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前 　 　 言

浙大出版社的编辑老师找到我 ，说是我的枟广播影视文学脚本创作枠行市

不错 ，加印之后仍不能满足需求 ，建议我调整 、加工 、润色一下 ，再次出版 。

如若再版 ，必须调整 。因为影视艺术是发展变化最快的艺术形态 ，千真万

确的“日新月异” 。原书 ２００４年出版 ，已经历时五年了 。这五年里 ，中国的电

影 、电视剧所呈现的是怎样一种状态 ？不用太专业的人都能脱口说出一些印

象深刻的作品 ：枟无极枠 、枟七剑枠 、枟夜宴枠 、枟满城尽带黄金甲枠 、枟求求你 ，表扬

我枠 、枟集结号枠 、枟超强台风枠 、枟疯狂的石头枠 、枟梅兰芳枠 、枟赤壁枠 、枟非诚勿扰枠 、

枟南京 ！南京 ！枠 、枟亮剑枠 、枟狼毒花枠 、枟走西口枠 、枟大宅门枠 、枟乔家大院枠 、枟奋斗枠 、

枟闯关东枠 、枟中国兄弟连枠 、枟我的团长我的团枠 、枟潜伏枠 、枟北风那个吹枠 、枟我的青

春谁做主枠 、枟人间正道是沧桑枠 ⋯ ⋯如此种种 ，是每个拥有文化娱乐欣赏条件

的中国人都能数得出来的“家珍” 。这些作品 ，可以从一个特定角度证明中国

影视剧的发展 、成熟 、势头正旺 。当然 ，稍微具备一点专业眼光 ，你就会发

现 ———这些能创造票房 、收视率高 、能给人打下烙印的作品 ，在一个年产电影

近千部 、电视剧过万集的国度中 ，能占多大的比例 ？此其一 。在开放程度 、经

济实力和市场机制发展变化的前提下 ，我们的影视剧生产水平跟国际先进水

平日趋接近 ，但“技术”与“艺术”比较 ，技术超前 ，而在“综合艺术”的诸多元素

之间 ，文本滞后 。此其二 。试想枟无极枠 、枟七剑枠 、枟夜宴枠 、枟满城尽带黄金甲枠这

样的“国产大片” ，观众不满意 、不满足的是什么 ？ ———故事 ；剧本 。如此看来 ，

用一句“套话”来总结 ，就是“形势大好 ，精品太少” ，发展的“瓶颈”首推文本 ，中

国影视剧需要大批的新人 、新作 。 （好莱坞每年至少用五亿美元买本子 ，尽管

其中的 ４／５没有拍摄的可能 ，却一直坚持 。他们图什么 ？ ———质量必须建立

在一定的数量之上 ，扩大“分母”是必须的 ！）话说到这儿 ，压力来了 ———作为一

个从事影视艺术教育特别是以研究文本创作为主的教师 ，发完感慨之后总得

做点什么吧 ？

争取用这本书来为中国影视剧的脚本创作 ，略尽“绵薄之力” 。
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在本书的调整过程中 ，我首先抽掉了有关“广播文本”创作的内容 ，将书名

