对，一是

考虑当今文学作品的存在和接受实际。

当然，文字也是靠视觉把握的，从这个意义上说，它与图像有共同之处。但是这两种视觉

把握是有区别的。视觉对图像的把握是直观的把握，通过感官把握到的形式与在心灵中形成

的形式是同一的；而视觉对文字的把握则是间接的，通过感官把握到的形式与在心灵中形成

的形式是不同一的。换句话说，视觉把握到的字形并不是心灵所接受到的最后形式，视觉把握

的是字形，心灵把握的则是概念，这概念通过一系列的转换，最终形成心灵所需要的形象。另

一方面，视觉把握图像无需伴随其他的感官活动，而人们在用视觉把握文字时则总要联系到

它的声音，暗含着听觉的活动。因此，文字与图像虽然都是经由视觉把握，但两者是不同的媒

介，语言艺术很难归入视觉艺术的范围。

在本文，我们谈的图像指图像艺术及其作品，文字指语言艺术及其作品。

二、文字与图像的异质性

莱辛曾在《拉奥孔》中探讨过文字与图像的关系。他认为，虽然“说画是一种无声的诗，而

诗是一种有声的画”有一定的道理，但“画和诗无论是从摹仿的对象来看，还是从摹仿的方式

来看，却都有区别”②。莱辛的观点是正确的。就二者关系来看，文字与图像既有相互对立的一

面，也有相互联系的一面，我们可以分别将它们称为异质性与互渗性。但是在《拉奥孔》中，莱

辛的重点是讨论诗与画的界限，对于诗画之间的异质与互渗则关注不多。

日本学者浜田正秀将文字与图像视为人类两种不同的“精神武器”：“语言是精神的主要

武器，但另有一种叫做‘形象’的精神武器。形象是现实的淡薄印象，它同语言一样，是现实的

替代物。形象作为一种记忆积累起来，加以改造、加工、综合，使之有可能成为精神领域中的代

理体验。然而它比语言更为具体、更可感觉、更不易捉摸，它是一种在获得正确的知识和意义

之前的东西。概念相对于变化多端、捉摸不定的形象而言，有一个客观的抽象范围，这样虽则

更显得枯燥乏味，但却便于保存和表达，得以区分微妙的感觉。形象和语言的关系，类似于生
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命与形式、感情与理性、体验与认识、艺术与学术的那种关系。”③浜田正秀的论述涉及到了文

