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引言：作为叙事艺术的影视剧作

这是一本关于影视剧作叙事艺术的书。

剧本是一剧之本，这个“本”，是基础的意思。那么“基础”之

说，从影视剧作自身的审美特征看，其内涵又是什么呢？

有一种普通的说法是：影视剧主要靠故事支撑，然后有赖一

二个大牌演员领衔，就可望卖座或提高收视率。似乎剧本的“基

础”之说主要在剧作故事的选择上。其实这个说法从剧作的意义

上审视，既系统又含糊。事实上，有了好故事，未必一定能编写出

好剧本；而有些看似很寻常的故事，在一些用心的编剧的笔下，却

会令人有耳目一新之感。

《泰坦尼克号》，圆园世纪初美国底层社会一个小伙子与上流
社会一个小姐之间的爱情故事，近乎中国传统戏剧中穷才子与

富家女私订终身之类的模式，并无什么新意，饰演男女主人公的

演员当时也算不上什么大牌。可就是这部影片，上映不久即风

靡全球，创下近年来美国好莱坞票房价值又一个高峰。人们在

津津乐道于它制作的精良、新颖时，有没有想到它剧作上的可圈

可点之处？摇
《法国中尉的女人》，根据同名长篇小说改编，被公认是小说

改编为电影的成功的范例。其实在哈罗德·品特着手改编之前，

不少编剧已曾尝试着这部长篇小说的改编，前后断续员圆年，却都
告失败。故事的原型都依照原著的，为什么惟有哈罗德·品特的

改编能获得成功呢？

又如《秋菊打官司》，张艺谋继《红高粱》、《菊豆》、《大红灯笼

高高挂》之后执导的又一部力作。它与《红高粱》等一样，也是以

中国女性为题材的故事，连女主人公的饰演者都是同一个演员。

然而影片上映后，不论普通观众还是电影专家们，都认为《秋菊打
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官司》比起《红高粱》等，属“别具模样”的影片。所谓“别具模

样”，是何模样？难道仅仅指影片故事背景的“别具模样”，或者仅

仅指影片女主人公造型上的“别具模样”？

与电影相比，电视剧，尤其是电视连续剧，对故事的依赖程度

倒确实要强得多，制片商常常据此预测未来制成品的卖点。然而，

问题还有另一面，既然是连续剧，那么，再好的故事也总要化解在

数十集、上百集中连续展示出来，并吸引观众连续收看。可见，再

好的“卖点”仍然是所编的故事要能够“吸引观众连续收看”。事

实上，要实现这一目标并非易事，有收视率为证：

员怨怨苑—员怨怨怨年电视各频道最高收视率统计表摇摇摇摇摇摇摇 摇摇摇摇摇摇摇摇摇摇摇摇摇摇摇摇�

序

号
频摇道 节目名称 播放时间

最高收视率

播放时间
最高值 平均值

员 上视八摇 《还珠格格》
员怨怨怨郾员郾源—摇
员怨怨怨郾员郾猿园

员怨怨怨郾员郾猿园缘源郾苑愿豫 猿愿郾圆远豫

圆 东视二十 《儿女情长》
员怨怨苑郾圆郾员苑—
员怨怨苑郾猿郾员远

员怨怨苑郾猿郾员源缘源郾怨苑豫 猿缘郾远苑豫

猿 有线一套 《天地男儿》
员怨怨愿郾猿郾圆缘—
员怨怨愿郾源郾员源

员怨怨愿郾源郾员源源愿郾源源豫 猿缘郾愿员豫

源 有线一套 《怨园园重案追凶》
员怨怨愿郾苑郾员圆—
员怨怨愿郾苑郾圆远

员怨怨愿郾苑郾圆远源猿郾圆缘豫 猿源郾怨猿豫

缘 东视二十 《夺子战争》
员怨怨苑郾愿郾员圆—
员怨怨苑郾愿郾圆圆

员怨怨苑郾愿郾圆员猿愿郾苑远豫 猿员郾怨源豫

员怨怨苑—员怨怨怨年电视各频道最低收视率统计表摇�

序

号
频摇道 节目名称 播放时间

最低收视率

播放时间
最高值 平均值

员 教视摇摇摇
《给 我 一 片 蓝

天》

员怨怨怨郾远郾员远—
员怨怨怨郾远郾圆苑

员怨怨怨郾远郾员愿员郾怨缘豫 员郾猿缘豫

�� 上海电视台办公室提供。此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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续表

