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论影片《罗曼蒂克消亡史》的叙事艺术
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［摘　要］影片《罗曼蒂克消亡史》利用碎片化的叙事时间与蒙太奇手法浓墨重彩地渲染主题，营造丰富的叙事空间，表达画
外之意，并表现人物的性格以及人物之间的关系，利用多方位的叙述视点刻画人物形象，表现了影片精湛的叙事艺术。
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　　电影叙事学要证明电影在记录的同时还能够
进行叙述，这就意味着，电影不是完全客观地记录，

而是包含了叙述者主观解读的转述。关于这一点，

电影理论界一直有争论。在这方面，美国著名叙事

学者西摩尔·查特曼的看法影响最大，他认为：

“……与文学作品中的情况一样，影片中隐含的作

者是故事本身固有的中介者，他的职责是对影片进

行宏观设计———包括决定通过一个或多个叙事者

把故事情节传送出去。影片叙事者是将叙述的内

容传送出去的中介者，不是叙述内容的创造者。”［１］

显然，查特曼所说的这个整合甚至是设计了整个影

片的内容的隐含的作者即影片的叙述者，它集合了

从导演到剪辑的所有工作人员为制作一部影片所

做的工作。不管电影理论家们如何讨论，身兼导

演、编剧、剪辑三重身份于一身的程耳在他的影片

《罗曼蒂克消亡史》中以令人耳目一新的强势姿态

证明了电影叙述者的策划力量。本文就从３个方
面论述这部影片精湛的叙事艺术。

　　一　碎片化的叙事时间与蒙太奇效果

在电影中，时间的变形是最容易被观众感觉到

的，对于电影手段来说，也是最基本的。伊芙特·

皮洛甚至认为“时间的自由化，或者说，使时间摆脱

直线的、单向的和单目标流动的束缚，这是认知活

动的最高成就”，而“影片的惟一连续性是不连续性

元素的组合系列，是对实际过程的任意背离，是对

起点和终点的任意确定”。［２］这说明电影的叙述者

在处理叙事时间上是相当自由的。但是，电影的叙

述者并不是随意处理叙事时间，其自由选择的背后

往往隐藏着他们的主观思考和美学追求。《罗曼蒂
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克消亡史》的叙述者就将这种处理叙事时间的自由