字与图像的异质性，但没有深入下去。

本文认为，异质性指的是文字与图像不同的质的规定性。这种规定性决定了文字与图像

不同的性质、特点和艺术生产与消费的方式，主要表现在三个方面。

其一，就存在与反映世界的方式而言，图像以具象的形式存在，对世界的反映是直接的、

直观的，而文字则是以符号的方式存在，对世界的反映是间接的、抽象的。黑格尔曾经指出，

“诗人所给的不是事物本身而只是名词，只是字，在字里个别的东西就变成了一种有普遍性的

东西，因为字是从概念产生，所以字就已带有普遍性”④。因此他认为，“我们把我们所意谓的一

个感性存在用语言说出来是完全不可能的”⑤。语言的核心是概念，概念没有直观性，而语言的

能指也没有直观性，它只是一些声音与线条，因此，文字不能像图像那样直观地表现世界的感

性存在，而只能将其间接地表现出来。作者先将世界文字化，读者再根据相关的文字还原作者

所感受的世界。读者如果不识字或者没有相关的还原能力，就无法感受到作者所感受的世界⑥。

另一方面，图像的物质存在形式与世界的感性存在是一致的。它用线条、色彩、光电、固体材料

或人体构成图像的物质存在，本身就是形象的。梅兰芳的“黛玉葬花”无论是在舞台上表演，还

是照下来，或者绘成图画，塑成雕塑，都是形象的物质存在。而文字的物质存在形式则只是干

巴巴的符号，不经过心灵的转换，人们是无法直接在这符号中看到形象的。图像与文字的这一

区别造成了图像的易接受性、拟真性和文字的难接受性、间离性。就传达的信息与思想的丰富

而言，图像要多于文字；就传达的信息与思想的清晰与条理而言，图像又不如文字。浜田正秀

认为：“在一个概念里面有好几个形象，但即便使用好几个概念也不能充分地说明一个形象。”⑦

一个概念可以用多个形象来表达，而一个图像中隐含的信息，却不是几个概念（文字）就能说

明的，这正好体现了文字与图像之间的这种关系。

其二，就图像而言，人们用感官把握到的形式与其最终在脑海中形成的形式是一致的；就

文字而言则是不一致的。一幅画，它在我们眼前是什么形式，我们最终把握到的也是这种形

式。而一篇小说，比如鲁迅的《阿Q正传》，读者最终把握到的，或者说读者阅读的最终结果肯

定不是它呈现在眼前的若干文字，而是阿Q从出生到中兴到死亡的人生经历、他的性格、相关

人物与场景。自然，阿Q的形象是靠这些文字塑造出来的，但是这些文字能够塑造这些形象，

不是因为它们本身的物质形式，而是它们表达的概念或者说承载的意义。维特根斯坦认为符

号“在使用中才是活的”，“命令和它的执行之间有一道鸿沟。它必须由理解的动作填平”⑧，“‘学

会它’的意思是：使他能够做它”⑨。读者必须能在那些文字中把握到阿Q的形象和相关的生

活，才算是把握了这部小说。如果他只是认识字，却无法形成相应的形象，则不算把握了这部

小说。把握图像则不存在这个问题，看到某个图像，也就把握了这个图像。因此，相对于文字，

图像更容易把握与消费，更能给观众带来感官的刺激与感性的愉悦。而文字则更能在知解力

与想象力的运作与和谐中带给读者美的愉悦。

其三，图像与思想的关系是间接的、分离的，而文字与思想的关系是直接的、同一的。语言

的核心是概念，概念则是思想最重要的组成部分。索绪尔认为，语言是思想的直接现实，思想

与语言是不可分割的。它们就像纸的正反两面，“思想是正面，声音是反面。我们不能使声音离

开思想，也不能使思想离开声音”⑩。对于人类来说，并不是先存在着某种思想，然后再寻找一

定的语言来表达。两者实际上是同时形成的。思想由语言构建，思想形成的过程也是语言运用

的过程。这里的关键是思想需要清晰、明确，而只有语言才能清晰、明确、系统、复杂地保存、表

达、交流思想。因为思想是抽象的，语言也是抽象的，思想由概念组成，语言的核心也是概念，
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两者之间有着天然的一致性。而图像由于其形象、具体的品质，无法构成与思想天然的一致

