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随着我国电影和电视剧生产的迅猛发展 ，业内人员都越来越明白“剧本剧

本 ，一剧之本”的道理 ，都愿意把目光和精力首先投向剧本的寻找 、策划和创

作 ，把这份原先并不怎样经意的工作放在了本该其所在的重要位置上 。

影视剧（这里指电影和电视剧）的创作 ，说到底 ，即是怎样去讲好一个故

事 。讲述故事的艺术形式有多种 ，运用各种形式讲述故事的人也无尽其数 ，但

是并非每个能讲故事的人都能以影视剧的形式把一个故事讲得精彩动人或发

人深省 。这就是为什么有些小说家改编自己已经成功了的作品却不能成其为

电影 、或者被搬上银幕后却是再无人喝彩 ，这里的奥秘即是影视剧的写作有它

们自己的艺术创作规律和技巧 ，那是需要学习和研究的 。为之 ，一些影视和戏

剧类的艺术院校主动承担了这方面人才的培养 ，开设了编剧专业或者影视文

学专业 ，吸引了许多年轻学子来到这里寄托自己的梦想 。但是 ，这个特殊的专

业在我国起步较晚 ，不仅师资很少 ，相关教材也匮乏难得 ，多年间我们不得不

自己培养专业教师并物色 、借用国外的影视剧编剧理论 。由此书架上也出现

了不少被翻译过来的影视剧编剧书籍 ，尤其是悉德 ·菲尔德的枟电影剧本写作

基础枠和罗伯特 ·麦基枟故事 ———材质 、结构 、风格和银幕剧作的原理枠 ，被引入

课堂几乎成为该专业主要的学习用书 。然而我们在教学中逐渐发现这些被好

莱坞影视业捧为经典的书籍 ，虽有益于我们去梳理自己的创作理念 、丰富我们

的创作经验 ，同时却也有不少不符合我们创作实践的地方 ，譬如我国的电影创

作很注重写意的手法 、很注重结构的圆满完整等等 ，西方理论则是忽视的或是

排斥的 ；在那些书籍中 ，刻意对类型化剧情的规定和等量安排 ，又使我们觉得

很受束缚 。所以 ，我们很需要有一部适合于我国影视剧创作教学的教材 ，这就

是我们编写本书的用意 。

本书编写人员是浙江传媒学院一个相对稳定的教学团队 ，我们自 １９９５年

承担起这门课程教学至今已经“摸着石头过河”十多年 ，积累了较为厚实的教
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学经验 ，也有多方面的研究和探索 。 ２００５年 ，枟影视剧创作枠被列入浙江省精

