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论宁才电影的镜头语言：以《额吉》、《季风中的马》、《故乡》为例 

                                                 

娜日娅 

(北京电影学院 导演系，北京 100088) 

 

摘要：宁才是一位蒙古族导演。他的电影是艺术片，是以弘扬民族文化精神、探讨生存之路、寻找现代文明中的自

我为倾向的电影。论文以额吉》、《季风中的马》、《故乡》为例，从长镜头、象征性表现手法、心理空间造型等三方

面研究了蒙古族导演宁才的电影作品。 

关键词：宁才；电影；镜头语言 

中图分类号码：J911            文献标识码：A 

 

 

一位法国剧作家说：“到 21 世纪，一个在电影故事中找不到自己形象的民族是注定要灭亡的”。

宁才是一位蒙古族导演，他的电影是艺术片，是以弘扬民族文化精神、探讨生存之路、寻找现代文

明中的自我为倾向的电影。在以商业文化为主导的今天，拍这样的电影是很困难的，但是它有意义，

有价值。要想更好的理解一个导演影片的倾向如何，首先要分析他在影片中是如何表现其倾向的。

下面，我就从长镜头、象征性表现手法、心理空间造型等三方面来做简单的阐释。 

一、游牧式的长镜头 

长镜头体现导演的独特构思和审美情趣。宁才的长镜头蕴藏着深沉的情感，蕴藏着对民族、对

大自然的无限思考，在他的镜头美学下，能感受到强烈的批判力度和游牧式的生活实感。他的长镜

时间短、空间大，气氛浓郁。 

（一）横移：民族性 

长镜头是摄影机的运动方式。可以固定，可以摇动，也可以移动。移动可以跟移，可以弧移，

也可以横移。横移是中国电影导演喜欢运用的拍摄方法，非常经典，与中国传统的审美观有关系。

它会产生一种山水画卷铺展开来的宏伟美感。早在 1963 年，谢铁骊导演的《早春二月》的开场，就

是一个一分四十秒的长镜头，以主人公的视点，横移，通过船舱窗口，展现了江南小镇的风景。再

如贾樟柯的《三峡好人》，开场是三分钟的长镜头，景别为近景。伊朗导演阿巴斯可谓是长镜头的大

师，他会长时间的停留，让人物尽情的走向镜头深处，阿巴斯以此来表现人从大自然来，终究要回

归到大自然去的生命感想。《额吉》等三部影片开场的横移，表演性模糊，淡然缓慢的镜头叙述中渗

透着蒙古民族特有的性格表现力。 

横移使影片拥有张力。富有张力的镜头，对作品的整体以及受众的影响是巨大而久远的。《额吉》

这部影片，从一个上海孤儿的心理视点，讲述了一个蒙古族额吉的故事。充分体现了导演宁才将草

原风光、主旋律题材、游牧文化天衣无缝地糅合在一起的本领。他把传统的叙事手法与电影声、光、

色、调的造型元素运用到炉火纯青的地步。空灵的女声音效。画框有三个层次，蓝天、山峦、草地，

均为灰色。剧中角色的旁白。远景，横移。出现片名：蒙古字：额吉，蓝色，汉字，额吉，红色，

位置在画框的上部，以蓝天作为底衬。再横移，随着色调渐渐明亮，浅灰色慢慢变为深灰色，它渐

渐分离出三种颜色：浅蓝、苍灰、土黄。接着是全景，在大自然中的近乎剪影式的人物背影，骑着

马，拿着套马杆。下一个镜头，人物的正面，中景，横移，仰拍。用四十秒的时间完成了电影的开
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场。电影的空间结构和时间结构互为表里，空间结构中蕴含着时间结构，而时间结构必须通过空间