改为枟影视文学脚本创作枠 。因为“广播”是时间艺术 ，而“影视”则是以影像为

主的时空艺术 ，两者放在一起 ，难免有不尽吻合甚至相悖之处 ；同时 ，腾出篇幅

来集中阐述影视文本创作 ，相信也能更充分 、更有条理一些 。其次 ，为改此书

我用半年多的时间翻阅了大量中外相关著述 ，研究了许多观众叫好或恶评的

作品 ，以图扩大信息 、“兼听则明” 。对于众说纷纭 、莫衷一是的问题 ，我便根据

自己有限的创作实践和审美经验加以认定 。 （当然 ，这种“认定”是否确切 ，还

有待于读者和有关专家在日后的实践中加以检验 。）再次 ，以指导初学者创作

实践为目标 ，在概述影视文学的形成过程与基本特征之后 ，按题材 、主题 、情

节 、人物 、冲突 、悬念 、结构 、语言等环节布局分章 、依次论述 ，力求条理清晰 、步

骤连贯 、深入浅出 、利于操作 。最后 ，在以影视剧本解析 、“组装”为主体的前提

下 ，我保留了电视文学脚本创作的内容 。因为 ，我认为只要说清楚这些脚本的

特性 ，前面的相关知识都有用 ，有“贯通”之可能 ，同时广电行业对于节目脚本

的需求量 ，远比影视剧本大得多 ！ （因为浙大出版社拟为我再出一本枟综艺节

目脚本创作枠 ，故本书抽掉了相声 、小品 、歌词等说唱脚本创作的内容 。至于广

播文艺节目脚本与广播剧的创作 ，我本人也算是有些实践经验和研究心得的 ，

准备待时机成熟 ，另出专著 。）

那么 ，这本修订再版的枟影视文学脚本创作枠 ，到底是怎样一本书 ，对什么

人有用呢 ？

只要你是“地球人” ，你就不能说影视传媒与你无关 ，因为你补充信息 、更

新理念 、释放情感 、调节生活都离不开这些无处不在的强势现代传播形式 。如

果你的工作跟文学艺术有关 ，你应该学会借助影视媒体的支撑 ，因为那里有最

便捷的渠道 、最丰富的手段 、最直观的资料 ，还有最广阔的栽培 、检验土壤 。只

要你对文学艺术感兴趣 ，你就必须关注影视文学 ，因为那是文学艺术领域中最

粗的传输“管道” ，最大的展示平台 。如果你正在叩击影视行业的大门 ，或者你

已经跨进门里 ，正在从事用“技术”创造“艺术”的工作 ，那么我劝你赶紧埋下头

来 ，潜心研究影视文学 。因为 ，它是根基 ，是蓝图 ，是灵魂 。

概括地说 ，影视文学包含两大部分 ，一是通过影视手段呈现的文学作品

（如电视散文 、电视诗歌 、电视报告文学等等） ；二是影视艺术作品中的文学部

分（如电影文学剧本 、电视剧文学剧本 、电视文艺晚会串联脚本 、歌词 、小品文

本等等） 。

影视文学拓展了文学的审美渠道 ，在“读”的基础上增添了“视”（电影 、电

视图象）和“听”（音乐 、音响 、有声语言） ，因而被称做“影视文学”的文字 ，无论

是寥寥数语还是洋洋万言 ，无论多精美 、多重要 ，它都不是成品 ，而只能是叙事
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或抒情类影视作品的“脚本” 。

“脚本”是影视文学最基本的特征 ，也是戏剧文学和说唱文学的基本特征 。

据此 ，我们有理由认为 ：影视文学 ，是伴随影视技术和艺术的发展 ，主要从戏剧

文学和说唱文学中派生出来的 ，融合各种文学形态的一个新的文学种类 。

这本研究影视文学脚本创作的书大体分为七个部分 ：绪论概说篇 ；题材

主题篇 ；故事情节篇 ；人物形象篇 ；冲突悬念篇 ；结构呈现篇 ；文学节目篇 。

创作领域的学习和研究 ，最终须用作品说话 。书中选些作者本人的作品

附在相关章节之间 ，供比照揣摩 ，当批评标靶 。

作 者

２００９年仲夏于杭州



　 　

绪论概说篇

第一章 　影视文学的形成与界定 ００３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第一节 　电影与电影文学 ００３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第二节 　电视与电视剧作 ００８⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、美国电视剧对世界电视剧形态的影响 ００９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、日韩电视剧的题材与类型趋向 ０１２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、中国电视与电视剧发展 ０１５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

四 、中国电视剧类型现状 ０１７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第三节 　影视文学创作必须借助“影视思维” ０２１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、影视文学的跳跃性特征 ０２１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、影视文学的动作性特征 ０２３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、影视文学的可视性特征 ０２７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

四 、影视文学必须运用画面讲故事 ０２９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

五 、影视文学脚本体裁的广泛性 ０３４⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第二章 　影视剧本的特征与写作过程 ０３５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第一节 　影视剧本的文体类型 ０３５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、电视小品与短剧 ０３５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、电视单本剧 ０３６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、电视连续剧 ０３６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

四 、电视系列剧 ０３７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

五 、电影（故事片）与电视电影 ０３７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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　第二节 　影视剧本的文体特征 ０３８⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、视觉的形象性 ０３８⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、影像的运动性 ０３９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、造型的综合性 ０４０⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

四 、展现的艺术性 ０４１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第三节 　影视剧本的创作步骤 ０４１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、厚积薄发 ，捕捉创作灵感 ０４１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、植根生活 ，细心“沙里淘金” ０４２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、量体裁衣 ，寻找“故事内核” ０４５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

四 、运筹帷幄 ，选择最佳平台 ０４６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

五 、袖手于前 ，编织故事梗概 ０４７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

六 、理顺格式 ，创作文学剧本 ０５５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第四节 　影视文学脚本的改编 ０５８⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、影视改编的可行性 ０５８⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、改编中的影视差异 ０５８⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、改编的一般原则 ０５９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

四 、影视改编的常见样式 ０６１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

五 、影视改编的主要方法 ０６１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

题材主题篇

第三章 　影视剧作的题材与类型 ０６９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第一节 　影视剧作品的题材 ０６９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、题材是影视剧直接讲述的对象 ０６９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、从现实生活中挖掘有意义的故事素材 ０７０⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、影视剧作品题材的构成 ０７３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