序

号
频摇道 节目名称 播放时间

最低收视率

播放时间
最高值 平均值

圆 央视一套摇 《车间主任》
员怨怨苑郾缘郾远—
员怨怨苑郾远郾员员

员怨怨怨郾缘郾圆愿圆郾源远豫 员郾猿怨豫

猿 央视一套摇 《校园先锋》
员怨怨苑郾怨郾苑—
员怨怨苑郾怨郾圆怨

员怨怨苑郾怨郾圆怨源郾猿缘豫 员郾愿圆豫

源 上视十四摇 《戊戌风云》
员怨怨愿郾员圆郾圆怨—
员怨怨愿郾员郾愿

员怨怨愿郾员圆郾圆怨猿郾园猿豫 员郾愿远豫

缘 东视三十三 《红十字方队》
员怨怨苑郾源郾圆园—
员怨怨苑郾缘郾圆园

员怨怨怨郾缘郾圆 猿郾缘园豫 圆郾员圆豫

摇摇上述所列，都是近三年来分别在中央电视台和上海各电视台
播出的电视连续剧目。不用说，平均收视率高低之别是十分明显

的。其中收视率偏低的几部，不能全归咎于故事选择得不好，例如

《校园先锋》，这是近几年来不多见的取材于当代中学生的电视连

续剧，旨在表现新时期青少年的价值取向和人生追求，从题材到立

意都有一定的时代感，那为什么收视率上不去呢？而收视率相对

较高的几部，除了故事本身有一定可看性外，也并非因为主要演员

名气响。相反，有时候一个演员成名还得有赖于影视剧本身所提

供的各种机会。《还珠格格》中两位主要演员，即饰演还珠格格的

赵薇和饰演紫薇格格的林心如，不正是随着《还珠格格》日益走进

千家万户而走红起来的么？

如此不厌其烦地列举各种电影或电视剧的播映效果，无非为

了引出一种思考：除了故事本身和演员表演之外，维系着一部电

影或电视剧剧本命运的，还有着别的要素。

这“别的要素”，从叙事体影视剧作意义上说，就是叙事手段

和叙事方法，统称叙事艺术。

编剧是借助文字来编写剧本的，文字表述过程就是叙事过程。

为使叙事过程合乎影视剧作规范，并便于导演、演员等投入再创作

而最终成为银幕或荧幕形象，编剧自有其包括叙事手段和叙事方
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法在内的剧作的叙事艺术。其中叙事手段，也即剧作元素的运用