品课程建设 ，省教育部门和我学院给予了悉心指导和大力支持 ，有益地促使我

们更好地健全和完善该课程的内容 。我们又同时是一个创作团队 ，在教学之

余融入影视界实践工作 ，创作并推出了多部电影和数百部（集）电视剧作品 ，曾

多次获得国际和国内电影节奖项 ，从而使我们的教学理论避免了许多空谈和

不切合我国实际的地方 。 ２０１１ 年 ，本教材被列入省级重点教材的编写项目 ，

历经一年多的努力 ，我们现在把本书展现在本专业同行和学生面前 ，我们期待

批评和指导 ，以求得进一步的修订和完善 ；为使学生从中得益 、为使我国影视

剧创作拥有更多更好的编剧人员 ，这更是我们所盼望的 。

本教材编写分工如下 ：

第一章 ：向宇

第二 、三章 ：俞春放

第四 、五章 ：高华

第六 、七章 ：沈贻炜

第八 、九章 ：刘连开

沈贻炜担任该教材主编 ，组织本教材编写老师讨论并在此基础上列出教

材纲目和样式 ，俞春放协助做了许多具体的审读和统一规范的工作 。
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第一章 　剧作的价值与特征 ００１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第一节 　叙事的价值 ００１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　一 、作为叙事艺术的影视创作 ００１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　二 、叙事的价值 ００４⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第二节 　什么是叙事 ００７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　一 、讲什么 ００７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　二 、怎么讲 ００８⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第三节 　影视叙事的特征 ０１２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　一 、叙事手段的综合性和叙事主体的多元性 ０１２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　二 、叙事行为的仪式性 ０１８⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　三 、表意工具的物质现实性 ０１９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第四节 　剧本在影视叙事中的主要作用 ０２０⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　一 、时间的塑形 ０２０⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　二 、情节的建构 ０２２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　二 、人物形象的塑造 ０２３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第二章 　故 　事 ０２６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第一节 　故事问题 ０２７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　一 、故事的定义 ０２７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　二 、故事的意义和价值 ０２８⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　三 、故事的寻找和发现 ０３４⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第二节 　故事的设置 ０３９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　一 、剧作命题的确定 ０３９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯
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　 　二 、故事背景的确定 ０４４⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　三 、人物和人物关系的确定 ０５２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　四 、视点和叙述者的确定 ０５３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　五 、故事类型的确定 ０５７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

【相关链接】 　剧本故事创意策划及编写 ０６５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第三章 　人 　物 ０７０⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第一节 　人物的形成 ０７１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第二节 　人物的形态 ０７７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第三节 　人物的功能 ０７９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

【相关链接】 　人物小传的写作 ０８８⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第四章 　结构设计 ０９２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第一节 　影视剧结构概论 ０９２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　一 、电影结构与电视剧结构 ０９２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　二 、传统与非传统的分野 ０９３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第二节 　传统结构 ０９５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　一 、结构的入门 ———三幕剧模式 ０９５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　二 、三幕剧模式的延伸 １０６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　三 、电视剧常用结构 １０９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第三节 　非传统结构 １１１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　一 、戏中戏结构（套层结构） １１２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　二 、散点结构（传记片结构） １１３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　三 、对立结构 １１５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　四 、圆形结构 １１６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　五 、时空重组结构 １１７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第五章 　情节技巧 １２１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第一节 　戏剧性动作 １２１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　一 、戏剧性动作概念 １２１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　二 、戏剧冲突 １２７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第二节 　戏剧性情境 １３０⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　一 、戏剧性情境的内容划分 １３１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　二 、戏剧性情境的具体作用 １３５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯
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第三节 　戏剧性悬念 １４０⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　一 、悬念与惊奇 １４０⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　二 、电视剧的悬念 １４９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第四节 　戏剧性突转 １５２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　一 、戏剧性突转 １５２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　二 、顶点与发现 １５５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　三 、突转的作用 １５８⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第六章 　场 　景 １６２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第一节 　场景的定义和意义 １６２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第二节 　场景设计 １６４⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　一 、场景和背景 １６４⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　二 、场景的价值 １６５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　三 、场景和空间 １６７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　四 、场景和时间 １７０⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　五 、场景和人物 １７０⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第三节 　场景种类 １７１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第四节 　场景的联接 １７７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

【相关链接】 　场景分析 １７９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第七章 　剧作语言 １８６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　一 、叙述语言 １８７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　二 、人物语言 １９６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第八章 　影视剧的文学改编 ２１２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第一节 　改编是再创造艺术 ２１３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　一 、什么是文学改编 ２１３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　二 、影视剧与文学的媒介差异 ２１４⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　三 、从文学到影视艺术的转换途径 ２１５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第二节 　改编方式 ２１７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　一 、改编观念的变化历程 ２１７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　二 、改编方式 ２１９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第三节 　改编的具体步骤 ２２５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　一 、吃透原著故事 ２２５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯
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　 　二 、领会原著精神 ２２５⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　三 、重新构思 ２２６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　四 、增删润色 ２２６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　五 、改写 ２２７⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

【相关链接】 　改编示范 ２２９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第九章 　剧本的体例 、基本规范及常见失误 ２６８⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第一节 　精彩创意及其文本表达 ２６８⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　一 、创意的元素 ２６８⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　二 、精彩创意的来源 ２７０⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　三 、创意的文字表达 ２７１⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第二节 　剧本的体例格式 ２７２⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　一 、剧本的语言要素 ２７３⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　二 、主场景剧本的体例格式 ２７４⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第三节 　剧本语言的基本规范与常见失误 ２７６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　一 、避免不具备视听造型性的语言 ２７６⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　二 、剧本语言的时态 ２７８⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

