
导语

大概在今天的世界上，始终没有也不会拥有纯正的电影艺术、纯正的对电影与电影语言的创造、革命性的推进，每一次电影的美学革命，一定同时伴

随着某种意义上的社会变化或者社会变革。所有的文化都带有政治层面，所有的政治也不可能不借助文化层面得以实行。

戴氏金句

《罗生门》剧照

《罗生门》的奇妙之处不仅在于小说家芥川龙之介在《筱竹丛中》所提供的奇妙的文学的也是哲学的主题，也不仅仅是一个对于人性之迷的追问和直

视，而且更重要的在于导演成功地把它翻译为一个电影化的呈现方式，当影片进入到叙事人陈述的时候，每个叙事人都以不同的视觉风格来呈现，比

如报案的砍柴人，他的视觉风格是水平机位调度当中的摄影机跟拍，而进入到行脚僧的见证，画面却主要采取了纵深调度，而强盗多襄丸的叙述完全

成为了一个刀客片的再现。

《罗生门》剧照 行脚僧段落中的纵深调度

进入到受害人的叙述的时候，导演极端精致地、准确地、细腻地变幻和组织了视觉语言，比如妻子的叙述，在影片当中主要采取了小景别，非常近的

摄影机镜头的陈述。在这个段落当中，妻子真纱的面部的近景特写和大特写成为最引人注目的视觉元素，很多关于真纱的镜头有趣地采取了以武士丈

夫作为前景的武士侧面的过肩镜头来拍摄。当摄影机展开运动的时候是缓慢的，有些时候甚至是有些艰难地从这种侧背的过肩镜头慢慢地摇开，这种

运动镜头的摇移是以真纱为中心，围绕着真纱，而且最后会成为真纱的近景或者特写镜头的一种调度方式。

《罗生门》剧照 武士过肩镜头中的真纱

这样的机位、景别、摄影机运动成为了真纱的一个心理肖像，成为她作为一个遭到强暴、遭到屈辱、遭到丈夫的蔑视和遗弃的女人绝望、无助的内心

陈述。这个镜头成为了真纱的真实，也成为真纱在绝望之下手刃自己丈夫的一个视觉的支撑。

而到武士作为另一个被害人进行陈述的时候，与此相对应，他的景别要大得多，他是全景、小全景或人物的全身呈现的画面当中的中景镜头，武士始

终难于占有近景的或主导画面的视觉结构，这成为了武士陈述的视觉支撑，成为了武士的一个心理的视觉展现，那种完全无力自主命运，完全不能主

导环境，作为一个男人遭受了男人所不能承受的不能忍受的巨大的创伤和背叛，身心都陷于绝对的无助和绝望的心理，通过他不可能占有摄影机镜

头，不可能主导摄影机镜头的画面构图呈现出来。

《罗生门》剧照

直到真相出现，砍柴人被乞丐揭发、指认，不得不承认他是现场目击者，画面进入到关于真相的展示，导演没有再进一步地去刻意结构视觉风格与画

面，而采取了一般意义上的经典故事片的陈述方式。在普通的陈述段落当中，电影展现了人性最丑恶、最真实的一个面向，人们的贪生怕死，人们的

自私无耻。

《罗生门》剧照

电影中非常令人难以忍受的但又是充满震惊力的某些时刻，比如妻子伏地痛哭突然变成狂笑，当狂笑的女人嘲弄这两个男人的无耻、软弱、肮脏的时

候，这两个男人被迫拔刀相向，这个拔刀相向的时刻是混乱的是丑陋的，他们的手脚是颤抖的，他们不断地绊倒自己，不断地倒在地上，尽管最后有

胜出者和败落者，败落者以死亡为结局，但是其中没有任何荣耀可言，没有任何勇武可言，没有任何艺术和美感可言，这是这部影片最突出的地方。

《罗生门》剧照 妻子真纱嘲笑挑拨武士和强盗

《罗生门》剧照

《罗生门》剧照 强盗和武士拔剑相向

在这部影片之后，整个日本影坛，整个世界影坛引发了黑泽明热，以致形成了一种“黑泽明式叙事”或“罗生门式叙事”。一部影片并不是以单一的视觉

风格、视觉结构来予以一统，而是和叙事人的心理位置，叙事人的心理诉求紧密地联系在一起。

《罗生门》的另外一个非常突出和重要的艺术成就表现在它第一次成功地尝试了电影中的第一人称叙事。《罗生门》的第一人称叙事或自知叙事并不

是像1942年《湖上艳尸》所尝试的完全用摄影机取代当事人的双眼，变成直觉意义上的“主观视点镜头”。《湖上艳尸》证明了在电影当中几乎无法再

现这种“主观视点镜头”，而在《罗生门》当中，每一个作证、陈述、供认的段落都是一次主观视点镜头，但是这并不表现在摄影机取代主人公的双

眼，而是整个画面、机位、构图、景别、摄影机运动都成为人物的内心自陈，都成为人物的心理状态、心理诉求、心理意愿的一种可见的方式。这是

这部影片最重要的一点，最为突出的一点。

《湖上艳尸》海报

《罗生门》在全球热映而且成为了电影史上的不容置疑的经典名片，在很多的顶尖级100部影片，甚至十部影片的名单当中都榜上有名。但是从电影

公映开始，以日本学者为中心，包含全世界的电影的研究者、电影热爱者在内，一直有围绕着这部影片及黑泽明的国际电影节获奖序列的质疑、讨论

和争论。这个讨论当中一个非常突出的要点是关于这部影片是仅仅作为一部艺术电影，仅仅是一个关于视觉艺术，关于日本文化，关于人类，人性的

讨论，还是同时作为一个非西方国家的电影，它也是一部“第三世界的民族寓言”？尽管影片拍摄于1950年，日本已经成功地经济起飞，并且成功地实

现了明治维新之后脱亚入欧的重要诉求。讨论亚洲的时候不包括日本，就像讨论非洲的时候不包括南非一样，因为它们都是经济高度发达、经济高度

起飞的国家。

 