运动形式体现。蓝天、山峦、草地等三个层次的空间景框，告诉观众故事发生在草原。而运动的长

镜头和三种景物的延绵性和光与色的转变喻示着时光荏苒，它要讲述一个年限跨度较大的故事。在

此，风景扮演了灵魂的角色。 

仰拍强化被摄主体的意义，会增加高度，人物会令人敬畏。导演对锡林夫持敬仰的态度，这源自于

剧中他回到草原额吉身边的决定。 

《季风中的马》是我比较喜欢的，胜过了米哈尔科夫的《套马杆》（蒙古精神）。 

它的开场是这样的：片名：蒙语“萨日拉”蓝色，汉语白色，白色的马。空镜，网围栏、干旱

的草原、挂在铁丝网上的塑料，随风飘动。接着萨满师的声音。运动镜头、从右到左的横移，萨满

师出现，机身停，全景，萨满师求雨。画外音。下一个镜头，被拴在树桩旁的马。横移，女主角英

吉德玛，定位拍摄，切马，儿子呼和从蒙古包里出来。英吉德玛说你父亲借来钱就可以上学，引出

男主人公乌日根，切，乌日根全景。马又出现。这个横移镜头引出了故事和人物，从大背景到小背

景，最后落实到具体的物。草原的现状：干旱少雨、铁丝网、白色污染。英文、日文、汉文的画外

音说明这已成为世界性的问题。在这种环境下，马该如何生存？紧接着是马的侧全景。牧民的现状

怎么样？接下来是乌日根一家的递进式出场。妻子只能捣酸奶、丈夫去借草场、孩子没书读。马和

人物的关系如何建置呢？它们既是相互的依存体，也是相互排斥体，这样的矛盾就提升了戏剧的张

力。影片的开场就让人与物建置了一种核心关系。妻子捣酸奶、卖酸奶、再捣酸奶，劝丈夫卖马，

再劝；丈夫借草场、再借草场、卖马、重新找回马；儿子是没书念、有书念、不去念、到城里念。

好莱坞的片子经常用此手法，比如《这个杀手不太冷》中小女孩跟着莱昂在街上快走，出现好几次。

《额吉》中的锡林夫因为母亲骗他去买苹果而得了梦游症，后来去上海亲生母亲给他吃苹果，当他

一口咬下去的时候，编剧组织情节的高超功夫尽显出来。锡林夫心中的怨恨释怀了，观众的也感受

到了意想不到的心灵感应。 

《故乡》的开场。雅库特草原上，横移，速度非常慢。六七个男人唱着图瓦的“故乡”慢慢走

近镜头，娜佳的背影入画，问：“你们知道驯鹿吗？驯鹿！”两次。男人们面无表情，仿佛和她是两

个世界的人。这切合了影片明与暗的两个主题：娜佳的灵魂无可归依和渐渐消亡的驯鹿文化。娜佳

的发问是双向的：表面上问男人；深层里问自己“我的灵魂在哪里？我的精神家园在哪里？”在城

市里，我是鄂温克人，回到鄂温克草原，我又是城市人。在现代文明面前，我如何找到自我，如何

获得身份的确立。最后男人们走掉，固定机位中，他们的背影渐渐远去。交织着冷漠与内心呐喊的

开场，预示了影片内敛中潜伏着无穷呐喊的基调。 

电影是通过重复的构图，来为叙事服务、提升人物、凸显镜头的张力的。 

（二）古朴感：色调 

《额吉》片头的色调为灰色。灰色体现暗抑的美，幽幽的、淡淡的、有点单纯、寂寞、给人以

空灵的感觉，产生一种古朴的调子。旁白中有一句话：在这片古老的草原上，让他们继续有了生命。

那么，用灰色来体现古老再恰当不过了。这是发生在古老草原的故事。古老产生的效应是一种时光

的更迭感和沧桑感。片中光与色成为一种心灵的外化形式。额吉跟随梦游的锡林夫走在深蓝色草原

上的镜头；摄影师用有些诡异构图色彩，衬托了梦游的叙事。笼罩在一片蓝色中的锡林夫，在梦游

中仰望蓝色的树的镜头，极其唯美，就连老鹰的飞翔也变成了蝴蝶的翩翩飞舞。锡林夫在上海吃了

苹果之后，蓝色的树变成了灿烂的橘红，并且结满了果实，它喻示着创伤被治愈和幸福生活的到来。

令人难忘的还有红雨围巾的红色、卡车上插着的红旗的颜色，它们在充满古铜色的文革年代成为永

恒的希望与少男少女朦胧的爱情憧憬。 

在《季风中的马》里，有两个镜头非常经典：第一个，画面只有两种颜色：天与地，夕阳红与

深绿色，中间是几只羊和牧羊人的剪影。它像一幅美术画。可剪影在动，而且非常小。剪影与小给
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人的感觉就非常可爱。这个构图充分运用了绘画与光影结合的特点，有一种动画感。英吉德玛从城