　 　三 、剧本语言的人称 ２７８⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯

第四节 　剧本修改 ：常见的问题 ２７９⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯⋯
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第一章 　 剧作的价值与特征

随着影视工业的成熟 ，编剧已经成为这个体系中不可或缺的一环 。任何

成熟的影视工业都离不开大量优秀的编剧人才 ，任何优秀的影视作品也都离

不开一个优秀的剧本 。在今天 ，我们很难想象一部电影可以像早期一样在只

有一个故事梗概或者一个简单的“幕表”的情况下就能够开机 。尽管影视文学

也许永远也无法取得和纯文学一样的独立地位 ，但无论如何 ，它对于影视创作

的价值是不容否定的 。然而 ，我们不能简单地停留在“剧本很重要”的抽象阶

段 ，而必须对影视剧剧本的价值和本质属性有具体的理解 。认识这些不仅仅

是自我肯定的需要 ，更是我们创作出适合影视工业要求的 、而不仅仅是一个文

学性很强或者戏剧性很强的剧本的需要 。

第一节 　叙事的价值

一 、作为叙事艺术的影视创作

“电影是什么” ，这个问题是电影发展过程中最核心的一个问题 。百多年

来 ，不同的人给出了不同的答案 。电影诞生之时 ，它只是一种让人感到新奇的

玩意儿 ，是当时众多休闲活动中的一个组成部分 。但剧情片很快成为影院最

受欢迎的电影类型 。早在电影诞生之初 ，梅里爱就意识到电影必须讲述故事 ，

而且可以比戏剧讲述的故事更加复杂 、更令人惊奇 。 １９０４年左右 ，剧情片成

为电影工业最重要的产品 。然而 ，也有人认为电影的价值在于它是一种独立
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的艺术语言 。卡努杜指出 ，电影是一种“造型艺术的视觉的戏剧” ① 。卡努杜

非常重视电影的媒介特征 ，他认为电影的“基础是光” 、其“奥妙和伟大就在于

它运用光的无限变化来表现整个生活 ，包括人的各种思想情感 、意愿冲突和胜

利”
②
。 “在这种情况下 ，影片就成了一部有它自己的独特手法的作品 。”

