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新媒体语境下的观看之道与影像表达
于莉莉

摘　 要： 我们正处于一个读图时代， 以电脑、 手机为代表的新的视觉技术对观者的观看方式和影像的

表达方式都产生了重要的影响和改变。 在此， 从后现代主义的视角， 在视框、 时空和视线三个观看的微观

情境中， 对新媒体语境下 “观看方式” 和 “影像表达” 互动的辩证关系进行研究。
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从认识世界的方式看， 我们正处于一个被视觉图像包围的时代， 人们形象地把这个时代称之为

“读图时代”。 “读” 的对象原本指文字， 而现在视觉性成为文化的主导因素， “读” 的对象除文字外还

包含有图片、 影像、 动画等形式。 “读” 可以理解为 “使视线接触” 这一动作， 其含义可以扩展为

“看”。 “图” 也不单指 “图片”， 而是指各种绘制的、 印制的、 摄制的图像。 “读” 与 “图” 之间， 即

“观看” 与 “图像” 之间是一种互动的辩证关系。 “眼光与图像的互动构造了一定时代的视觉文化范

式。” “视觉范式是一个关系概念， 既包含了视觉主体眼光， 又包含了与这样的眼光相对应的图像类

型。” ［１］ “观看” 与 “图像” 的互动关系， 一方面表现在观看方式创造了新的视觉样式。 以绘画艺术为

例， ２０ 世纪绘画传统的写实功能趋于弱化， 人们对抽象美的不断探索， 形成了表现主义、 超现实主义、
抽象表现主义等众多艺术流派。 人们观看方式的变化， 催生出丰富多样的视觉样式。 另一方面， 视觉

样式造就了与之相适应的观看方式。 １８９５ 年， 当卢米埃尔兄弟在咖啡馆放映 《火车进站》 时， 观众误

以为呼啸而来的火车会冲出屏幕， 惊恐地逃离座位。 而现在， 即使面对 “冲出” 屏幕的 ３Ｄ 影像， 观众

也习以为常。 视觉技术带来的新样式改变了人们的观看方式。
“观看” 是主体的视觉能力。 ２０ 世纪以来， 关于 “观看” 存在着 “意向主义”、 “构成主义”、 “现

实主义”、 “情境主义” 几种研究路径。 “情境主义” 的研究思路以观看的媒介与方式问题作为出发点，
研究重心从表征转向观看。［２］从情境主义的角度出发， 观看首先是 “观者之看”， 观者采用何种方式观

看体现了视觉技术对人们生活方式的影响和改变。 观看还是 “特意地看”， 观看并非一种对刺激所做的

机械反应， 而是观众一种有意识的行为选择。 面对图像的大量涌现和表征体系的日益复杂， 观者看到

了什么， 如何获得意义和快感成为越来越重要的问题。 视觉技术自诞生以来经历了从绘画、 摄影、 电

影、 电视到现在的电脑、 手机等发展阶段。 “影像” 作为一种典型的视觉样式， 既是电影、 电视的呈现

方式， 也是电脑、 手机等新媒体设备重要的传播内容。 影像在不同媒介中呈现出哪些特点、 发生了什

么变化， 对于其生产和传播具有重要的意义。 新媒体在后现代主义文化中应运而生， 自身带有鲜明的

后现代主义特征。 在新媒体语境下， “观看方式” 和 “影像表达” 都发生了改变， 非理性、 碎片化和去

中心化成为两者的关键结合点。

一、 非理性的视框和镜头极化

视框是物理层面上影像与现实的空间边界， 依据承载影像的媒体的不同， 视框在发展与自身限制

上存在着巨大的差异。 电影和电视是承载影像的传统媒体， 电影和电视的技术突破最明显地表现在其
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视框的扩展上。 诞生于 ２０ 世纪六七十年代并迅速风靡全球的 ＩＭＡＸ 技术， 以其巨大的银幕尺寸试图包