技法，诸如结构的编织、情节的设计、冲突的组合等；叙事方法，是

指故事展开的形式。可以这样说：上面提到的一些影视剧，程度

不同地都得益于剧作在叙事艺术上的特色。

《泰坦尼克号》中，老年露丝是在回忆当年豪华客轮“泰坦尼

克号”首航从起航到沉没这一过程时同步回忆在客轮上自己同杰

克的爱情故事的。两条回忆线索平行展开，海难与爱情悲剧同步

叙述，平添了叙事过程的视觉冲击力。

《法国中尉的女人》，哈罗德·品特的改编成功，也因为这位

编剧大师设计了历史与现实交叉而又平行展开的两条叙事线索，

从而解决了原著小说结构形式为改编带来的难题，改编剧本既体

现了原著要旨，又形成了自身的叙事特色。

而《秋菊打官司》，由于剧作题材的特点，注重于写实；张艺谋

在把它搬上银幕时，又加强了实景实拍的纪实性成分，同他以前执

导的《红高粱》、《菊豆》、《大红灯笼高高挂》等影片中强烈的写意

性相比较，于是就给观众以“别具模样”的感觉。

电视剧同样如此。大凡受观众欢迎的成功的电视剧或电视连

续剧，都可以从它剧作的叙事艺术上获得许多有益的启示。几年

前圆园集电视连续剧《孽债》一经上海电视台播出，就成为全上海
电视观众的收视热点。它叙述的是知青及其子女的故事，题材的

本身有着面广量大的受众面；全剧的叙事又从五个云南孩子来上

海寻找自己生身父母开始，更造成强烈的情节悬念：观众们不但

关心孩子的命运，而且也必然关注这些孩子生身父母的来龙去脉。

热门的题材和有效的叙事手段，把观众给紧紧抓住了。

十年前，赵孝思在将周而复长篇小说《上海的早晨》改编成员愿
集电视连续剧本时，曾经因为对原著众多的叙述线索和人物缺乏

合乎影视剧本审美特征的剧作处理而反复多次，后来试着以徐义

德其人为中心，以徐义德一家人的命运沉浮为主要叙事目标，据此

展开其他线索的叙述并辐射出相关的各色人等，形成网络式的叙

事格局，改编过程也就流畅多了。
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重视影视剧作叙事艺术的研究，是为有助于“一剧之本”的摄

制基础，也为有助于丰富影视剧作理论的积累。因为影视剧作的

叙事艺术不只是剧作技巧的问题，同时也是剧作原理的问题，并且

随着影视剧艺术技术的发展而发展着、完善着。

电影先于电视剧问世。一百多年前，即员愿怨缘年员圆月圆愿日，
法国青年实业家路易·卢米埃尔在巴黎卡普辛路员源号大咖啡馆
的印度沙龙内集中放映了他所摄制的一批影片，引起轰动，这一天

已被世界各国电影界公认为是电影诞生日。其实在这一天之前，

欧美一些国家已有几十位发明家先后尝试着摄制和放映电影了，

但是都没能在观众中产生反响。卢米埃尔的成功，除了凭借机器

技术上的完善，同时还因为他所摄制的影片的叙事方面的魅力，而

后者又得益于他对剧本编写的把握。早期电影的共同特点是：短

时性和情景性，一般影片长都只一二分钟，拍摄一二个场面或某个

情景，达到娱乐效果即可。大都没有剧作意识，通常都是有个构

思，择景拍摄而已。卢米埃尔却与众不同，他追求情景内容的相对

完善及其表现方法的独到。为此，拍摄前他要请专人编写剧本，这

一任务一般都由他哥哥奥古斯特·卢米埃尔完成。最典型的例子

是《水浇园丁》，它表现一个淘气男孩戏耍一个园丁的情景。剧作

大意如下：男孩在园丁浇水时故意用脚踩住橡皮管，园丁以为水

龙头出了故障，打开唧筒的水龙头检查，这时，男孩踩着橡皮管的

脚一抬，水龙头里的水一下子喷射出来，溅得园丁满脸都是。显

然，这里所表现的情节已具有故事性，其间有情节（并且有情节发

展的高潮），有人物之间因年龄、性格的差异构成的戏剧性的冲

突，这些都是叙事体电影剧作必要的叙事手段。可见成功的早期

电影也为以后电影剧作叙事艺术的发展提供了有益的启示。

电影剧作作为叙事艺术最终成型的标志，当推员怨员缘年美国
阅·宰·格里菲斯编导的《一个国家的诞生》。这是一部以美国南
北战争时期为背景的影片，取材于托马斯·狄克逊的长篇小说

《同族人》。全片充满了种族主义色彩，政治上显然是反动的，但

是艺术上获得了巨大成功，以致美国著名导演希区柯克认为：“今
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天，你看一部影片，里面总有些东西是格里菲斯开创的。”事实确