③卡努

杜批评“大部分电影导演和起统治作用的影片商人”错误地“认为影片比舞台

剧更需要一个他们所谓的剧情” 。在他看来 ，电影和其他精神产品一样 ，其“作

用在于激发情绪而不是叙述事件” ④ 。卡努杜的观点为此后强调电影艺术的

独立性和探索电影的本质特征 、挖掘电影媒介的各种艺术表现潜力的理论和

实践打开了大门 。 ２０世纪 ２０年代的先锋电影理论主要根据电影的媒介特征

来界定电影的本质属性 。如杜拉克认为电影“就是变幻无常和互相联系的

光” ，阿拉贡认为电影是“运动与光的艺术” ，德吕克认为电影的本性在于“上镜

头性” 。除了强调电影的视觉性 、造型性 ，２０ 世纪 ２０年代的先锋电影理论也

认为电影应该通过视觉创造一种类似于音乐的节奏和韵律 ，唤起观众的感情

共鸣 。总而言之 ，先锋电影理论认为电影的本质特征就存在于视觉造型和节

奏韵律之中 ，主张创造一种没有叙事性 、只强调影像和时间的“纯电影” 。可以

说 ，上世纪 ２０年代先锋电影理论和实践是之后电影发展历史过程中各种强调

电影媒介的本体特征 、否定电影的叙事价值的理论和实践的源头 。

先锋电影这种强调电影的本体特征和独立价值 ，力求将电影和文学 、戏剧

等艺术门类区分开来的追求在电影发展的早期对于电影媒介特征的探索 、电

影语言的发展是有价值的 。然而 ，过分强调电影和文学 、戏剧的区别 ，要求电

影和文学 、戏剧完全分家的观念并不可取 。法国电影理论家安德烈 ·巴赞认

为 ：所谓的“纯艺术”观念不过是一种偏见 。他指出 ，艺术史的发展证明各种艺

术技巧相互借鉴是必要的 ；作为人类历史上最年轻的一种艺术 ，电影在演进的

过程中必然受到文学 、戏剧 、音乐 、绘画等成熟艺术的影响 ，电影的历史决定了

它是“各门艺术发展的独特因素和已经发展的各门艺术对电影产生的影响的

①

②

③

④

卡努杜 ：枟电影不是戏剧枠 ，吴小丽 、林少雄主编 ：枟影视理论文献导读枠 ，上海大学出版社 ２００５

年 ，第 ３８ 页 。

卡努杜 ：枟电影不是戏剧枠 ，吴小丽 、林少雄主编 ：枟影视理论文献导读枠 ，上海大学出版社 ２００５

年 ，第 ３９ 页 。

卡努杜 ：枟电影不是戏剧枠 ，吴小丽 、林少雄主编 ：枟影视理论文献导读枠 ，上海大学出版社 ２００５

年 ，第 ４１ 页 。

卡努杜 ：枟电影不是戏剧枠 ，吴小丽 、林少雄主编 ：枟影视理论文献导读枠 ，上海大学出版社 ２００５

年 ，第 ４１ 页 。



00 悙3　　　　

汇合” ① 。巴赞认为 ，早期电影能够依靠媒介本身的独特性来吸引观众 ，在

１９５０年代 “再靠发明一个加速蒙太奇或改变一下摄影风格已不足以打动观

众了” ，“电影不知不觉地进入了剧作时代” 。他说 ，“在主题面前 ，一切技巧趋

向于消除自我 ，几近透明 。 ⋯ ⋯那种只要‘拍电影’就是对第七艺术做了贡献

的时代已经一去不复返了” ② 。巴赞不仅反驳了“纯电影”的偏见 、强调了剧作

和主题的重要性 ，也充分论证了文学和戏剧对于电影发展的帮助 。在他看来 ，

电影和文学 、戏剧并不是绝对对立的 ，而是相互促进的 ，电影能够在与文学 、戏

剧的联系中获益而不是受到损害 。他指出 ，我们应该将戏剧和戏剧性区分开

来 ，“戏剧性是戏剧的灵魂 ，但是 ，这个灵魂往往可以附丽于其他艺术形式

中” ③ 。也就是说 ，电影和戏剧一样 ，也是戏剧性的一种具体载体 。同时 ，巴赞

也看到了电影和文学的联系 ：二者都是叙事的艺术 。他指出 ，很多杰出的电影

纯粹依靠叙事吸引观众 ，其魅力和小说一样来自于受众对于“故事继续讲叙下

去”的渴望 。重提巴赞对“纯电影”的批判是非常必须的 。 ２０世纪 ８０年代 ，中

国电影人提出电影要丢掉文学和戏剧的拐杖 。这一观念在当时振聋发聩 ，但

无疑也有它的历史局限性 ：它否定了电影作为一种具有戏剧性的叙事形式的

可能性 。即使到了今天 ，叙事之于电影的重要性依然未能得到应有的重视 ，很

多人并没有充分意识到 ：电影首先是一种叙事形式 。