容人的视野范围， 用强烈的视觉压迫创造观众的临场感受。 作为家用媒介的电视， 也通过自身视框的

扩展占据着现代家庭空间的几何焦点。 “其他家用机器都是在主动地否认自身的存在， 它们尽可能占据

一个角落并且被掩盖起来， 而电视的室内定位恰恰相反， 它要醒目， 它要便于被看到。” ［３］ 电影和电视

视框的极大化， 模糊了影像与现实的边际存在， 试图向观众描述一个真实可信的世界。 而电脑、 手机

等基于网络的新媒体设备， 限于其移动便携的特性， 在视框扩展上十分有限， 甚至笔记本电脑和平板

电脑的视框呈不断缩小的趋势。 对观者来讲， 长期养成的超大可视面积的观看习惯与当下新媒体设备

有限的视框之间就形成了一种看似不可调和的矛盾。
现代视觉技术的每一次革命都深刻影响了观者的观看方式。 “现代视觉技术对人类观看方式的强行

介入使得 ‘肉眼之眼’ 和 ‘心眼之眼’ 反过来受制于 ‘机械之眼’ 的规训。” ［４］ 新媒体设备的快速普及

使人们的观看习惯发生了重要转变， 人们在追求与享受大银幕带来的临场感的同时， 依赖电脑、 手机

等新媒介观看影像的情况也越来越普遍。 以 ２０１２ 年上映的电视剧 《甄嬛传》 为例， 截止 ２０１６ 年 ４ 月在

乐视网及其客户端的累积点播量已达 ７８􀆰 ２ 亿次， 视频评论达 ４０ 万条。 ２０１５ 年热播的电视剧 《琅琊

榜》， 截止 ２０１６ 年 ４ 月在视频网站爱奇艺的点播量为 ４０􀆰 ９ 亿次。 可见观者对新媒体设备有限的小视框

有非常高的接受度， 新媒体观看平台海量存储、 及时点播等特点， 使小视框观看成为了后现代语境下

一种新的观看方式。
视觉效果最先是通过强有力的视觉吸引和诱惑力实现的， 电影、 电视的大视框和电脑、 手机的小视

框作为影像传播的载体， 带给观众的视听体验相距甚远。 为了迎合当下小视框的观看方式， 使观者在

有限的画框内能够快速被吸引、 获取信息、 增加快感， 影像的表达呈现出追求震惊的、 夸张的和感性

的后现代主义特征。 一方面， 特写、 大特写、 微距等极近景别的画面高频度使用。 特写、 大特写是将

被摄对象某一局部呈现出来的一种拍摄手法， 能够让观者更加清晰地看到人或物的细节。 微距是一种

具有更高放大倍率的拍摄手法， 将微小部分巨细无遗地呈现出来。 特写、 大特写、 微距对形象的放大

和强化， 能够吸引视线、 渲染情境， 从而拉近观者与影像的距离。 这些极近景别的画面表达带来的共

鸣和震撼， 恰恰是电脑、 手机等新媒体设备在小视框传播中所缺失的。 因此， 极近景别以越来越高的

频率出现在各种影像中， 成为画面表达新的流行样式。 另一方面是远景、 大远景、 航拍等极远景别的

积极尝试。 远景、 大远景是表现场景全貌的一种拍摄手法， 能够展现广阔深远的宏大场景； 航拍是从

空中进行拍摄而获得俯视画面。 罗伯特·休斯在 《新艺术的震撼》 中说： “十九世纪九十年代最引人注

目的事情还不是从地面斜视埃菲尔铁塔， 而是从塔上俯看地面” ［５］ 。 当下的空中摄影脱离地面束缚， 改

变观者的视角， 将并不陌生的生活景象， 以居高临下的方式展现， 带给观者全新的视觉体验。 极远景

别的画面表现力是建立在线条和图案的基础上， 而不是关系要素的呈现上， 因此不会因为小视框的传

播而急剧衰减。 从影像表现上来看， 极化镜头排除了理性的思考空间， 将视觉图像夸张呈现， 变得更

具冲击力， 最大限度地刺激人的感官。 从影像传播力来看， 极化镜头对视框尺寸的依赖性较弱， 适于

电脑、 手机等新媒体设备的影像表达。 因此， 极化镜头成为新媒体小视框观看情境中影像的一种表达

偏向。

二、 变动的时空和影像碎片

观者和影像之间具有特定的时空关系。 电影的典型观看场所是在影院， 在影院中观者受到固定影

片、 固定时间、 固定座位， 以及观影规则的约束， 这种观看是 “非日常性” 的。 “一种强烈的仪式感弥

漫在影院的内部： 一排排黑压压的人群被银幕所吸引， 外部的现实世界被甩开了。” ［３］（１７） 在影院的观看

具有较强的限定性和强制性， 不是一种简单的放松， 更像是进行一个重要事件。 电视作为家用媒介，
观者和电视的接触大多集中在家庭的闲暇时间。 电视观看被嵌入到了日常生活中， 人们看电视的同时