是如此。单说影片的剧作，已经完全摆脱了早期电影的粗糙和简

易，开创了现代电影剧作的叙事格局。其中至为重要的是剧作的

定位从情景转到了人物。换句话说，电影剧作已不再满足于场面

或情景的表现，而着眼于场面或情景中的人。既是导演又是编剧

的格里菲斯在沿用原著的故事蓝本时，为加强人物的视觉形象，刻

意追求叙事手段的多样、新颖。为此，他一改以往编剧的道路，在

精心组织人物之间戏剧性冲突的同时，还融入了诸如象征、比喻、

夸张、衬托等文学作品的一些表现手法，以刻画人物在特定情景中

的性格或心理特征，大大丰富了叙事过程中的情节内涵。

电影剧作定位的这一转变，奠定了电影剧本作为独立的剧作

样式的美学基础。格里菲斯对电影剧作的贡献也在于此。他以自

身的剧作实践告诉我们，叙事体的电影剧本，既有别于戏剧作品，

又有别于文学作品，而是一种独立的剧作样式。它以故事为本，以

叙事手段和叙事方法为两大表现体系，而以人物形象为内核，其最

终目的是要见诸银幕。可以这样说，伴随着电影《一个国家的诞

生》，叙事体电影剧本这一剧作样式也最终诞生。此后，无论默片

时期还是到了有声片时期，电影剧作叙事艺术的发展和丰富，更体

现在叙事手段和叙事方法上。因为从某种意义上说，故事是个不

变因素，同样的故事，不同的叙事手段和叙事方法，会赋予故事中

的人物以不同的形象内涵，及至产生不同的主题。这方面的例子

在中外电影史上可以举出很多。例如根据莎士比亚四大悲剧之一

《哈姆雷特》拍摄的电影，从早期电影时期起就已经出现，陆陆续

续品种不少，但是直到员怨源愿年英国导演劳伦斯·奥立弗编导的
《王子复仇记》才受到世界各地观众广泛欢迎，其原因之一也得归

于编导在叙事手段和叙事方法上的突破。早期被搬上银幕的《哈

姆雷特》，有的仅为五分钟到十分钟的舞台演出的一些片段场景；

有的虽比较完整，也还是舞台演出的纪录；也有少数属故事片的，

终因剧作在叙事中缺乏创意而未能突破舞台剧的束缚。奥立弗的

《王子复仇记》重要的突破是在立意和人物形象的塑造上，全剧对此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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原有的复仇主题进行了新的开掘，旨在通过哈姆雷特其人的悲剧

来反映现实社会与人文主义理想之间的激烈冲突。于是观众可以

从有别于舞台剧的角度来接受哈姆雷特人物形象。因此在对原著

台词的处理上，奥立弗更重视它的视像化，台词与相应的画面有机

融合在一起，把莎士比亚精美的诗般的台词化成了可视的画面艺

术，又令观众感受到比舞台剧更为丰富、直观的审美情致。还值得

一提的就是圆园世纪怨园年代好莱坞的《泰坦尼克号》和缘园年代英
国的《冰海沉船》。两部影片都取材于百年前英国白星航运公司

一艘巨型豪华客轮的海难经过。除了制作上，《泰坦尼克号》拥有

当年《冰海沉船》所不能企及的高科技手段外，就剧作本身而言，

《泰坦尼克号》也自有其独到之处。前面说到，尤其叙事方法，《泰

坦尼克号》没有用《冰海沉船》的单线叙事方法，而是设计了海难

与爱情悲剧的两条平行的回忆线索展开叙事，不但从内容到形式

都有耳目一新之感，而且两条回忆线索彼此相得益彰，主题内涵也

大大丰富了。这也启示了我们，叙事艺术的不断完善，是服务于增

强未来影视剧表现力这一总目标的。

电视剧要比电影晚诞生将近四十年。尽管这样，电视剧却与

生俱来似地同电影有着惊人的相似之处，尤其是拍摄手法与制作

技术，电视剧和电影彼此十分相通。于是就有了电视剧和电影是

“姊妹艺术”之说，于是也有了影视合流的管理体制，甚至还有了

电影、电视剧“套拍”的操作模式。事实上，电视剧作和电影剧作

从思维方式到基本原理都十分相似；只是由于这两种艺术的传播

途径与收看环境不尽相同，两种剧作在具体技法上才有所区别。

而且，相比较而言，电视剧作，尤其电视连续剧作，更要重视叙事艺

术。这道理很容易理解。一部长达几十集乃至上百集的电视连续

剧，靠什么吸引观众连续收看？一靠故事，二靠说故事的技巧和方

法，当然还要靠演员的表演等。其中“说故事的技巧和方法”便是

叙事艺术。

就我国电视剧而论，早期的电视剧多为舞台的形式通过演播

室向观众直播，实属戏剧电视，作为电视剧的叙事艺术还未提到日
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程上。究其原因，除设备和制作条件受到限制外，还因为电视剧观