发挥到了极致。影片已经不仅仅是打乱叙事顺序

的非线性叙事，而是由若干相对完整的时间段撕裂

多次后打乱再重组的叙事。

影片中剪切得最多的是日本人渡部送小六去

苏州的一段戏，它被切为若干段后再打乱时序播

出。这里面包含了叙述者的旨趣与深意。影片一

开头就播出渡部回到日本餐厅摘帽、脱长衫的镜

头。接着，镜头切换为渡部送小六去苏州的路上，

长长的芦苇丛里行驶的汽车，车上的小六一副百无

聊赖、生无可恋的样子，正如她曾经对陆先生所说

的那样：“我就是个行尸走肉，什么花痴呀、十三点

呀，打发时间罢了。”然后，影片打出几行字幕：“他

终年质地考究的长衫，说着地道的上海话，跟沪上

时髦的中产者一样又是喝茶又是泡澡堂子，经年累

月，再看不出日本人的样子。”一个是怀揣阴谋、伪

装成上海人的日本男人，一个是没有人生目标、了

无生趣、一无所知的中国女人；一个是入侵者，一个

是被入侵者。这就是中日之间没有硝烟的战争，渡

部和小六就是中日双方的象征。“渡部侵犯绑架乃

至让小六沦为性奴的生活就是日本人侵华罪行某

一种折射到个体上的隐喻。”［３］电影的叙述者要描

述的就是日本侵华战争，但是他们没有选择战场，

而是选择了战场之外的后方。当战争来临时，没有

人可以置身事外，也没有人可以维系曾经的罗曼蒂

克。这样的开头和拼接既强调了影片最重要的两

个人物，并引导观众去特别关注他们，也起到了直

接点题的作用。

影片进入了从１９３７年上海淞泸会战前夕开始
的正叙事。在叙述陆先生一家遭遇谋杀案、童子鸡

逃生之后的情节发展停歇期里，影片插入了３年前
的往事。这一段往事的末尾就接上了影片开头在

芦苇丛中行驶的汽车和车里的小六，所以，这一段

才是渡部送小六去苏州这段戏的正时序所在的位

置。在这一段叙述里，影片重点刻画了小六在未被

渡部侵犯前的生活状态和人物形象。从叙述上来

说，这是对开头的展开，也是对小六的注释，还是对

情节停歇期很好的弥补与充实。在这里，我们看到

了一个喜欢演戏、无所事事、到处调情的交际花，也

看到了她带来的丰富的隐喻和预示。她提到总是

莫名其妙流眼泪的导演，提到演角色之死时问导演

的话：“导演，我是怎么死的呢？自杀呢还是他杀

呢？”导演也不知道，但是她似乎历经万千磨难，最

后活了下来。这样的叙述预示了人物的命运。这

一个段落在送小六去苏州的路上渡部要求司机停

车时戛然而止，插入了电影演员吴小姐的一段戏。