可以伴随着吃饭、 闲聊、 做家务等其他行为， 具有相对的自由度。 电脑、 手机等新媒体设备的出现，
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使观看的时空限定被彻底瓦解了。 尤其是无线网络的大范围覆盖和 ４Ｇ 网络的完善， 观者接触媒体的时

间、 地点变得异常灵活和零碎， 上下班的途中、 等待的间隙、 偶尔的空闲都可以成为观看的可能。 从

另一个角度来看， 在消费社会人们的闲暇时间增多， 由于机械复制时代生产力的提升， 影像消费产品

极为丰富。 “今天我们生活在一个图像富裕甚至过剩的时代， 生活在图像的包围甚至重压的情境之中。”
“消费社会就是一个消费欲望无穷生产的社会， 而消费欲望的无止境同时包含了对视觉快感的无尽追

索。” ［６］新媒体语境下， 特别是手机、 平板电脑塑造出来的观看时空， 具有短暂的、 当下的、 偶然的后

现代特征。
在变动的时空中， 观者通过电脑、 手机观看时， 余光和注意力会被现实世界所干扰， 无法被影像完

全吸附进去， 观者在现实世界和影像世界之间的摆动十分频繁。 支离破碎的观看时间将影像分割成了

碎片， 影像碎片化最直观的表现是时长大幅度缩短。 传统电影的时长大都在 １􀆰 ５ 小时至 ２ 小时， 传统电

视剧每集时长在 ４０ 分钟至 ６０ 分钟， 近年出现的 “微电影”、 “网络剧”， 虽无明确的时长规定， 但其片

长大都控制在 ３０ 分钟以内。 手机应用程序 “秒拍”、 “美拍” 向社交网站上传的视频长度不超过 ５ 分

钟， 微信在朋友圈发送的小视频最长只有 １０ 秒钟。 ＧＩＦ 动图是一种介于图片和视频之间的文件格式，
是新媒体社交平台中一种流行的影像表达方式。 ＧＩＦ 动图支持将多幅图片保存为一个文件从而形成视频

效果， 其拍摄制作程序将时长设置为 ２１ 帧、 ３２ 帧等。 影像的时长单位从小时变成了帧， 极度的碎片化

使影像既能够填补到日常生活的每一个间隙， 也能够满足人们对视觉快感无尽追索的消费欲望。
影像时间的碎片化也造成了影像内容的碎片化， 传统的线性叙事结构被改变， 严密的叙述逻辑被

解构为一个个情节碎片。 首先， 连续剧、 系列剧中， 剧集之间的粘性变小。 以热播的 《爱情公寓》 《万
万没想到》 《屌丝男士》 为例， 全剧不再围绕一个主要的情节线索展开， 而是多条叙事线索共存， 通过

主要人物间的关系和冲突来结构全篇。 每集的故事内容具有相对的独立性， 观众不必花费大量时间持

续追剧， 可以从任意一集切入全剧进行观看。 其次， 在后现代语境下， 影视作品不去制造复杂的人物

关系和多变的空间环境， 简化故事背景和发展过程， 以惊险、 动作、 悬疑等手法迅速吸引观者的眼球，
在短时间内发生冲突并达到情节高潮； 观者结合日常生活经验和个人判断， 将被解构的情节碎片拼接

起来。 最后， 影像节奏起伏明显， 观者最终达到情绪认同而非内容认同。 后现代主义学者杰姆逊曾举

过一个例子： 在房间里布置四五十台电视机， 在不同的电视机上同时放四盘录像带， 不同银屏上出现

的同一盘录像带的速度也不一样， 这样满屋的电视银屏上便都是各个不同的形象。 杰姆逊认为这个实

验同时让人观看不同的运动的画面， 其意图就是让人们去体会差异性。 后现代主义让一切都变得把握

不住。［７］节奏起伏的影像碎片是很难甚至无法整体理解的， 这种影像的表达方式不看重具体信息的传

递， 而期望观者在情绪上与影像达到共鸣。 总体来看， 变动的观看时空、 影像时长的碎片化和影像内

容的碎片化三者之间相互影响， 在新媒体语境中形成一种互补与契合。

三、 游离的视线和多元要素

视线是人在观看时和目标之间的假想直线。 视线控制是 “通过表征的运作实现对观者的视觉吸引、
指引、 说服直到达到观者视线认同的过程” ［４］（９６） 。 传统影像画面中的主体元素通过位置、 大小、 色彩等

方式突出自身的核心地位， 与陪体、 背景等元素区分开来， 从而受到观者的关注。 通过观者的关注，
主体元素承载的意义信息得以传递， 既定的意义和意图强加给了观者， 最终实现对观者的引导和说服，
即达到 “视线认同”。 但影像在传播的过程中， 观者的具体观看行为并不是完全被动的， 视线也可能不