性，因而也就不可能与思想形成直接、同一的关系。思想只能含蕴在图像之中，两者之间没有

直接、固定的联系，更不是同一的关系。如果强行将某种思想与某种图像固定搭配起来，比如

用鸽子表示和平，那么这些图像也就部分地符号化了。人们在观看这些图像的时候，更多地不

是感受其中的形象，而是在领会其中的意义，这时人们实际上已在运用语言了。自然，这不是

说图像中没有思想，或者通过图像不能保存、表达、交流思想，而是说，当我们要将思想抽象出

来，作为思想来保存、表达和交流的时候，只能运用语言。

海德格尔在20世纪30年代曾预言“世界图像时代”的来临。他认为，“从本质上来看，世界

图像并非意指一幅关于世界的图像，而是指世界被把握为图像了”輥輯訛。海德格尔将“关于世界的

图像”与“世界被把握为图像”区别开来，是很有意义的。这说明，事物以图像的方式呈现和我

们以图像的方式把握事物，这两者并不是一回事。所谓“关于世界的图像”，也就是说世界以图

像的方式呈现，但并不意味着我们将世界把握为图像。而且，即便把世界把握为图像也不等于

用图像的方式把握世界。把世界把握为图像只是一种结果，也就是说，世界最终以图像的形式

对我们存在，以图像的方式把握世界则不仅指把握的结果，而且指把握的方式，把握的过程也

完全是图像在运作，而这实际上是不可能的。把握世界的感性存在和以感性的方式把握世界

只是人类把握世界的一个方面，另一个而且可能更重要的方面则是以理性的方式把握世界以

及把握感性存在背后所隐含的本质与规律，而这很难通过图像和图像的运作来实现。进而，我

们可以发现，对世界的感性存在的把握也有两种方式。一种是用感性的方式（主要是图像）将

感性存在以其本来面貌表现出来，一种是将感性存在语言化，以文字的形式表现出来輥輰訛。由此

可见，由于语言与思想的直接和同一，即使在图像时代，它仍然有着不可取代的地位。因此，阿

恩海姆尽管重视图像，强调视觉在思维中的作用，认为“语言并不是思维活动之不可缺少的东

西”，但他也不得不承认，语言“的确有助于思维”輥輱訛。

由此可见，语言的艺术作品更能清晰地表达复杂深邃的思想，图像的艺术作品则更能表

现世界的感性存在。文字表达意义更加准确、清晰、直接，更能表达系统、复杂的意义；图像相

对而言则要含混、模糊、间接。美国批评家道利斯·格拉博（Doris A. Graber）曾批评电视对美国

政治和美国民众的不良影响，认为：“在许多方面，电视时代已经反拨了人类学习知识的时钟，

回到了只能眼见为实时代的学习。电视让人们即刻或稍后就能看到事件的发生，无须再依靠

文字的描述。自从有了文字印刷的新闻，即使运用照片和图解，也不可能全然捕捉事件的发

生。人们原本指望电视时代的公众能够比以前更好地把握现实，包括政治现实世界。这个指望

已经显然落空。目前的研究者大多数都指出，尽管电视新闻的政治内容多多，但大多数美国人

认识政治的水平却是令人失望。”輥輲訛这段论述涉及图像的形象具体的长处和在思想表达方面的

不足，是有道理的。

异质性决定了文字与图像的竞争与对抗，决定了二者各有存在的理由。它们各自满足了

人类艺术欣赏的特定要求，无法互相取代。

三、文字与图像的互渗性

陈平原在2007年《新史学》创刊座谈会上说：“没有相关的文字我们几乎没有办法解读图

像，或者说没办法阐发图像。但是带进了文字以后，我们如何保持图像的完整性，最后不要变

成只是用图来做说明，我觉得这是一个比较大的困难。结果如何将图像和文字联合，我不知
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道。我自己的感觉是，到目前为止，我们看到的研究图像的论文，尤其中文系和历史系写的论