电影的叙述者想要把渡部塑造出一种隐匿得很深

的感觉，这里还不是其浮出水面的时机。服务于同

样目的的还有两个日本人泡澡堂子的那场戏和陆

先生在餐厅遇枪杀的那场戏，它们也是被电影的叙

述者剪开，分别在渡部的真实面目隐匿和浮现阶段

进行叙述。让渡部的真实面目从隐匿阶段自然过

渡到浮现阶段是插入吴小姐戏的意义之一，但这段

戏的拼贴意义更值得关注。正因为吴小姐的出现，

才会有１９４５年８月日本在重庆投降时吴小姐与陆
先生共进早餐的情节，吴小姐基于自身的经历和体

会对陆先生说了一番话：“喜欢哪个地方，就会喜欢

哪个地方的菜。”如果说吴小姐的出现是叙述上的

间接过渡，那么她与陆先生共进早餐时的这番话就

是叙述上的直接过渡了。这番话让陆先生想起了

妹夫渡部在上海开的日本餐厅。从生活、饮食习惯

到穿着打扮都活脱脱是一个上海人的渡部为什么

会开一个日本餐厅，这是一个意味深长的问题，完

全会让陆先生联想到很多事情。于是，这里既构成

了对渡部浮出水面的自然过渡，又构成了陆先生于

１９４５年９月迅速回到上海寻找小六的充足理由，因
为只有小六才能解开陆先生内心的疑惑。这里的

对话有伏线千里、直逼真相和结局的作用。

影片接上渡部要求停车后的内容，渡部的侵略

性全面爆发。他粗暴地扯掉小六的耳环、枪杀司

机、强奸小六，然后掩埋司机、清扫现场血迹。但

是，渡部送小六去苏州的这场戏并没有在这里交待

完，它还留下了小六在渡部掩埋司机时递手帕和持

枪威胁的两个很矛盾的片断插在渡部囚禁、蹂躏小

六数年，在欲撤离上海之前几乎掐死小六的镜头之

后。这两个片断表达了小六内心的迷茫，她根本不

清楚渡部行为背后的意义，所以才有如此矛盾的行

为，即使有枪在手她依旧软弱无力。这两个片段拼

贴在小六备受凌辱和几近死亡之后，既构成了一种

因果，也构成了一种深深的讽刺，还代表着小六的

某种悔恨。茫然不知的幼稚、心怀侥幸的愚蠢带来

的是无法抹去的伤痛及最终死亡。紧接着，镜头展

现的就是１９４１年战火肆虐后化为废墟和焦土的上
海。这种蒙太奇效果极好地深化了主题。幼稚、愚

蠢，凌辱、死亡，这是一串多么痛的领悟。拼贴这两

个片段也说明了渡部最后没有杀死她的原因：小六
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曾经有机会杀了他，却没有杀。除此之外，渡部中