被控制而分散到影像中的其他元素上。 这正体现了福柯所说的 “即使在规训的空间里， 也存在着颠覆、
抵制和批判权力话语的可能”； 也是霍尔认为的 “意义的传递过程中存在着理解和误解， 存在着不同的

解码方式及其可能性。” ［６］（８６）在新媒体的观看情境中， 视线不受控制、 目光游离的现象愈发普遍。 其原

因一方面是传统观看情境中， 观者对影像的观看是单向无重复的， 后面的影像会消解前面的影像。 而

当下完善的点播回放功能， 使观者可以放松心态从容地多次观看， 不断发现兴趣点。 另一方面， 后现
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代主义游戏的、 反讽的特性渗透到了人们的认知体系， 观者乐于选择用 “游戏符码” 来参与影像解读，
并积极通过新媒体的互动功能进行沟通交流。

字幕作为影像中的构成要素， 除文字以外， 还包含了表情符号、 卡通图案等内容。 字幕一直以来属

于画面的附加元素， 起到解释、 说明、 辅助观者视听的作用。 后现代游戏的、 浅层次的观看方式， 使

观者的视点不固定、 不唯一， 这样除了画面在影像中占主导地位以外， 作为辅助元素的字幕可以突破

原有的功能限制， 成为影像表达新的视觉要素。 字幕在影像中的新地位， 在综艺娱乐节目中突出地表

现出来， 以 《爸爸去哪儿》 《奔跑吧兄弟》 《极限挑战》 等为代表的真人秀节目， 精心设计的字幕大大

提升了节目效果； 以 《关爱八卦成长协会》 《娱乐猛回头》 《爱奇艺早班机》 等为代表的网络节目， 甚

至经常出现没有画面， 只有文字和表情的全字幕表达方式。
周宪先生在论及视觉范式从传统到现代的发展时认为， 图像符号的发展演变经历了从模仿和再现

的相似性到非模仿性的自指性的转变。 这个过程在绘画中体现为从再现向表现甚至抽象的发展。［６］（４７） 字

幕即使不像绘画、 摄影、 电影等属于视觉符号中一种独立的类型， 但其功能的发展也符合了从相似性

到自指性的演变。 第一， 再现型字幕， 这类字幕起说明、 强调的作用， 是 “写实性” 的。 以中央电视

台真人秀节目 《了不起的挑战》 为例， 诸如 “早上七点”、 “上海图书馆”、 “抵达北京” 等时间、 地

点、 人物、 任务名称、 对话关键词等信息都会通过字幕进行提示， 字幕内容和画面内容是对应的， 字

幕是对画面的相似性表达。 第二， 表现型字幕， 这类字幕用来提示细节、 发掘笑点、 增加信息含量，
是 “写意性” 的。 《了不起的挑战》 第二期节目中， 阮经天和华少换上挖藕所穿的工作服走出房间时，
字幕组在他们宽大的黄色工作服外加上蓝色牛仔背带裤， 再给他们加上圆形眼镜， 塑造成动画中小黄

人的形象， 直戳观众笑点。 这种手法将隐藏在画面中的细节提炼出来并生动展现， 是对画面的总结性

表达。 第三， 抽象功能的字幕与画面的关系往往是间接的、 超越性的。 《了不起的挑战》 第二期节目

中， 阮经天和华少在进行挖藕任务时， 一群鸭子从旁边游过， 字幕组为鸭子添加了内心独白 “愚蠢的

人类”， 被网友们称为神吐槽。 这类字幕不是对画面信息的说明、 强调和总结， 而是另一种角度或多

重、 或散漫、 或荒诞的想象和评价， 是自指性的表达。 字幕在影像中的功能从相似性到自指性的发展，
说明它已经从画面的附属物， 变为了具有独立主体地位的视觉要素。 观者游离的视线， 使影像表达中

有机会呈现出多元的视觉要素； 反之， 多元视觉要素的应用， 又会迫使观者选择游离的观看方式。

四、 结 　 　 语

视框、 时空和视线是观看的微观情境， 从这三个角度分析新媒体对观看方式和影像表达的影响和

改变， 可以看出两者当下呈现出的非理性、 碎片化和去中心化的后现代主义典型特征。 这些特征是反

映在人们行为方式和艺术审美领域的， 如果要探讨两者在社会、 文化领域的特征， 就还需结合更为宏

观的政治、 经济和文化情境。
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