四 、影视剧作品题材的分类 ０７３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第二节 　影视剧作品的类型 ０７５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、电影的类型划分 ０７６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、电视剧的类型划分 ０７９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第三节 　影视剧题材与类型选择的标准 ０８２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、总体价值判断模式 ０８２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、具体价值判断模式 ０８３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯
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第四章 　影视剧作的主题 ０８６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第一节 　影视剧作品主题的意义 ０８７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、主题体现题材的价值 ０８７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、主题影响审美取向 ０８７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、主题决定人物格调 ０８８⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

四 、主题决定作品的社会意义 ０８９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第二节 　影视剧作品主题的类型 ０８９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、从社会理性角度划分 ０８９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、从主观情感角度划分 ０９０⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第三节 　影视剧作品主题的表现 ０９１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、用对白来表达主题 ０９１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、用人物来表达主题 ０９１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、用情节来表达主题 ０９２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

四 、用结局来表达主题 ０９２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

五 、用画面来表达主题 ０９２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第四节 　影视剧作品主题的作用 ０９３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、主控思想决定作品的终极价值 ０９３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、主控思想统领创作过程 ０９４⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、主控思想能成功防范说教倾向 ０９４⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

故事情节篇

第五章 　影视剧故事情节的属性与特征 ０９９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第一节 　故事情节范畴的基本概念 ０９９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、什么是“故事” ？ ０９９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、什么是情节 ？ １００⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、什么是“事件” ？ １０１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第二节 　故事情节的类型 １０３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、强化型情节 １０３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、淡化情节 １０６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、故事情节类型差异引起的表现形式变化 １１１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯
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第六章 　影视剧故事情节的设计与运用 １１６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第一节 　故事情节的等级及其作用 １１６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、细节 １１６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、场景 １１７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、序列（幕） １１８⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

四 、整体故事 １１９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第二节 　情节设计的原则 １２０⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、情节设计必须符合生活真实 １２０⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、情节设计要符合人物性格 １２１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、情节设计要尽量避免俗套 １２２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

四 、情节设计的最高任务是把好故事讲好 １２２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第三节 　情节设计的模式类型 １２４⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第四节 　情节设计的常见弊端 １３０⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、人物多 ，线索杂 ，不得要领 １３０⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、这说明 ，那解释 ，原地踏步 １３３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、顾此失彼 ，漏洞百出 １３５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第七章 　影视剧故事情节的展现 １３７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第一节 　叙事单元的艺术展示 １３７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、场景的选择与确定 １３７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、叙事单元中的人物设置 １３７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、叙事单元内容的艺术展示 １３８⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第二节 　叙事单元之间的艺术连接 １４１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第三节 　情节展现的“物理时空”与“心理时空” １４４⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第四节 　情节展现的具体技巧 １４５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、转折 １４５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、抑扬 １４６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、张弛 １４７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

四 、蓄放 １４９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

五 、延宕 １５１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

六 、伏应（藏露） １５２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

七 、倒勾（反弹） １５３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯
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四 、由内而外地刻画人物 １８５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

五 、通过行动表现人物 １８６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

六 、通过外表形象塑造人物 １８７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

冲突悬念篇

第十章 　影视剧作的戏剧冲突 １９１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第一节 　戏剧冲突的种类 １９２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、从人物角度划分 １９２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、从情景角度划分 １９５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第二节 　影视剧戏剧冲突的特征 ２００⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、戏剧冲突是故事情节的核心 ２００⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、影视剧戏剧冲突具有鲜明的时代性 ２０１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、影视剧戏剧冲突的时空结构 ２０１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第三节 　设计影视剧戏剧冲突的原则 ２０２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、影视剧戏剧冲突的合理性 ２０２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、影视剧戏剧冲突的动作性 ２０２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、影视剧戏剧冲突的情境性 ２０３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

四 、戏剧冲突与情节发展的同一性 ２０３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第四节 　设计影视剧戏剧冲突的技巧 ２０４⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、激励事件的设计 ２０４⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、激励事件的内核 ２０６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、激励事件的质量 ２０７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

四 、植入激励事件的位置 ２０８⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

五 、掌控主人公对激励事件的反应 ２０９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

六 、把握激励事件带来的结局 ２１０⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第十一章 　影视剧作的悬念 ２１２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第一节 　影视剧作悬念的特征 ２１３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、影视剧悬念的作用 ２１３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、影视剧悬念的构成 ２１８⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、影视剧制造悬念的要素 ２２２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

四 、影视剧悬念的连续性和跳跃性 ２２６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第二节 　影视剧作悬念的设计 ２２７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯
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一 、传统戏剧型篇章的开头 ———悬念的制造 ２２７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、传统戏剧型情节的主体 ———悬念的保持 ２２９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、传统戏剧型情节的结尾 ———悬念的释放 ２３０⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