国妻子的死亡也是值得一提的。她的死亡在陆先

生逃离刺杀、回到家里时已经叙述过一次了，那是

陆先生眼中倒在血泊里的妹妹。电影的叙述者却

在渡部凌辱小六的段落里再次插入了渡部妻子的

死亡镜头，不过此次不同于第一次的静态，用的是

一个动态的、血液漫过死不瞑目的女人的脸的镜

头。两个中国妇女，一个为他生儿育女却惨遭杀

害，一个被他囚禁而惨遭凌辱；一个在流血，一个在

流泪。不需要直接描绘战场，日本侵华战争的凌辱

与杀害就在这种无声的血泪控诉中被描绘得淋漓

尽致。这就是瓦解叙事时间，并利用电影蒙太奇手

段所带来的让人震撼的效果———浓墨重彩地渲染

主题。撕裂的叙事时间让影片看起来有些乱，但各

个时间碎片的安排都紧贴影片的主题，服务于某种

表达效果。这样的叙述形散而神不散，是一种散文

化的剪辑。这是导演的自觉追求：“要么你去讲述

一个故事，要么你去思考一个故事，当我按照顺序，

一二三四五说完，这是在讲述一个故事，但是我三

二五四一的打乱了顺序之后，当我把生活的横切面

罗列在一起给观众看的时候，其实对于我和观众来

说，都是在思考这个故事……。”［４］

　　二　丰富的叙事空间与画外之义

马塞尔·马尔丹认为：“电影是第一门能够保

证十分完整地控制空间的艺术。”［５］大卫·波德维

尔在《电影艺术：形式与风格》一文中也指出：“有

些媒体的叙事只重视因果及时间关系，很多事件并

不强调动作发生的地点。然而，在电影中，空间是

个相当重要的因素。”［６］既然是可以有效控制而又

十分重要的因素，电影叙述者当然不会放弃对空间

的经营。空间也是电影叙事区别于文学叙事的最

重要的特征。在这个可以自由挥洒的领域，《罗曼

蒂克消亡史》的叙述者充分调动了空间的叙事功

能，从而赋予了影片更为深广的意义。

首先，影片开头切换至１９３７年的上海这段正
叙事之时，电影叙述者采用声画分离的方式，先后

并置了渡部和周先生所在的茶室内外空间与大上

海的全景空间。观众看不到渡部和周先生所在的

茶室，只听到一个男人在讲面包房小伙计的故事，

看到的画面先是大上海的俯拍全景，后是茶室外陆

先生的３个保镖站着吃早餐的情景。这种空间并
置的方式兼顾了观众的眼睛和耳朵，既节省了时

间，又尽可能地丰富了传递的信息。一方面从容地

让渡部对周先生讲了一个饱含意味的故事（相当于

警示），另一方面既交待了故事发生的大环境———

上海，又重点刻画了３个保镖之间的关系，而３个
保镖的信息又取决于画面空间的布置。比如３个
人在茶室外站立的位置就大有深意。作为陆先生

最得力的、身份为车夫的保镖显然是保镖队伍里的

老大，所以他站在离另两个保镖稍远而靠门最近、

且能察看室内情况的角度。另外两个保镖中资历

老点的较靠近门边和老大，新来的那个童子鸡则离

门和老大较远，不过，这两个保镖站得比较近，显然

关系更亲密一些。如：资历老的保镖见童子鸡挺能

吃，便笑着将自己未吃完的早餐塞给了他，在后来

的剧情发展中更是直接用身体挡住子弹，在紧急时

刻救了童子鸡一命。这些都证明了他们之间更为

亲密与友好的关系。影片的空间布置（包括人物站

立的空间布置）不仅能传达丰富的信息，而且还能

推动或预示情节的发展（可以理解为伏笔）。又如：

陆先生在日本餐厅与日本人会谈时，坐在与日本和

室风格格格不入的几张中式圈椅里，中间摆着一张

中式的方桌。这样的空间描述既说明陆先生有原

则、不妥协的性格，也说明在陆先生与渡部的关系

里，陆先生处于强势。可见，影片的空间叙事足以

表现人物的地位、性格以及人物之间的关系。

其次，影片对渡部的日本餐厅的空间描述（包

括空间对比）既表现了人物的内心世界，也揭示了

人物的真实身份和人物之间的相互关系。在渡部

真实面目的隐匿阶段，电影叙述者用一帧帧精致的

画面原汁原味地展现了日式空间和日式料理，重播

了渡部换衣服的镜头，重点插入了一个托盘里的和

服特写镜头。和服、料理、榻榻米，这个空间里充满

了各种日式的元素，渡部身心愉悦地享受着这一

切，甚至对猫都多了一份耐心和关爱。尤其是当镜

头推到渡部的背部大特写时，他看着远方的红霞，

配合着日本风格的纯情小调，这样的空间布置传达

出渡部深重的乡愁和对故乡由衷的眷恋。既然他

如此热爱自己的祖国，为什么会来到中国，为什么

会身着长衫仿效中国的生活方式而宛如地道的上

海人，穿长衫和穿和服的渡部哪一个才是真实的

他。看完这些细腻的空间描述，观众应该会有一个

明确的判断。影片有一个细节，渡部的料理做完后

出现了两份饭的镜头，渡部拿走一份去吃，那么另

一份是谁的，为什么没有和渡部一起出现并吃饭，
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这既推动了剧情的发展，也加深了观众对渡部身份