如果《罗生门》也是一部第三世界的民族寓言或非西方国家的民族寓言，那么影片究竟寓言着什么呢，很多批判性的日本学者认为，影片当中的寓言

特质是非常清晰的，罗生门指设着战后的日本，尤其是战后的东京，尤其是经过盟军的全面轰炸、空袭之后的东京，而整个的审判过程隐喻着指设着

东京审判。

《罗生门》剧照 破败的罗生门

在这个意义上说，断案者、权力机构、神圣权威的缺席就变得非常意味深长，黑泽明对于芥川龙之介小说的改编也变得非常有趣。原作当中没有真

相，而电影当中真相是存在的，但真相当中没有一丝一毫的高尚，是非善恶超越了肮脏黑暗伪善自私的层次和情感。于是，有真相是一种比没有真相

更有力的关于真相关于罪责的追问和索求，关于是非善恶、审判的正义性与合法性，在电影当中遭到了更大的质询。

一个日本学者明确地指出说，电影式的、戏剧式的或“机械降神”式的出现的这个婴儿，在电影当中预示着战后的日本或日本的未来，而他最后是被人

性的光辉所照亮。在这一场景中，画面采取了一个非常有趣的双人中景，双人中景当中两个人物是以垂直线的平行站立而几乎贯穿了画面，两个人“顶

天立地”地出现在画面当中，温情地交接了婴儿，樵夫抱着婴儿在雨中远去，镜头开始变为更大的景别，在雨中的全景镜头当中，罗生门背后的浓云当

中出现了阳光，出现了开始明亮起来的区域。

《罗生门》剧照 交接婴儿

《罗生门》剧照 樵夫远去

如果按照这种寓言式解读，日本学者认为1950年这个年份是非常重要和基本的，由于1949年中华人民共和国的成立，美国占领军停止了对于日本侵

略战争发动者和日本军国主义者的战争清算，日本突然变成了冷战分界线上的前沿国家。作为太平洋战争的发动者，日本与西方世界之间血海似的深

仇必须被暂时搁置，必须在新的政治、军事、经济的同盟关系当中得到调整。

围绕着对这部影片的另外一个质询是，日本批判者指出，《罗生门》在威尼斯的获奖并不是单纯的由于它的艺术成就，而是当时日本政府日本有关的

文化机构组织了一个庞大的电影代表团运营了这一次得奖。这是一个非西方国家的电影闯入西方影坛，闯入西方主舞台的一个时刻，同时也是西方世

界敞开怀抱接纳像日本这样的非西方国家的历史契机，这才能够使得奖的事实成立。

我并没有单纯地去认同日本批判学者的质询，大概在今天的世界上，始终没有也不会拥有纯正的电影艺术、纯正的对电影与电影语言的创造、革命性

的推进，每一次电影的美学革命，一定同时伴随着某种意义上的社会变化或者社会变革。所有的文化都带有政治层面，所有的政治也不可能不借助文

化层面得以实行。《罗生门》在这里是一个非常有趣的例子。

此后，以日本电影新浪潮为标识开始了一系列非西方国家的电影新浪潮、电影艺术运动，而每一次都一定包含着这个新浪潮发生的国家所经历的巨大

的历史变迁，同时一定联系着新浪潮的发生地和欧洲国际艺术电影节和欧美主流社会之间的多重的碰撞、交流、对话和对抗的关系。

《梦》电影剧照 黑泽明（右）与马丁·斯科塞斯饰演的梵高（左）相遇

黑泽明的电影率先在国际电影节上获奖，而且此后他也成了欧洲国际艺术电影节上的常客甚至宠儿，所以在日本也始终有一种包含着像80年代90年

代中国关于张艺谋现象的讨论、质询和争论，但是如果把《罗生门》同时放到黑泽明的影片序列当中，如果看到黑泽明的大量的时装片，就会发现他

不仅扮演着日本艺术电影的天皇，他同时也毫不迟疑地坚决地勇敢地做着日本现实社会的批判者。与《罗生门》的艺术风格相对的是黑泽明电影当中

一以贯之的批判现实主义的力度，而也正因为如此而不仅仅是《罗生门》及它的奖项，使我对黑泽明这样的导演保持着深深的敬意。

黑泽明（中）被授予奥斯卡终身成就奖 乔治·卢卡斯（左）斯皮尔伯格（右）

电影课词典

主观视点镜头

主观镜头 (SUBJECTIVE SHOT)表示片中角色观点的镜头。当角色扫视一场面，或在一场面中走动时，摄影机代表角色的双眼，显示角色所看到的景

象。

机械降神

“机械降神”这一说法来自希腊古典戏剧，指意料外的、突然的、牵强的解围角色、手段或事件，在虚构作品内，突然引入来为紧张情节或场面解围。

在古希腊戏剧，当剧情陷入胶着，困境难以解决时，突然出现拥有强大力量的神将难题解决，令故事得以收拾。

导演卡片

下期影片：《大路》