文都碰到这个问题，我自己的著作也是这样，包括黄克武他们编的也是这样，以前的郑振铎，

都有这个问题。我们其实都是用配图的办法来读，而没想到图像本身可能伸展出一种文字涵

盖不了说明不了的问题。”輥輳訛陈平原的研究经验一方面说明图像与文字的异质，图像有“文字涵

盖不了说明不了的问题”，另一方面也肯定了两者之间的互渗，文字可以“阐发图像”。

文字与图像的互渗性，指的是二者之间的相互联系与相互渗透，主要表现在三个方面。

其一，是文字与图像之间的相互支撑性，即文字与图像在表现、交流以及效果上是互相依

赖的。这方面的常见形式有传统的诗配画、现代的摄影小说等。作为人类交流与表达的两种主

要手段或媒介，无论文字还是图像，都无法单凭自身完成人类认识与表达世界的任务。文字需

要图像，以使自己的表现更加地直观、具体、形象。在一段文字材料中穿插几幅图片，无疑会使

已有的表达更加形象具体，更有吸引力。而图像也需要文字，以使自己的意义能够敞亮、澄明。

如创作于1991年的那张为“希望工程”做宣传的“大眼睛女孩”照片：一位小姑娘手拿铅笔，睁

着一双大眼睛，望着前方。人们从这张照片看到了贫困地区的孩子对读书的渴望，对社会的呼

唤。这张照片在当时产生了轰动效应。据照片作者解海龙介绍，当时主人公苏明娟正在教室低

头写字，她偶尔抬头的时候，解海龙发现，这女孩的眼睛特别大，有一种直抵人心的感染力。于

是他拍下了这张照片。那双眼睛能够被人解读出强烈的渴望，因此这张照片被中国青少年基

金会选为“希望工程”宣传标识。由此可见，无论是其产生的过程，还是画面本身，“大眼睛女

孩”都不是必然地与“渴望读书”这样的思想联系在一起的。它之所以能让人们做这样的解读，

实际上是与这张照片的标题“我要读书”以及相关解说分不开的。也就是说，这张照片蕴含着

多种解读的可能性。如给它配上“期待团圆”的标题及相关解说，它也可以表达农村留守儿童

对于同父母团聚的渴望；给它配上“外面的世界”的标题及相关解说，它又可以表示落后地区

的孩子对发达地区的向往。可见，若无文字的参与，这张照片意义的确定实际上是不可能的。

照片如此，影视等图像艺术更是如此。如果没有文字的参与，影视作品的艺术表现力、意义的

深广性都是无法实现的。

其二，是文字与图像之间的相互渗透性，即文字与图像各自包含一些对方的因素并且有

赖于对方的参与。

在美国纽约的现代美术馆里，有这样一件艺术作品。约瑟夫·科苏斯将一把真实的折叠

椅﹑一张等大的该椅子的照片和一张放大了的关于“椅子”的词条并置在一起，命名为“三张椅

子”。真实的椅子与椅子的照片构成椅子的所指，而词条则提供了椅子的能指。科苏斯试图通

过这种方式完成对“椅子性”的探讨。真实的椅子为我们提供实物，椅子的照片为我们提供图

像，如果要真正地把握“椅子”，还必须在观念上理解它。我们首先得给它命名，其次得了解它

的功能，再次要掌握它的基本外观，这些都离不开文字。可见，要全面真正地把握“椅子”，我们

既不能离开椅子的图像，也不能离开椅子的概念，两者实际上是无法分割的。换句话说，在一

般情况下，文字与图像实际上是互相暗含的。这是文字与图像相互渗透性的第一层意思。

第二层意思是，从形成的过程看，文字与图像是相互渗透的。形象思维与抽象思维作为人

类思维的两种基本形式是互相交叉、渗透的。语言是抽象的，但它又可以描写、塑造形象。语言

艺术在形成过程中少不了图像的参与。很多作家往往是在形成生活的相关意象之后，再用文

字将其表达出来。众所周知，屠格涅夫曾在火车上邂逅一个青年，其睿智与玩世不恭给他留下

了深刻的印象。分手之后，青年的形象不断地在他脑海中浮现并渐渐清晰、完善，最终促使他

动笔写作《父与子》。图像艺术在形成的过程同样有文字的渗入。例如，一幅画的构思，对它的
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意义、目的、诉求的把握，对与这幅画相关知识、背景的把握，更多地需要依靠语言。