念尚未形成。我国的电视剧真正兴起是在圆园世纪苑园年代末愿园
年代初，但是由于电视剧理论研究的滞后，电视剧作大多处于从自

身实践中摸索其规律的状态，其叙事手段和叙事方法都少不了对

电影艺术的借鉴甚至仿照。这些年来，我国电视剧经过圆园年的发
展，不但数量和规模都已成气候，而且电视剧理论的研究也已受到

广泛重视。基于电视剧与电影相比是一门更为大众化、通俗化的

艺术，电视剧作已越来越注重遵循具有电视剧自身美学特征的叙

事艺术的规律；即使对电影艺术的借鉴，也设法将这种借鉴纳入电

视剧的叙事规范。大凡深受广大电视剧观众欢迎的电视剧都可以

证明这一点。

《渴望》、《儿女情长》等，贴近生活、以情感人，从题材选择、人

物处理到情节设计许多方面，剧作都为电视剧作为大众化艺术提

供了成功的范例。

《编辑部的故事》，抓住寻常百姓关心的一些社会热点，一事

一叙，组成系列，并且洋溢着具有浓重京味特色的文化氛围，是对

电视系列剧叙事艺术的重大突破。

《北京人在纽约》，成功地开掘了电视剧题材的新领域，从中

西方文化冲撞与交融的角度，让人们感受到了一度很时髦的“洋

插队”的苦甜酸辣。

如此等等。

这些在叙事艺术方面有所开拓的电视剧作既为我国电视剧荧

屏增添了耀眼的光辉，又为影视剧作叙事艺术的研究提供了新的

积累。

同影视导演叙事艺术的研究相比较，影视剧作叙事艺术的研

究显得比较薄弱。尽管编剧和导演都以视觉造型的综合思维的方

式进行创作，两者毕竟不完全等同。编剧运用这种思维方式将故

事见诸文字，导演则以这种思维方式将剧作文字见诸镜头画面并

且最终确立银幕或荧屏形象。编剧借助文字叙事，导演运用镜头

以及镜头之间的组接叙事。当然，导演叙事艺术的外延还要丰富
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得多，因为演员表演、音乐音响、布景道具、美工灯光以及后期制作

等都在导演的叙事艺术中被融于一体。强调剧作的叙事艺术，只

是为了强调作为“一剧之本”的影视剧本的创作的理论积累、方法

操作。

这些年来，我们在影视专业教学“影视剧作原理”课程时总有

一个感受，由于不同艺术样式之间的互为借鉴，影视剧作叙事艺术

常常被混淆在戏剧或文学的叙事艺术之中。确实，影视剧和戏剧、

文学等创作的一些基本元素，诸如题材、结构、情节、冲突等都大致

相通，问题是如何将这些基本元素运作于影视剧作，使之合乎影视

剧自身的审美要求，从而成为影视剧作叙事艺术中的具体手段或

方式。

同注重舞台形象的戏剧和注重文学形象的文字相比，影视剧

注重的是银幕或荧屏形象。艺术形象的着眼点固然不同，创作的

思维方式也不尽一致，虽然戏剧和影视剧都属综合艺术范畴，但是

剧作家由于受制于舞台空间，其思维方式必须高度集中，集中场

景，集中冲突，集中情节；影视剧却大大突破了空间限制，编剧的思

维方式只要合乎视觉造型的规范可以自由得多。至于文学创作，

是借助文字艺术地再现生活，引发读者联想、想像；既不受制于舞

台空间，又不囿于视觉造型的规范，其思维方式更可以纵横驰骋，

无所拘束。

以《子夜》为例，原著长篇小说与据此改编的同名电影文学剧

本的开头，虽然同样围绕吴老太爷猝然死去展开，但是两相比较依

然可以发现它们在叙事过程中有两点明显区别：一是节奏有别。

原著以圆园世纪猿园年代上海市苏州河一带五月黄昏景色的一大段
文字起始，不紧不慢一一道来，读者可以边咀嚼边逐渐进入小说所

设置的特定情景；改编剧本却避开了这大段的景色描写，而以乘坐

着丁医生和白衣护士的小轿车在深夜沪西住宅区急驰拉开序幕，

显然，这是为了给未来的观众设置情景悬念，从一开始就抓住观

众。二是繁简有别。原著中花不少篇幅多处描述了吴老太爷临死

前的复杂心境，既细腻又多侧面，读者可以从这些文字中感受到小
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说的广阔背景以及吴老太爷其人“古老的僵尸”般的心态；改编本