里杂乱不堪的饭馆回到草原后有一个镜头，人物在画面的左侧，右侧是天、山、草地，整幅构图泛

着蓝色的光，宁静祥和，和嘈杂的都市形成鲜明的对比。导演通过画面给我们展示了一幅天人合一

的心灵空间。 

（三）写实性：旁白 

《额吉》的旁白有写实性、文学性、叙事性的特点。 

长镜头给人的感觉即不可置疑的写实性，这有助于电影深沉低调的呈现方式。旁白叙事有设定

了一种与场景的客观再现有所不同的基调，创造出审视事件的双重视角。影片基于真实的历史事件，

有一定的写实性因素，因此，篇幅不小的旁白有助于提升真实感、生活感。它的文学性体现在诗性

和回忆性上。在唯美画面铺展下的锡林夫的旁白充满了诗意，旁白使一个上海孤儿在草原上的心理

历程以诗化的形式得以完美再现。由剧中的角色来描述故事的旁白，它所起到的作用是情节的组织

者。它作为和观众沟通的桥梁，为塑造人物的性格服务。比如，锡林夫爱写诗，于是他优美的旁白

也提升了他的形象。 

（四）叙事性：片名与色彩 

画面内某些特定的部位可表达象征性的意味。一段字幕被置于画面内某一特殊位置，导演便可

对该物或人做出完全不同的阐释，画面上的每一个重要的部分，如顶部、中央、底部以及边缘皆能

制造出象征性或隐喻性的效果。 

在影片中，色彩往往是一种潜意识因素。他具有强烈的情绪感染力，表现性和氛围感，而不是

理性因素。 

片头字样：额吉，蓝色；chagiin saral 蓝色。色彩的象征意义大抵是文化传承的结果。蒙古

族崇尚蓝色，表超然、安宁和平静，象征永恒，给人以温暖的感觉。心灵像温暖的太阳，有着高尚

品行的额吉。额吉和谁的故事？横移的作用是展示空间和联系事物，片头最后定格在锡林夫身上，

额吉和上海孤儿的故事。他是红色的，是“国家的孩子”。 

二、马语者 

宁才电影中的“物”，起到一种审视文化、过滤生活的作用。他通过物的象征性表现，来阐明一

种抽象的形态、来体现一种精神的根源性。在很多导演中，没有比宁才导演更爱马的了，他是蒙古

马的代言人。《额吉》中有句被说了两次的台词，“男人没有了马，眼中就没有了神采”。或许也可以

这样说，宁才导演的电影中如果没有了马，就缺少了神采。 

（一）视听节奏：动静结合 

快与慢即节奏，即动与静。慢动作是拍骏马奔腾的经典手法。但是如果能在情节中考虑到为“动”

与“静”服务的因素，就会体现出一种发自内里的感染力。凯文科斯特纳的《与狼共舞》中有野牛

奔腾的镜头，导演通过野牛被射杀的场面来体现“静”。但是从年代来说，印第安人是不会那么做的，

导演充分发挥了电影的想象力。《额吉》中，宁才导演通过为马烙铁印、打马鬃等情节提升了视觉节

奏的文化特性。锡林夫和锡林高娃成年了，草原生活已在他们的心里烙下了深深的印痕，因此作为

视觉节奏表现因素的各种蕴涵着文化味道的运动镜头，赋予情节以象征性。横拍的视觉快，竖拍的

视觉慢。儿时的锡林夫赛马，横拍、竖排、有对比，有摔落，有快有慢，再加上欢快的呼麦声效，

画面极其活泼可爱。 

（二）民族精神的阐释者 

宁才电影简朴的形式所负载的讯息幅度，远超过我们所预期的。以及电影在记录普通人的生活
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状况之外，探求民族文化的内涵的无穷潜力。拍马，要体现动静结合的视觉节奏。如果能将马背后