的质疑。在渡部真实面目的显露阶段，观众看到了

一个隐秘的地下室，答案出来了：在这个隐秘的空

间里，不但囚禁着小六，而且有模拟中弹的人体模

型，既解释了在日本餐厅对陆先生的谋杀就是渡部

主导的，也预示了他在现场的死亡是伪装，后面果

然证实了这一点。另外，在小六被囚禁的所有画面

里，她和渡部之间没有任何语言上的交流，观众只

看到在这个单调的空间里重复着小六吃饭和渡部

性侵小六的内容。空间内容的单调说明了小六性

奴的身份，但是有一次渡部和小六坐在一起吃饭

了。这种单一空间的横向对比也体现了电影叙述

者的匠心，它会让人特别关注变化背后所包含的不

同寻常的意义，即在凌辱与囚禁之外，渡部对小六

还是掺杂了一点儿情感的。这在影片里也是前有

照应、后有伏笔的：如陆先生和老大、老二一大家子

坐在一起吃饭，渡部把小六掉在地上的手帕捡起

来，叠好后再放到她旁边；再如渡部撤离上海之前

欲杀死小六，但最后还是放了她一条生路。当然，

正如前文所说，放过她也与当年小六有机会杀他而

没有杀有关。可是，人的情感不就是在相互之间的

牵扯中滋生的吗？毕竟渡部不是一个入侵的符号，

而是一个有血有肉的人。这恰恰是影片的深刻

之处。

最后，影片对关联同一件事情的不同空间的取

舍不但具有特殊的叙事意义，还往往表现了电影叙

述者的艺术手法和审美趣味。如陆先生在对周先

生不合作的态度极不满意的情况下让保镖去取点

心，影片只展现了两个保镖一来一去的外部空间，

对周先生太太所在的空间和取点心事件发生的空

间却省略了。因为取点心事件的目标人物其实是

周先生，且电影受制于放映时间，是追求高度凝炼

的艺术，凡是与主题效果无关的内容都将舍弃。又

如陆先生在日本餐厅遭遇枪杀时，陆公馆也遭遇了

日本人的血洗。但影片并没有采用交替蒙太奇的

方式同步上演这一起有计划的大谋杀，而是把空间

锁定在日本餐厅，因为这里才是谋杀事件的核心，

也是目标人物陆先生所在的空间，陆公馆只是辐射

空间。但影片还是用空间布景的方式描述了血洗

陆公馆的残酷，这不仅仅是省笔之法，还是补叙。

从枪林弹雨中惊险逃生的陆先生回到家，看到的是

横七竖八、血流满地的尸体，这既补足了省略的空

间叙事，也用视觉冲击力很强的画面直接表现了日

本人的心狠手辣，间接表现了陆先生震惊而无法置

信的心理。从上面两个例子可见，不管是一条时间

线上的空间选择，还是一个时间点上的空间选择，

都包含了电影叙述者的艺术考量和叙事目的。除

了有省笔，影片还有闲笔。比如在日本人枪杀陆先

生和血洗陆公馆之后，接下来的发展应该是陆先生

避居香港和上海的纷飞战火。但是，影片却表现其

跟随童子鸡与妓女生活在一起的生活空间。这是

离主要人物有些遥远的空间，是闲笔。不过，闲笔

也并非是可有可无的。电影叙述者此处的闲笔就

有避重就轻的效果，妓女的一句“外面都打成这个

样子了”就是侧面对战争的描绘，从而避免了正面

叙述战争。毕竟正面表现抗日战争的作品非常多，

电影叙述者要追求一种更新颖的表达，这种表达显

然与整部影片的格调更加一致。这样的表达还丰

富了对上海各阶层人们生活状态和当时社会风貌

的刻画。比如妓女房间墙上挂着的十字架说明她

信仰基督教，这让我们联想到那个时代外来宗教思

想对人们生活的影响，也让我们理解了她擦干童子

鸡脸上的血迹的从容与淡定。又比如似乎横空插

入的吴小姐的生命空间离主要人物和中心情节比

较遥远，也是闲笔，但是闲笔不闲。吴小姐虽然是

电影明星，但她不是长袖善舞的交际花，而是重视

家庭生活的贤妻，这从她家里温馨的布置和桌上精

致的菜肴等的空间描述上可以得到印证。然而，她

终究摆脱不了被权贵左右的命运，婚姻的瓦解让她

零落成乱世里一朵心碎的玫瑰。可见，省笔也好，

闲笔也罢，都服务于电影叙述者的艺术目的和表现

方式，都是基于主题的选择。《罗曼蒂克消亡史》的

叙述者似乎特别喜欢侧面描写，这和中国传统艺术

里留白的精神是一致的，当然，此种方式很依赖受

众的积极参与其想象力。

　　三　叙述视点的选择与人物刻画

广义上的叙述“焦点”包括叙述人称范畴意义

上的聚焦方式，如托多罗夫所描述的 ３种叙述视
角，或热奈特所说的５种聚焦方式。狭义上的叙述
“焦点”的含义则是华莱士·马丁所描述的作为

“叙事表现结构”的焦点。所谓“叙事表现结构”意

义上的焦点，可以理解为与“叙事组织结构”的焦点

（总体意义上的叙述角度）相区别的镜语操作意义

上的视点运用。［７］米特里在《影像结构概论》中说：

“我们把摄影机拍摄任何一组事物的角度称为视
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角。同一场面不仅可以从正面、侧面、上面或下面