却仅以昏迷中的吴老太爷脑海里所幻现的一组错综复杂的画面取

代了原著中多处的文字描述，是要让未来的观众从这组画面中直

接“看”到剧中故事的背景和吴老太爷业已扭曲了的心理。

又如根据话剧《雷雨》改编的同名电影文学剧本，要说与原著

有什么区别，这区别就在于突破了舞台空间的限制，叙事的过程及

其表现手段都有了很大的自由。也以二者的开头作比较。原著第

一幕，以周宅客厅里四凤滤药、她父亲鲁贵擦烟具起始，剧作只能

借助客厅里的各种摆设、道具让读者感受到周家这个具有浓厚封

建性的资产阶级家庭的特殊氛围；改编本却可以从周宅外景写起，

接着利用镜头的运动渐渐推向周宅紧闭着的朱漆大门，然后大门

沉重地打开⋯⋯这一系列画面的组合仿佛在把未来的观众引入一

种森严而压抑的气氛中，感受到了剧中故事、人物所处的特殊环

境，这也是影视剧作叙事艺术的特有的审美功能。

综上所述，结论是：就影视剧作叙事艺术这一命题作具体研

究是十分有必要的。本书的任务：一是从叙事艺术的角度阐述影

视剧作的一些基本元素和表现手法，力求形成影视剧作叙事艺术

的基本原理；二是提供中外优秀影视剧作（片段）有关范例，着眼

于应用和实践。当然，文无定法，影视剧作同样没有一成不变的模

式；但是重要的是立足于基础，这基础，便是基本原理。

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com
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第一章摇总论：影视剧作的
叙事特质

摇摇影视剧作的叙事特质取决于影视剧作的基本任务。
影视剧作的任务，是为未来的银幕形象、荧屏形象奠定摄制基

础，而形象的主体是人。这里，重要的是银幕形象、荧屏形象，统称

影视形象，它有别于文字作品中的文字形象，也有别于戏剧作品中

的舞台形象，尽管形象的主体都是人。这种区别可以从形象的本

身以及思维、表达三个方面加以归纳，从而形成影视剧作作为叙事

性艺术的自身的叙事特质。

�

形 象 特 质

影视剧，它以画面和声音的组合见诸银幕或荧屏向观众叙述

故事，观众凭借视觉和听觉直接从中获得审美感受。因此，影视剧

艺术又称声画艺术、视听艺术。影视剧作既要为未来的银幕形象

或荧屏形象奠定摄制基础，那么作为剧作的编剧者，就理当先认识

银幕形象或荧屏形象在叙事过程中所显示的有别于其他文艺样式

的形象的特质。

一是直捷性。影视形象通过画面和声音的组合，使观众可以

直接而且具体地看到、感觉到故事中的人物以及人物所处的情境

等等，真正令人“一睹为快”。这种观看效果尤其是文学形象所难

以比拟的。文学形象赋予读者的是想像、联想，那是一种间接形

象。一部《三国演义》，从原著长篇小说到据此改编的电视连续

剧，读者（观众）所获得的形象的感受也随之由间接到直接，由分

散到集中。阅读小说，众多读者脑海里的曹操、诸葛亮等人物情状
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不尽一致，因为各人的文化积累不同，想像力、联想力也有别；而观

