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摘要：毕赣电影《路边野餐》中约 42 分钟的荡麦长镜头，常被视为华语艺术电影长镜头美学的重要

实践。本文以安德烈·巴赞的存在论现实主义和时间现实主义为理论基础，结合电影时间、电影框架与

蒙太奇理论，对该段落进行场景文本分析。文章将电影时间区分为框架外时间与框架内时间，并进一步

以“戏剧过去—戏剧现在—戏剧未来”为分析维度，考察演员调度、摄影机运动、空间转换、声音和物

件意象如何在连续镜头内共同组织时间。研究认为，荡麦长镜头并非单纯的技术展示：它一方面以未被剪

辑打断的持续性建构梦境的现实感，另一方面借由人物、声画和空间的复调关系，使陈升的记忆、当下

行动与对未来的预感叠置于同一观看过程。由此，长镜头成为连接现实叙事与幻境叙事的枢纽，也将个

体的遗憾、告别与自我和解转化为可感知的时间经验。
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一、引言

“在长时间持续不间断的镜头下 , 电影呈现的时空更加持续 , 更加完整 , 也更接近真实世界”[1]《路边野

餐》以非线性叙事、诗性语言和贵州地域空间构成其独特的影像气质。其中，位于影片中段、时长约 42

分钟的荡麦段落，以连续移动的一镜到底穿过街巷、渡口、室内与露天空间，是全片最具辨识度的视听

段落。既有接受常将其作为高难度调度和长镜头技术的证明，但若仅以“完成一次超长拍摄”理解该段

落，便难以解释其何以成为陈升心理变化与影片主题转折的核心。本文关注的问题是：长镜头如何在没有

常规剪辑转换的条件下，组织不同层次的电影时间，并使人物的遗憾与救赎获得叙事上的可见形式？
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为回答这一问题，本文不把荡麦理解为脱离叙事的奇观场面，而将其置于影片前后结构中考察。长

镜头之前，陈升经历妻子离世、母亲去世、与侄子卫卫分离等创伤，现实段落多以碎片化的时空关系呈

现人物无法安放的记忆。长镜头之后，他从旅途与梦境般的经验中返回现实，影片节奏趋于舒缓，人物

也逐渐放弃对不可逆过去的执拗。因此，荡麦段落既承接现实中的缺失，又提供一次并不真实却足以改

变主体感受的补偿性经验。

二、存在论现实主义与框架内时间的三重划分

“摄影影像的本质在于其客观性……它使时间免于腐朽，保存了被摄物的时间延续。”巴赞的电影现

实主义理论强调，电影影像的价值不只在于制造意义，更在于保存现实的时空连续性。[2] 相较于通过镜

头切分和重组来引导理解的蒙太奇，长镜头、景深与场面调度能够让事件在相对完整的持续过程中展开，

保留观看者自行观察和判断的余地。本文并不把巴赞理论机械地等同于“长镜头必然真实”，而是借其说

明：连续拍摄所形成的时间延宕，能够使观众感到影像时间正在与自身的观看时间共同流动。这也证实了

巴迪欧所言“电影的独特之处还是在于让人看到时间”。[3]

在《路边野餐》中，这种连续性尤其重要。荡麦本是一个介于现实与梦境之间的“不存在之地”，但

镜头持续行进、人物动作连续发生、环境声不断延续，又使这个不稳定的空间具有切身可感的现实质地。

换言之，影片不是通过剪辑说明梦境如何发生，而是让观众在近乎实时的观看中进入梦境。长镜头由此

构成一种“时间现实主义”：它不保证故事世界的客观真实性，却使主观幻境具有经验上的可信度。

“安德烈·巴赞的电影时间理论以现实主义美学为依托 , 以主体的防腐渴望及客观的摄影机制为理论

出发点 , 包含“主体”和“客观时间”的分析视角 , 表现为电影时间的镜头语言、存在形式和主体体验三

种理论维度 ......”[4]。因此，电影时间可初步区分为框架外时间与框架内时间。前者包括影片的放映持续

与观众的体验时间；后者则是被影像、声音和叙事组织起来的戏剧时间。本文沿用并调整电影时间研究中

的这一思路，进一步将荡麦段落的框架内时间划分为三类：戏剧过去，指由照片、人物相似性、记忆性话

语等召回的既往经验 ；戏剧现在，指人物当下的行动、移动、对话与环境声所构成的进行时 ；戏剧未来，

指愿望、离别、预示性话语及人物命运所开启的尚未到来之时间。

这三个层次并非按先后顺序依次出现，而是在长镜头的移动过程中相互叠置。由此，本文的分析重

点不在于为每个画面确定唯一的时间归属，而在于辨析摄影机、人物、空间、物件与声音如何成为不同

时间的触发装置。与蒙太奇通过镜头并置压缩、跳跃时间不同，荡麦段落尝试在同一持续的框架中保留

时间之间的缝隙，使过去、现在和未来处于可被同时感知的关系中。

三、荡麦长镜头的时间组织

（一）连续空间与戏剧现在：行走中的现实感

荡麦段落以陈升抵达小镇后的行走为基本动力。摄影机并不急于将人物导向明确的戏剧冲突，而是

随着他进入街巷、室内、渡口和露天空间，允许偶发的交谈、等待、乘车和停留占据时长。人物动作与

镜头移动形成相互牵引的关系：陈升走到哪里，观众的视线便被带到哪里；新的空间不是被剪辑突然置换，

而是从既有空间中逐渐显现。

这种空间连续性构成戏剧现在的基础。演员的步行、停顿、转身和对话，环境中的人声、车声、水

声与风声，都提示事件正在发生。长镜头没有将日常动作压缩为叙事信息，而让其保持必要的持续，因

此观众获得与人物近似的时间感。需要指出的是，影片中的时间并不等同于钟表时间：镜头虽以连续拍摄

维持“现在”的稳定，却也在人物相遇和空间转换中不断松动现实的因果秩序，为其他时间层的介入留
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出位置。