看到，人物也可以是侧身、背影或大背影。”“当观众

从不同的视点把握事物时，他对事物的感知确实近

似于他身居其中时的感觉。因此，空间真实感是被

体验的事实。”［８］可见，镜头的运动与视点的变换是

营造叙事情境、让观众获得真实感受与体验的重要

手段。不过，电影叙述者并不是随意地变换叙述视

点，他们的选择往往是基于自己的叙事目的而圈定

观众的感受范围，从而体现他们的艺术匠心。作为

情节性并不强的影片，《罗曼蒂克消亡史》的叙述者

基本上是围绕着对人物心理的深度刻画来选择叙

述视点的。

首先，影片采用不同视点叙述同一类型的事

件，充分揭示了人物的心理与思想认识的变化。比

如渡部性侵小六的３场戏，影片就采用了不同的视
点来表现。第一场性侵发生在去苏州的车上，影片

采用中景平视的方式拍摄，主要通过动作表现渡部

欲火焚身、急不可耐的心理和小六恐慌、震惊的心

理。一方面因为车上的空间很狭窄，另一方面因为

渡部当时只是暴露了一个男人的欲望而并未暴露

他日本间谍的身份，作为交际花的小六自然没有意

识到事情的严重性，所以这种方式既符合当时的情

境，又说明了两人仍是对等的关系。因此，这一场

性侵交待了后文：渡部一本正经地戴上了帽子，小

六不慌不忙地拉上了裤子。第二场和第三场性侵

则都发生在渡部囚禁小六的地下室中，但是它们的

叙述视点不同。第二场性侵，影片采用了仰拍的方

式叙述：渡部把伤痕累累的小六压在身下疯狂而猛

烈地撞击。这样的角度明显强化了压迫与被压迫

的感觉，渡部的肆虐与小六的痛苦不言而喻。第三

场性侵，影片采用了俯拍与全景相结合的方式叙述

（全景交待情节、俯拍交待细节），焦点先后集中在

小六和渡部的脸部表情上：小六的眼泪与渡部的笑

容。这样的角度放大了人物心灵深处的细微感

受———深受伤害而屈辱的小六，能让人感受到她灵

魂的战栗；恣意玩弄的渡部，能让人感受到他内心

的享受与畅快。所以，虽然是小六在上、渡部在下

的姿势，却丝毫没有改变控制与被控制的关系。可

以说，这３场性侵分别表现了小六对此事件不同的
心理状态与思想认识层次的变化，从而丰富了对人

物形象的刻画。

其次，大量运用近景、特写的脸部正面视点刻

画人物的心理，利用同一人物的同角度画面之间的

巨大差异构成一种意义张力，生动地展现人物的心

理历程，从而完成对人物的深度塑造。如电影叙述

者对小六叙述视点的选择就充满匠心。小六是上

海滩上的知名交际花，黑帮老大王老板的新任太

太，她不愁吃穿、也没有人生目标，所以变着法子地

打发时间：不是跟小白脸跳热舞，就是与电影明星

调情。她对自己的评价就是“行尸走肉”。这一时

期她的醉生梦死、轻浮浪荡在影片的特写镜头下得

到了表现，但她本质上是单纯、幼稚而向往自由与

爱情的。在她被打发去苏州的车上，电影叙述者用

了很长、也很频繁的正面特写镜头着力表现了她那

种所谓的“行尸走肉”的生存状态和心理世界：人生

没有目标，活着没有什么意义。她不需要操心什

么，这个世界似乎与她无关，她只是百无聊赖地磋

砣度日而已。她向往自由与爱情，但又舍不得离开

花花世界。当渡部扯下她的耳环、击毙司机、强奸

她以后，她的人生就开始拐向另一条轨迹。于是，

影片采用一系列正面特写镜头记录了之后小六心

理上所产生的种种变化。影片中的正面特写镜头

并不是越多越好，什么时候必须有，可以达到什么

效果是电影叙述者必须认真考虑的。小六的变化

是从地下室开始的，因为在这里渡部才暴露了他作

为日本间谍的真实身份，小六才开始了被囚禁的生

活。与以前百无聊赖、无所事事相反，被性侵时的

痛苦和屈辱，像木偶一样伺候日本人时的麻木，都

在正面特写镜头下一一呈现出来。虽然没有语言，

却可以让观众感受到她内心的坚强与隐忍，跨越这