看电视连续剧，众多观众的视听都集中在同一个画面、声音上，平

时各人想像或联想中的曹操、诸葛亮就都被统一在分别由鲍国安、

唐国强所饰演的“这一个”上了。影视形象直捷性的特质或许是

影视剧艺术很易于大众所接受的一个重要因素。

二是逼真性。影视形象注重氛围的真实，从演员表演到情景

设置，都给观众以一种生活的实感；而实景实拍，更令观众获得生

活本色美的感受。这些都是舞台形象所不能及的。由于受到舞台

空间和表演场所等限制，舞台形象有着很大的假定性、夸张性。尤

其中国一些传统的戏剧剧种，舞台上演员挥鞭策马，其实演员胯下

并无马匹，那是虚拟的、假定的，只是观众都认可了。即使现代话

剧，舞台上演员的嗓门、动作都要比通常情况下的大一些，或者说

是夸张一些，多半还是为了顾及远距离观众的观看。所以，尽管同

属综合艺术门类，影视剧艺术却因为它逼真性的形象特质而更容

易与大众沟通。

影视形象直捷性和逼真性这两大特质，其实也是影视剧艺术

重要的审美特征，并且由此生发出影视剧作在思维上、表达上的一

些叙事特质。

�

思 维 特 质

影视形象的直捷性、逼真性，要求影视剧作的思维过程具有视

觉的、造型的特质。正如苏联电影艺术大师普多夫金所说的：“编

剧必须经常记住这一事实，即他们所写的每一句话将来都要以某

种视觉的、造型的形式出现在银幕上。因此，⋯⋯重要的是他的这

些描写必须能在外形上表现出来，成为造型的形象。”�其中“视觉

的”与“直捷性”有关，“造型的”又与“逼真性”有关。具体地说，

� 《论电影的编剧导演和演员》，中国电影出版社员怨愿园年版。



第
一
章
摇
总
论
：
影
视
剧
作
的
叙
事
特
质

员猿摇摇摇

视觉的、造型的思维特质主要体现在影视剧本创作过程中的思维

方式和思维状态两个方面。

（一）思维方式：多元综合

一部影视剧，从剧作到被搬上银幕或荧屏，这需要包括编剧、

导演、演员、摄像、剪辑等在内的众多门类的专业人员的群体合作，

共同塑造影视形象。换句话说，影视形象从编剧所提供的剧作中

就已经被孕育着。这就要求影视剧作从构思阶段起就应该呈现一

种特殊的思维方式，一种能够有助于其他门类专业人员再创作的

思维方式：多元综合。

先看一个剧作片段：

灯火辉煌的大厅。一对对恋人在跳舞。圆柱旁站着

女校长———沙皇时代中学校的僵死标志。开头几秒钟她

活像一个雕像，她那穿着紧身衣的身子直挺挺的，很不自

然。高傲、干枯的脸。灰白的头发卷得很精致，罩在额

上，看起来就像装在纪念像上的铁花。

这是苏联电影剧本《乡村女教师》中介绍老校长的一段叙述。

看得出，整段叙述过程已综合了文学的、摄像的、表演的等多元的

思维因素。全段从场面描写开始，引出人物———女校长，接着是对

女校长的神态描写、肖像描写、细节描写。与此同时，整段叙述对

摄像的景别也作了某种启示：从全景到中景、近景乃至特写。而

“僵死标志”、“活像一个雕像”、“身子直挺挺的”这些比喻和形

象，又有助于演员表演时的分寸把握。

强调影视剧作多元综合的思维方式，决不是让剧作替代导演

台本，更不是让编剧包揽其他主创人员的工作，而恰恰是为未来影

视形象的直捷性、逼真性提供恰到好处的投拍基础。因此，这种多

元综合的思维方式重要的是编剧的影视剧作的意识。有了这种意

识，创作时编剧常常会有身临其境的感觉，仿佛自己置身于一个个

镜头、画面之中，产生视觉的、造型的思维效果，据此形成的文字自
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然会显示多元综合的特质。