的文化、精神体现出来，亦可称作为作者电影。《季风中的马》中的乌日根说：“如果卖马，就先把

我卖了吧”；《额吉》中说：“拿我的马换牛，我绝不答应”。可见马是男人的生命，是蒙古精神的象

征，在《季》等三部影片中，导演通过构图，以及人物的运动来阐释他所要传达的心灵语言。 

（三）构图：二度空间中的马 

景框内的特定区域可以提升象征性意念。在《季》片中，马是拴在树桩上的马，被铁丝网缠住

的马，被罩上红色眼罩的马，被放归的马，走在马路上的马。因此，我更愿意给马加一个定语，即

“被束缚的马”。 

二度空间（门框）中的马这个构图多次出现。拍摄位置是从蒙古包里向外拍，萨日拉仿佛总是

在门外徘徊。从历史现实来说，它是一匹寻找精神家园的马；从情节来说，它是一匹处在困境中的

马，就像主人公乌日根一样，难以取舍。 

从色调来说，是暗调，给人以压抑感，产生一种向心的引力，直达观众的心灵。能更好的表现

导演所要传达的象征意图。《疾风中的马》的结尾，马走在马路上。预设机位隐含着一种命运或宿命

的意味。影片预留了一个传统文化与现代文明该如何取舍的悬念，有待观众去思考的空间。 

（四）剧作：人物的运动 

我认为《季》片与《故乡》是两部蒙古族的“家园”电影。特定空间关系的范围由为表现内容

的所需的明确性来决定。在这两部片子里，情节的发展以及人物的运动围绕着双向轨道呈现：马∕

寻找家园；驯鹿∕寻找家园，即明与暗。 

就《季》片来说，从乌日根穿上盔甲起，他的性格开始出现了转折。而人物性格的转折也是情

节的峰回路转之处。他和博日只斤·毕力格的三场戏，表面虽与“马”无关，但是“马”却作为核

心事件的主人公，在情节的发展操有主宰权。第一次，乌日根想要告状去求昔日的玩伴。从空间关

系模式学上来说，双人中景镜头往往表现私人距离，朋友或熟人。但是人物的方位是中间隔着一张

桌子，桌子上有一块砖茶。人物的姿态是俩人都站着。虽然是熟人，但之间有距离，有隔阂，有冷

漠。这种私人关系与方位、姿态的相互冲突就突出了戏剧性张力。毕力格先喝茶，倒茶，然后坐下

来翘起二郎腿，然后下逐客令，最后干脆赶走他。从演员的表演来说，毕力格先是背着，然后走过

来，说了几句话后坐下来，他的表演是运动的，人物的运动说明心理的忐忑和不安，或者掩饰，在

精神上属弱势地位。总角度离观看者最近，乌日根和毕力格在轴线上，一条轴线上一个点的位置的

不确定性，会提升视觉焦点。那么这种线条的变化就会展现处在平静环境中的另外一个人物的焦虑，

乌日根是焦虑的。从舞厅那场戏开始，影片的基调开始有所转变，乌日根看到毕力格过来就站起来，

表明自己和他是平等的。在这两场戏的中间，还穿插了司机向英吉德玛求婚的情节。四场戏的基调

是诙谐、愤怒、伤感并存的。毕力格还是他的核心台词：“博日只斤·毕力格”，导演将这个产生幽

默效应的台词做时间的延续，乌日根骂他是狗屁、狗屎、再到台上一个浑身赘肉的胖女人骑着萨日

拉唱歌，引发出核心事件：马；形成主人公性格的转变——从愤怒到接受，愤怒的乌日根冲上台，

到穿着盔甲的乌日根低着头让毕力格画。这种发自内里的幽默与伤感并重的情绪，在观众心灵中产

生同步经验。剧中人物的情绪和观众的情绪是同步的，他笑你也笑，他愤怒你也愤怒。这充分体现

导演在场面调度中手法的游刃有余。 

宁才导演并不忌讳去展现一个民族的某些缺憾，也不乏批评性的观察角度，但更多的是对自己

民族本身的关怀和包容度。人物是为叙事服务的、而配角是为主角服务的。就毕力格这个人物的建

置来说，是一个先抑后扬的塑造手法。导演是仁慈的，让他坏了一会儿，又不忘让他回来。不妨让

你的人物有些小缺点，毕竟人无完人，我们都不是圣人。有缺点的人物有魅力，要表现他骨子里“真”

的一面，这个人物就可爱了。乌日根是《季》片的灵魂，是这篇散文诗中最铿锵有力的句点。把人

物放在困境中，矛盾、无奈与观众的恻隐之心结合下才会爆发感染力。性格有转变的人物才圆润、
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丰满。把灵魂写好了，人物魅力自然上升。 