其三，是文字与图像的相互转化性。曹雪芹用文字写出了《红楼梦》，我们可以将它转化为

图像，如改编成电视剧。另外，图像也可用文字进行描述。比如前述照片中的那个“大眼睛姑

娘”。先有影视剧本，再拍成电影、电视；或先拍成电影、电视，再出小说，更是现在常见的现象。

然而，问题的关键不在于说明文字与图像之间存在着相互转化，而在说明这种转化的内

在机制及其原因。

我们认为，这种内在机制首先在于文字的图像表述能力和图像的文字内蕴，其次在于二

者的同构性。

如前所述，在一般情况下，文字与图像是互相暗含的，都只是表现世界的一种形式。语言

并不是理性的产物，而是生活的凝集。卡西尔认为：“语言概念的最初功能并不在比较经验与

选择若干共同属性；它们的最初功能是要凝集这些经验，打个比方，就是把这些经验合为一

点。但是，这种凝集的方式总是取决于主体旨趣的方向，而且更多地是为观察经验时的合目的

性的视角，而不是经验的内容所制约的。无论什么，只要它看上去对于我们意愿或意志，对于

我们的希望或焦虑，对于我们的活动或行为是重要的，那么，它，并且唯有它，才有可能获得

‘语言’意义的标记。意义的区分是表象得以固化的前提；而表象的固化则如上述，又是指称这

些印象的必要条件。”輥輴訛奥古斯丁在谈到他少时学习语言的情况时这样写道：“当他们（我的长

辈）称呼某物时，他们同时转向该物。我注意到这些并且渐渐明白：他们是用发出的那个声音

来意指该物的。他们用身体的动作表示自己的用意，可以说身体的动作是一切种族的自然语

言。人们用面部表情、眼神、身体其他部位的动作和语气表达寻求、拥有、拒绝或逃避等心理状

态。因此，当我反复听到字词在各种不同语句中不同位置的用法后，便逐渐学会了懂得它们所

指的东西。后来我的口舌习惯于这些声音符号时，我便用它们来表达我自己的意愿。”輥輵訛语言不

仅要表现世界的本质、规律，也要将世界的感性存在凝结成概念，通过概念表现出来。抽象的

文字背后隐藏着感性的世界。人们在学习语言的时候，也就把握了语言背后的感性世界。如一

个孩子在看到椅子时，父母告诉他这是椅子。经过一段时间，他便能将“椅子”这个词与真实的

椅子及其表象联系起来。当他看到的不是真实的椅子而是图像时，就能知道那是椅子；当他看

到“椅子”这个词时，自然也能联想到椅子的感性形式。由此可见，文字与图像之间不是绝缘

的，而是相通的。图像本身蕴含着文字的因素，文字可以描绘形象。语言的积累和成熟达到一

定程度，事物的表象或图像的文字化就是顺理成章的事。

苏珊·朗格曾讨论事物之间的同构性问题：当你在商店买灯罩时，你先看中的是一个绿色

的灯罩，然后你又要一个大些的紫色的同样的灯罩，无论是你自己还是售货员，都不会弄错你

要的是什么。那么，这两个灯罩的共同之处是什么呢？“这一共同之处不是别的，而是指组成这

两种灯罩的各个部分之间的相互关系模式。至于这两种灯罩的空间质，那是毫不相等的，因为

在它们之间没有一个地方的实际尺寸相同。然而它们的形状是相似的，这就是说，组成这两种

灯罩的各个部分之间的空间关系是相同的，因此，它们才有相同的‘形状’。”輥輶訛换句话说，两个

事物只要具有这种同构性，不管其他方面如何不似，人们都会将它们看作同类事物。文字作品

与图像作品之间也存在这种同构性。它主要建立在核心要素与关系相同的基础上。一部根据

《水浒传》改编的电视剧，只要它描写的是一位叫宋江的人领着一群好汉与官府作对，时代背

景、基本情节、人物关系、主要人物不变，其他一些因素再怎么变，人们也会认为它是《水浒

传》，因为两者之间具有同构性。一幅画中一个纤弱的古装美女荷着小锄、提着花篮，篮子盛着

一些落花。熟悉《红楼梦》的人就知道这位女子是林黛玉，尽管这位女子与他想象中或别的画
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中的黛玉长得完全不同。这也是因为这幅画与《红楼梦》中描写的“黛玉葬花”有同构性。