结构呈现篇

第十二章 　影视剧叙事策略与时空线索 ２３５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第一节 　影视剧叙事策略的选择 ２３５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、主流化叙事策略 ２３６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、商业化叙事策略 ２３６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、精英化叙事策略 ２３８⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

四 、多种叙事策略的融合 ２３８⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第二节 　影视剧叙事视角 ２３９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、什么是“叙事视角” ？ ２３９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、叙事视角的“方面” ２４１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、叙事视角的“幅度” ２４３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

四 、叙事视角的“焦点” ２４４⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

五 、叙事视角的“层次” ２４４⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第三节 　影视剧叙事的时空含量 ２４５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、时空截取的必要性与作用 ２４６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、不同品类影视作品的时空截取 ２４７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第四节 　影视剧叙事的时空线索 ２４８⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、单线结构 ２４９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、复线结构 ２４９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第十三章 　影视剧结构设计与呈现 ２５５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第一节 　结构的意义与任务 ２５５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、结构的意义 ２５５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、结构的主要任务 ２５７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第二节 　影视剧的戏剧核与结构体 ２６３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、影视剧的戏剧核 ２６３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、影视剧本的结构体 ２６４⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第三节 　影视剧的总体结构类型 ２６６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、戏剧式结构 ２６６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯
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二 、散文式结构 ２６７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、心理结构 ２６８⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

四 、混合式结构 ２６９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

五 、西方现代主义电影结构 ２７０⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第四节 　影视剧作的具体结构要求 ２７０⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、影视剧作的开头 ２７０⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、影视剧作的主体 ２７３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、影视剧作的高潮 ２７５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

四 、影视剧作的结局 ２７６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

五 、影视剧作的结尾 ２７７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第五节 　从素材加工到结构呈现 ２８０⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、对原始素材进行艺术处理的几种模式 ２８０⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、场景设计与描述 ２８２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、重场戏要晚进早出 ２８３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第十四章 　影视剧本的语言 ２８５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第一节 　影视剧本描述语言的基本要求 ２８６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、人物活动描述要具象可感 ２８６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、将心理活动变成“直接的视像” ２９０⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、直观性说明的运用 ２９４⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第二节 　影视剧人物语言的功能与特征 ２９８⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、人物语言的跳跃性特征 ２９９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、人物语言的表现性特征 ３００⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、人物语言的个性化特征 ３０３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

四 、语言的个性化与人格分裂 ３１１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

五 、人物语言的口语化 、生活化 ３１３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

文学节目篇

第十五章 　电视文学节目脚本创作 ３１７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第一节 　电视小说 ３１８⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、电视小说的审美与结构特征 ３１９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、短篇小说作品的特点与写作 ３２２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第二节 　电视散文 ３２７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯
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一 、电视散文的形成与主要元素 ３２７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、电视散文的审美及创作特征 ３２８⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第三节 　电视诗 ３３１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、寻找“诗”与“电视”的相通点 ３３１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、电视诗歌的审美特征 ３３２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　第四节 　电视报告文学 ３３２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

一 、电视报告文学的特征 ３３２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

二 、电视报告文学的结构形态 ３３５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

三 、电视报告文学的采访 ３３６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

主要参考书目 ３３９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

后记 ３４０⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯



绪论概说篇

在各门艺术中 ，戏剧和电影 、电视剧兼有文学过程和艺术过

程 。但这两者却又存在很大的不同之处 。

拿戏剧来说 ，当剧作家写完剧本之后 ，戏剧的文学过程便宣告

结束 ，舞台剧本作为这一文学过程的终极产物 ，便永远获得了独立

的文学价值 。这是因为舞台剧本完全是由台词拼成 ，台词的文学

质量是决定剧本文学价值的惟一准绳 ，并不同此后演出的艺术质

量发生任何联系 。一个舞台剧本可以不断上演几年 、几十年或几

百年 ，可以由不同的剧团来演 ，演出的艺术质量尽可以参差不齐 ，

甚至高下悬殊 ，但并不会影响原剧本的文学价值 。由此可见 ，戏剧

的文学过程和艺术过程是截然分开的 ，所以舞台剧作固然是舞台

演出的根本 ，却具有独立的文学创作的性质 ，是一种特殊形式的文

学创作 。

影视剧则不然 。首先 ，离开了拍摄的需要 ，就没有必要去写影

视剧本 。如果仅仅是为了供人阅读 ，把构想中的故事写成小说肯

定会使作者更有施展文学才能的余地 。既然是专为拍片而写 ，影

视剧作就只能成为影视剧创作过程的一个组成部分 ———脚本 。

根据影视艺术创作的不同阶段 ，存在三种剧本形态 ：文学剧

本 、分镜头剧本和记录镜头的工作台本 。属于“影视文学”的 ，当然

是电影 、电视剧的文学剧本 。
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