三、心理空间造型 

电影导演可以以千变万化的形式表达意义。景物的象征性、含义性和隐喻性能给人以巨大的精

神刺激力量，由景及人，在镜头画面中能引发出复杂的思绪和不同的想象，可深化出更深邃的电影

语言。 

（一）梦幻的心理空间造型 

电影是在二维空间创立三维空间的故事（前景、中景、后景）。创造幻觉是电影的本性。镜头的

主观性、音响、色彩等的假定性和电影导演的个人特征，都表明电影艺术追求的是创造幻觉的本性。 

运用心理蒙太奇的方法，生动的展示出人物的心理和精神状态，通过梦境、回忆、幻觉、想象

来完成人物的心理造型。用画面或声音的片段性、叙述的不连续性、节奏的跳跃性来表现。对列、

交叉、穿插的手法。形象带有强烈的主观色彩。宁才是以梦幻打造真实的导演。他通过极具质感和

深度的幻象，以一种寓言式的张力针对每一个现代的蒙古灵魂进行发问。很脆弱又很决绝的发问。

就其呈现方式而言，它打破时空界限，直达人物的心理深处，从而透视整个民族的生存境况。 

例如《季风中的马》中回忆的一段，更准确的说是梦幻的一段。此片段从萨日拉的慢动作开始

到疑似一声枪响的声效结束。慢动作强调该情节是人物梦幻的一部分。定格，拉，色彩由暗变的明

亮，音乐起，慢动作，萨日拉奔腾，鬃毛飘动，可感觉肌腱的微微颤动。乌日根骑马奔驰在草原上，

绿幽幽的草原上万马奔腾，羊群遍地，穿着粉色袍子的英吉德玛背着蓝袍儿子呼和，一片和谐，无

论色调、声音、节奏。大自然中自由的、幸福的三口之家，一声枪响将梦境打破。其实不是枪响，

这里是音响特效。这个镜头使我热泪盈眶。这一场戏足以证明宁才导演的深深的民族情怀。他给我

们的灵魂以似曾相识的震撼感和难以言说的伤怀感。 

幻觉还可产生主人公惋惜与懊悔的心理空间。在电影中没有偶然，萨日拉再次出现在乌日根的

幻觉中是有镜头预示的。阳光透过套瑙打在乌日根身上，自然光在他身上形成了黑白相间的条状光

效，给人以患得患失的感觉，这种不确定的表意性因素，使这个突发性镜头有所过度，增强接纳性，

减弱突兀，彰显幻境的象征力度。 

盔甲具化了心灵的切实感受。电影的真实即真实的感受。艺术作品的真实，是指艺术家创造了

一个完整的事实，其中没有与自身原则相违背的地方。“真实”只能通过虚构的方法来实现。黑格尔

说：空间的真理是时间。 

《季风中的马》中的萨日拉、《额吉》中的枣红马、《故乡》中的驯鹿是一种文化精神的象征。

也是主人公心灵成长的“物化”载体。 

《故乡》在组织结构里包含了故事而非叙事。它不是一部叙事电影。不以讲故事为主，遵循着

梦一样的超现实主义。它讲述了娜佳的灵魂无可归依的故事，同时讲述的还有神鹿文化。它用镜头

的闪回、倒叙来深化主题。 

（二）文化的心理空间造型 

在《季》等三部影片中，有几场表现仪式的戏。放归萨日拉，草原人民收养孩子，草原母亲与

上海孤儿的分别等等。摄影师通过仰拍来体现蒙古民族的高尚，通过慢动作来提升故事点的庄严感

与神圣感。通过场景空间的构成内容和结构关系，与极具游牧文化特色的环境气氛相融合，或通过

大景区的衬托，形成万物回归自然的象征意义，或形成体现游牧文化的电影空间造型风格，构成揭

示人物内心活动的成因。 

比如额吉和锡林高娃分别的戏，此分别很可能是永别。锡林高娃的侧全，对面是额吉，两旁是
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几个长者。女儿要走了，长者送行，这是文化风俗。它通过复现和人物数量的刻画来体现一种伤感，

庄严感。导演利用画框中人物的位置、数量来烘托人物的情绪，形成心理空间造型，来揭示人物内

心纠结的成因。 

电影文化通过相当数量的个体性来演化和获得理解。电影中认识世界和展现世界的方式，根据

文化的不同而不同。希望宁才导演继续探索艺术之旅，也祝福他成为更优秀的蒙古族导演。 
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