（二）替身、照片与戏剧过去：记忆的视觉化

“影像还可以将镜头对准主体过去意识的对象，采取一个新的视点来表现滞留的变异，这一新的视点

蕴含着电影作者的意图，是作者为主体赋予的意志。”[5] 洋洋与陈升亡妻张夕之间的外貌关联，以及卫卫

以少年形态出现的设置，使荡麦并非单纯的陌生小镇。它首先是一处由记忆渗透的空间。陈升面对洋洋

时的照料、梳头、交谈和歌唱，并不是对现实关系的简单复制，而是过去情感借由“相似者”重新得到

表达的机会。尤其在露天舞台演唱《小茉莉》的段落中，歌声、面容与告别话语共同将缺席的妻子带入

当下。

此处的戏剧过去并不依赖传统闪回。影片没有切回陈升与张夕共同生活的历史画面，而是让过去以

残片形式附着在当下的人物、动作和情感反应之中。这样的处理避免了回忆段落与现实段落之间的明确

边界：过去不是被完整复原的事实，而是一个持续影响主体感受的在场痕迹。照片及其他带有生活痕迹的

物件也发挥类似作用，它们把不可回返的时间转化为可被凝视的视觉表面。

（三）离别、愿望与戏剧未来：未完成的开放性

长镜头中的人物并非只沉入旧日记忆，而是“使摄影的客观性在时间方面更臻完善”[6]。洋洋对远方、

成长和未来生活的想象，陈升与卫卫之间未能真正弥合的关系，以及旅人上船、人物不断离开与再相遇

的动作，均在镜头内部打开未来维度。未来在此并非能够被确证的结果，而是以愿望、选择和离别的形

式出现。它使荡麦段落不止于回到过去，更指向陈升离开幻境之后必须面对的现实。

因此，戏剧未来具有预示性而非预言性。陈升在荡麦获得的不是改变既成事实的能力，而是重新理

解自己与过去关系的可能。镜头持续向前，人物却无法回到刚刚经过的地点；这一不可逆的移动，正与影

片关于时间流逝的主题形成形式上的呼应。幻境提供了短暂的停驻和补偿，却从未取消告别的必然性。

（四）三种时间的同框：从叙事转折到情感救赎

在荡麦段落中，过去、现在与未来并不是彼此分离的三段叙事。陈升当下的行动构成现在；洋洋、卫

卫以及带有生活痕迹的物件召回过去；不断发生的离别与愿望又指向未来。毕赣在影片伊始打出了《金刚

经》里的三句话，“过去心不可得，现在心不可得，未来心不可得。”长镜头的价值正在于，它让这些时

间在同一持续过程中彼此渗透：观众不必先看完回忆、再接受现实、最后等待预示，而是在跟随人物行进

时同时感受记忆的牵引、当下的温度与未来的不确定。长镜头可以被理解为镜头内部时间与空间的“绵

延”。[7] 这也解释了长镜头在影片整体结构中的枢纽作用。前半部的碎片化现实强调创伤经验的断裂，后

半部回归现实后的舒缓节奏则显示人物态度的改变；荡麦段落则以连续镜头暂时缝合这种断裂。它没有消

除失去，也没有给人物一个圆满的现实结局，而是使陈升能够在幻境中完成对爱、亲情与自我的再一次

回应。救赎由此不是“挽回过去”，而是承认过去不可挽回之后的情感松动。

四、结论 

本文以巴赞现实主义与电影时间理论为基础，对《路边野餐》荡麦长镜头进行了文本分析。研究表

明，该段落的意义不能归结为超长一镜到底的技术难度。通过连续的空间移动、演员调度和环境声，影

片建立了稳定的戏剧现在 ；通过人物相似性、歌声和物件意象，过去以记忆痕迹的形式介入 ；通过离别、

愿望和不可逆的镜头运动，未来则以开放而不确定的方式被提示。三种时间在同一框架内交叠，使梦境

空间同时具有现实感与虚幻感。

从叙事层面看，长镜头承担了现实创伤与人物释然之间的过渡功能；从美学层面看，它以持续性替代

快速剪辑，以场面调度替代因果解释，将“时间不可逆”这一抽象主题转化为观众能够在观看中体验的
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节奏。由此，《路边野餐》的荡麦段落提示我们 ：长镜头并非天然高于或反对蒙太奇的形式，而是一种特

别适合表现时间延宕、记忆回返与情感和解的电影风格工具。后续研究还可结合镜头分段、声音轨分析

和观众接受研究，进一步检验不同观众如何感知该段落中的时间层次。
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