些苦难活下去已然成了她的人生目标。此时此地，

那些曾经向往的自由与爱情是多么的可笑。而且，

活着并非没有意义，世界也并非与她无关。所以，

当她听到渡部策划谋杀陆先生、在地下室演练枪法

时，特写镜头下的小六脸上多了一份凝重与愁苦。

国难当头，她终于懂得了上海滩上的风花雪月必然

化为泡影，而她也在苦难中成长了。战争结束了，

陆先生在上海战后临时收容所找到了小六。特写

镜头下的她喜悦而卑微，她早已不是那个言轻语

笑、任性妖娆的交际花。漫长的囚禁与战火磨去了

她的无知与任性，让她变得冷静而深沉。最后，陆

先生带她去菲律宾找到了渡部复仇。她在亲手枪

杀了渡部以后，影片用特写镜头再次记录了她的眼

泪。这是终于讨回了尊严的眼泪，也是五味杂陈的

眼泪。她不再是“行尸走肉”，而是有生命诉求、有

尊严的中国女人。这一系列的特写镜头串起了小
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六丰富的心理变化和成长历程，展现了一个交际花

的蜕变史，也呼应了罗曼蒂克的消亡史这一主题。

此外，影片还运用主客观视点结合的方式刻画

人物的内心世界和表现人物之间的相互关系，让场

面描写充满了艺术张力。如陆先生遭遇枪杀后撤

离的场面，影片先用了客观视点，既展现了他从容

而淡定的步伐，与他一贯的不慌不忙的绅士态度一

致，又展现了他回头看到渡部中弹时的表情：虽然

依旧是面不改色，但是嘴巴明显地微微张开了。这

是陆先生在整部影片中唯一表现出一反常态的地

方。接着，镜头就顺着他的目光展现了他眼中的渡

部之死，这是一个主观视点。然后影片又回到了客

观视点，陆先生和车夫越门而出。从客观视点到主

观视点再到客观视点，影片自然地交待了陆先生一

反常态的原因就是渡部之死，虽然只是一瞬间就恢

复了常态，但也足以表达陆先生此时此刻内心的震

惊和冲击。这说明他与渡部的关系确实非同一般，

感情之深厚堪比父兄了。为什么渡部囚禁小六多

年而未被发现，为什么渡部从苏州回来后交待的说

法禁不住推敲而未让身为黑帮头目的陆先生警觉，

为什么陆先生从未怀疑过渡部的真实身份，为什么

在渡部假死之后陆先生一直被蒙蔽，这都是因为他

对妹夫渡部已经有了基于血脉相连之上的信任。

只要他动念怀疑，其实是可以查得清的。所以，陆

先生那一瞬间的反常是意味深长的。又如在渡部

送小六去苏州的车上，先是用客观视点展现了小六

一无所知地望着前方、渡部侧过脸望向她。此时，

镜头转为渡部的主观视点，他看到的是小六明艳的

脸、性感的唇，还有那耀眼而精致的耳环。然后镜

头有些晃动、整个画面有一种暧昧的感觉，在这个

主观视点下的画面显然表达的是渡部内心的欲望

与迷醉。这两种视点的结合也揭示了两个人之间

是一种觊觎与被觊觎的关系。正因为如此，接下来

的扯耳环和性侵就可以理解了。小六正如这只耳

环，一直在渡部的眼前晃荡，耀眼得太久了，当机会

来临，这只潜伏的狼就兽性大发了。这应该就是渡

部扯下小六耳环的心理动因。被人觊觎了这么久

而浑然不觉，这样的无知是十分危险的，没有警惕

性的小六也要为自己的遭遇负责。这些画面之意

足以让观众深思。主客观视点的结合始终是影片

刻画人物和深化主题的有效方式。

综上所述，《罗曼蒂克消亡史》是一部很讲究个

性化表现的优秀影片，也是一部从侧面展现日本侵

华战争的优秀影片，它营造了很多令人回味、发人

深思的空间，在叙事艺术方面的成就值得肯定。它

节奏舒缓而忧伤，风格独特，宛如一首情味隽永的

散文诗。在商业片云集的今天，《罗曼蒂克消亡史》

是值得珍视的当代电影人追求艺术品味的诚意

之作。
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