（二）思维状态：动态思维

影视剧艺术也是一门动态艺术，镜头的运动、时空的运动构成

了连续不断的活动着的画面，从而展示叙事过程。动态思维正是

为了使影视剧作更合乎影视剧艺术动态性这一审美规范，以利于

未来影视形象的直捷性、逼真性。

加强叙事对象的表现力，这是动态思维的首要含义。

叙事对象包括人、景、物，其中人是主体，景和物都是人的客

体。动态思维意即思维时擅以人物的行为、动作、细节等表现其人

思想性格、内心活动以及人物之间的情感、心理交流，或者擅以环

境气氛乃至音乐音响等表现人物特定的心理状态、性情意识。由

于行为动作、细节、环境气氛或音乐音响都是“可见的”或“可闻

的”，因此动态思维同样能产生视觉的、造型的思维效果。试看下

面一些剧作片段。

虎妞在人群中挤着，看着，笑着，她跟结婚前一样，像

个男人似的，大摇大摆，带着点自得的劲儿，满世界乱逛。

祥子低着头，懒得往里挤，更懒得笑。他怕遇上熟

人，故意落在虎妞后头，往清静的地方躲着。

虎妞站住了，拿眼睛找着祥子。祥子很不愿意地走

了过去，跟虎妞挤进了变戏法的场子。

这是电影剧本《骆驼祥子》中叙述虎妞和祥子新婚后的生活

片段。剧作简直让这两个人物活脱脱地呈现在读者眼前：一个大

大咧咧而内心颇有点“自得的劲儿”，一个则不善招摇而又无可奈

何。这一切都是因人物的动作、行为乃至细节而产生的视觉的、造

型的感受力。

地上摊开一张纵横几公尺的欧亚地图，林则徐脱了

鞋，手持油盏，蹲在地图上，用心地探索着英船到华的
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航路。

当他的手指追踪到航线的终点之后，他吁一口气，站

直了身子，捶背，打个哈欠，坐下来，睡意渐浓。

一线晨光透过嵌花玻璃窗射到他的眼帘，他搓了搓

眼睛，睡意全消。他索性走向窗边，拉开窗帷，推开落地

窗门，新鲜的阳光充满全屋，他走进檐栏———

是农历三四月的艳阳天气，朝阳把珠江染成金色，薄

雾，春花如锦⋯⋯

林则徐贪婪地吸了一口气，然后摆开架势，矫健地打

起太极拳来。

这是电影剧本《林则徐》中一个片段。这里，环境气氛的渲

染、人物动作行为的描摹，使整个叙事过程呈现一种立体感，平添

了视觉的、造型的美，林则徐为焚烟抗英而彻夜操劳的形象以及他

从容自信的心理也生动可见。

运用蒙太奇原理展开叙事过程，这是动态思维的又一个含义。

影视剧艺术又是一种时空艺术，时间、空间的转换意味着叙事

过程在渐进，而时间、空间的转换自有其内在的规律，依据这种规

律所产生的时空转换的原理就是蒙太奇原理。从影视剧作的角度

说，蒙太奇原理也使编剧创作构思时处于特殊的思维状态，或称蒙

太奇思维状态，具体表现在剧作叙事过程中时间、空间转换的处理

方式上。这种处理方式通常有两种类型，一种是叙事蒙太奇，旨在

合乎逻辑地展示叙事过程；一种是表现蒙太奇，旨在加强镜头或画

面的艺术表现力、情绪感染力。显然，其中叙事蒙太奇对剧作叙事

的时空转换是一种更为基本、更为直接的处理方式。细细分别，叙

事蒙太奇又包含多种形式的思维状态。

员猿郾老房子的天井里摇日
甜姐儿追着弟弟跑到天井里，突然在楼梯上站住了。

德华站在一边看着她。甜姐儿立刻收敛得像一个大人似
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的，德华对她友好地笑了笑。

员源郾郊外的火车站上摇日
甜姐儿手里提着一个破旧的皮箱，德华提着他的提

琴盒子，他们在一片尘土中合着人群匆匆地走着。甜姐

儿不时地回头。�

这是承接式。后一段叙述承接着前一段的德华其人转换了时

间和空间，显示出叙事的进展。

草房摇日摇外
草房窜起大火⋯⋯

埋伏在河岸边的日军大惊。

峡口摇日摇外
黑子急勒住马，三人向前方望去。

远处河滩上摇升起浓烟⋯⋯
草房摇日摇外
翻译官从燃烧的草房中推出三炮，三炮呵呵傻笑着，

一个日军一枪托将他打倒⋯⋯

草房已被大火吞没⋯⋯

峡口摇日摇外
黑子三人爬上山顶，向河滩望去。�

这是平行式。时空转换是随两条（或两条以上）的情节线索

平行、交替展开而进行的。

缘苑郾大街上摇晚上
塞瑞看上去非常焦急，东张西望地在大街上行走着，

此时的他，是多么希望能再见到本。

�� 冯小宁《黄河绝恋》，载《电影新作》员怨怨怨年。此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com