由于文字和图像的异质性，它们在相互转化的过程中总会丢失一些东西，但只要保持这

种同构性，两者之间的转换就是成功的。

四、文字与图像的此消彼长

文字与图像的异质性决定了二者无法相互取代，而互渗性又决定了它们相辅相成、无法

离开对方而独立存在，由此形成二者之间的张力。如果仅从二者关系的角度静态地看，文字与

图像应该处于一种平衡和平行的发展状态，但是历史告诉我们，文字与图像并不是平衡与平

行发展，而是此消彼长的。

从历时的动态角度看，人类艺术的发展大致可以分为三个时期。

第一时期是图像为主的时期。在史前时期或前文字时代，人类主要靠信号、结绳、图画、锲

刻、肢体语言等方式传递信息，思维方式上主要是实物—具象思维。后来逐渐产生了语言，大

约在公元前3500年，在古埃及、克里特和中国开始出现文字。但人类早期语言尚不成熟，加之

书写材料（如龟甲、金石、木板、竹简、锦帛、羊皮等）的笨重与昂贵，手工抄写的复制与传播方

式的困难，以文字为基础的语言艺术很难大规模地展开。

第二时期是文字为主的时期。这一时期在我国大概从东汉蔡伦发明造纸术开始，欧洲大

概从8世纪造纸术传入后开始。造纸术、雕版印刷以及后来的活字印刷术的发明，使文字活动

的大规模展开成为可能，以文字为基础的语言艺术特别是小说的大规模展开也成为可能，文

字逐渐超过并取代图像成为艺术的中心。

第三时期是文字与图像并立的时期。20世纪后半期之后，由于电子、网络、信息技术的迅

猛发展，图像再度兴盛，形成与语言艺术并峙的艺术高峰。以新的科技手段为依托的电影、电

视、摄影、电子图像等占据主导。麦克卢汉曾宣称：“图画式的消费时代已经死了，图像时代己

经来临。”輥輷訛丹尼尔·贝尔认为：“当代文化正在变成一种视觉文化，而不是印刷文化，这是千真

万确的事实。”輦輮訛波德里亚提出“拟像”理论。美国学者米歇尔认为我们已经进入“一个不仅由图

像所再现的世界，而实际上是由图像制造所构成并得以存在的世界”輦輯訛。尽管如此，语言艺术仍

在发展，原有的文类如小说、诗歌、散文、戏剧文学依然存在，新的文类如影视文学、网络文学

迅速发展，与新媒介结合的新形式如手机文学、摄影文学、广告文学等更是无孔不入。

文字与图像在人类艺术中地位的此消彼长，与植根于科学技术发展的人类艺术生产与消

费方式有密切的联系。麦克卢汉认为，科技的发展会导致艺术形式与审美观念的变化輦輰訛。科技

发展不仅导致新的图像类型如电影、电视的出视，而且使图像的大规模展开与传播成为可能。

弗洛伊德认为，人类不会放弃任何可能的享受。艺术消费也是如此。人们总是寻找最方便、最

舒适、最能得到愉悦与享受的艺术消费方式。相对于文字来说，消费图像更方便、更舒适，得到

的感官愉悦与直接的快感也更大。因此，在同样的条件下，人们自然更喜欢消费图像。

不过，消费图像虽然方便、舒适，但在摄影、电子与网络技术产生之前，人们要得到欣赏图

像的机会并不容易。他必须步行或坐车、骑马到剧院才能欣赏到戏剧与歌舞，必须到画廊、博

物馆才能欣赏到绘画与雕塑，必须到建筑物的所在地才能欣赏到建筑。而且这些地方大都是

公共场所，他不能随心所欲。此外，还有经济上较高的支出。而文字则不同，一本书、一张桌子、

一杯茶，就能供他愉快地度过一个晚上。因此，虽然电影在20世纪初就产生并得到人们的喜

爱，但是由于电影公共消费性质，它并没有对文字造成多大的威胁。两者基本上相安无事。只
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有当电视、录像、电脑、网络产生之后，图像的消费不仅变得容易而且成为家庭和个人消费行

为，图像才成为文字强劲的竞争对手。
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