巴赞充分肯定了电影讲故事的合理性 、合法性 ，克里斯蒂安 ·麦茨则论述

了叙事对于电影的价值 ：它极大地推动了电影语言的发展 。一方面 ，麦茨依然

强调影像的重要性 ，因此不无悲哀地感叹小说式的表述形式对于电影的入侵

牺牲了电影的其他可能性 。他指出 ，“电影中‘说故事’的诉求太过强烈 ，以至

于电影的主要组合要素 ———影像 ———竟退到了情节的背后 ，可是一部电影的

情节却必须靠影像交织而成 。如果我们愿意相信某些讨论分析 ，则可以肯定 ，

电影应该是一种影像的艺术才对 。电影 ，就其本质而言 ，应该是横切面地看 ，

从容不迫地细看每一个镜头的内容 ，但现在却直切面地看 ，急着想知道‘下面

怎么了’ ，看电影不是在看‘镜头’ ，而是在看‘故事’” ④ 。另一方面 ，麦茨也充

分肯定了“讲故事”对于电影语言发展的贡献 。他指出 ，“假使电影本身不具备

①

②

③

④

安德烈 · 巴赞 ：枟非纯电影辩枠 ，安德烈 · 巴赞枟电影是什么枠 ，江苏教育出版社 ２００５ 年 ，第 ８０

页 。

安德烈 · 巴赞 ：枟非纯电影辩枠 ，安德烈 · 巴赞枟电影是什么枠 ，江苏教育出版社 ２００５ 年 ，第 １０３

页 。

安德烈 · 巴赞 ：枟非纯电影辩枠 ，安德烈 · 巴赞枟电影是什么枠 ，江苏教育出版社 ２００５ 年 ，第 １３４

页 。

克里斯蒂安 · 麦茨 ：枟电影的意义枠 ，江苏教育出版社 ２００５年 ，第 ４２ 页 。
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说故事的本质 ，假使其叙述的功能不强的话 ，电影就不会是我们今天所看到的

样子” ① 。他总结道 ，“电影是一种语言 ，远超越在蒙太奇的任何效果之上 ，并

不是因为电影是一种语言 ，所以能叙述这么好的故事 ，而是因为电影能够叙述

这么好的故事 ，所以才成为一种语言” ② 。

美国南加州大学洛杉矶分校剧作教授理查德 ·沃尔特指出 ，“电影是一个

讲故事的媒介 ，如果故事讲不好 ，导演再费劲也没用” ③ 。电影是一种叙事形

式 ，电视剧更是如此 。电影和电视剧媒介不同 、制作方式不同 、语言也有很大

差异 ，但二者都是典型的叙事艺术 。故事是理解和接受一部电影的基础 ，更是

理解和接受一部电视剧的基础 。如果说看电影的欲望不仅仅是看故事的欲望

（对视听刺激的追求 、对某位明星的迷恋这都是观众走进影院的主要理由） ，但

对于电视剧观众而言 ：看故事的欲望可以说几乎是唯一的主要欲望 。故事是

吸引电视剧观众在一段时间内每晚在固定的时间内坐到电视机前的主要力

量 。对于电视剧观众而言 ，形式的审美价值 、演员的明星魅力都是次要的 ，最

关键的是吸引人的剧情和动人的人物 。

二 、叙事的价值

在很多人看来 ，听故事或者看故事的目的是娱乐 、消遣 。但事实上 ，故事

的价值不仅仅是提供快乐 ，叙事其实是与人类生存息息相关的一种重要活动 。

很多影视工作者 、尤其是电影工作者轻视叙事 ，甚至认为讲故事是电影的堕

落 ，这在很大程度上是因为他们并没有充分认识到叙事的价值 。

１ ．叙事是传递经验的手段

在一个人的成长历程中 ，最重要 、最美妙的记忆也许就是父辈 、祖辈讲故

事 。那些在夏夜的星空下 、冬日的暖阳下或者临睡前的片刻听到的故事曾给

人带来多少遐想 、多少欢乐和多少恐惧啊 。故事自古以来就对人类具有特殊

的吸引力 。远古时期的人类就学会了讲故事 ，每当狩猎归来 ，族人围坐在篝火

边听年长者讲述也许讲述了无数遍的故事 ，每一次都能给人带来新的欢乐 。

一方面 ，和动物搏斗的凶险在故事中变得遥远而美丽 ，一天的劳累在听故事的

享受中消失了 。另一方面 ，一代代人用鲜血和生命换来的生存经验就在故事

中用美的形式传递给了后代 。大卫 ·波德维尔指出 ，“叙事也具有非常突出的

①
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