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影视艺术创作中的

一个重要环节

一　　影视文学

影视文学是什么？

影视文学创作的产生和发展。

剧作在影视整体创作中的地位和作用。

（一）何为影视文学

这实际上是两种文学体裁的合称。在现代，拍摄电影故事片

必得有电影剧作为蓝本，写作电影剧本是电影创作中的第一道工

序。电影剧作以文字为表达手段，可称之为电影文学本或统称之

为“电影文学”。摄制电视剧有电视剧剧本为蓝本，写作电视剧

剧本是电视剧创作中的第一道工序。电视剧剧作也是以文字为表

达手段，可称之为电视剧文学本或统称之为电视文学。

电影文学与电视文学的创作特性在许多大的方面有共同点，

故通常可合称之为“影视文学”。这就如同可以把电影艺术与电

视剧艺术统称之为“影视艺术”一样。

”的概念。

影视艺术有广义和狭义之分。广义的影视艺术包括电影中的

故事片、艺术片、戏曲片、音乐片等艺术类影片和电视中的电视

剧及其他电视艺术类节目。狭义的影视艺术则只指电影故事片和

电视剧。本书用的是狭义“影视艺术

还需提到的一点是，在电视艺术范畴内又存在一个“文学电

视”的概念。文学电视是文学作品运用电视摄录手段而形成的一

类电视艺术节目，也可以概括为“文学作品的屏幕化”。它已不
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。（郑雪来：《电影学论稿》，中国电影出版社 年版，

能简单地划归在文学圈内而属于一种电视节目，所以和电视文学

的含意不同。这部分内容，本书亦在有关篇章中有专门的论述。

只因电视圈内人常常将这二个概念混淆，故先在此说明，以便于

论及时名正言顺。

（二）影视文学创作的产生和发展

早在本世纪初，意大利电影先驱卡努杜就宣称电影是一种艺

术。五十年代，苏联电影理论家马契列特提出了电影文学是继叙

事文学、抒情文学、戏剧文学之后的“第四种文学体裁”这一大

胆见解。联系电影艺术的发展历史，我们可以看出，电影之所以

能够脱离“杂耍”和简单的记录、摹仿现实生活而成为“第七艺

术”，作为影片思想、艺术基础的电影文学剧本，功不可没。

电影剧本与电影发展的一定历史阶段和发展水平相联系，并

受到不同时期电影观念的影响，“电影剧本详略的程度和对素材

阐发的深浅的程度，首先取决于电影在各该发展阶段的要求和可

能性

页。）在电影产生之初，其功能只是对生活片断的无声纪第

录，即兴拍摄即可，因而无需剧本。直到本世纪二十年代，德国

才第一次出版某些令人注意的电影剧本。我国最早的较为完整的

电影剧本是戏剧家洪深于 年编写的《申屠氏》。

众所周知，电影起源于“活动照相术”，早期电影制作者的

视线也就自然地关注于对客观现实的纪录。最早产生的影片，像

卢米埃尔的《火车进站》、《工厂大门》、《婴儿的午餐》等，都是

内容较简单的纪录片。“从现实生活中捕捉自然景”成为他拍片

的指导方针。由于拍摄的随机性，加之当时的影片只能放映一分

钟左右，拍摄时没有脚本，实际上也用不着脚本。时至今日，真

正意义上的纯纪录片的摄制仍然是不需要脚本的，至多也只是一

些拍摄计划和简略的拍摄提纲。



故事影片诞生后，影片有了比较完整的故事和情节，使电影

具备了一定成分的戏剧性，这时才产生了最初的电影剧本。但这

些影片的故事极其简单，如《火车大劫案》、《月球旅行记》等

片，只是对小说原作的非常粗略的图解，放映时间也只有几分钟

至十几分钟。因此，严格说来，这些剧本都是“写在衣服袖口上

的”拍摄大纲，仅仅体现了一个初步的构思，拍摄时更注重导演

和演员的临场即兴发挥。

二十年代是默片的黄金时代。因为影片中人物之间的情感不

能直接通过对白进行交流（有时只能用简单的字幕来标示台词的

大意），这一时期的影片情节较为单一，脚本的创作也较简单，

还不能称作是文学剧本，而只是依据当时的电影发展技术，将影

片所要表现的环境、画面造型、人物的动作、表情，情节发展过

程用文字规划出来。在影片的剪辑中注重镜头之间的连贯性、逻

辑性和节奏性。比较典型的例子要数卓别林一些影片的脚本了，

在有关一个流浪汉故事的“夏尔洛神话”时期的喜剧片里表现得

尤为明显。因为没有人物之间的直接对白交流，人际关系的表达

不能太复杂，必须使人一目了然。如影片《寻子遇仙记》中，弃

儿代表流浪汉唯一的寄托和希望，身手敏捷的大块头代表冲突的

一方，警察代表法律而不是正义的化身，这些人物都成了“道具

性”的角色。又如影片《淘金记》，主要人物只有三个：流浪汉、

乔治亚和杰克，围绕他们之间的感情纠葛，来表现小人物真挚和

执着的感情。

值得指出的是，默片时代的电影脚本尽管内容简单、字数较

少，但它表明，作为故事影片，事先有一个完整的艺术构思是十

分必要的。而这种构思恰恰最先体现在剧本中。为影片提供一个

好的艺术构思、好的故事情节，这正是电影文学剧本的最重要的

功能。

年，有声电影问世。声音因素的加入，丰富了电影的



普索合作连续拍摄了荣获奥斯卡

表现手段，人物之间可以对话，为更加直接地表现人物的情感提

供了可能性，同时也使电影更加逼近真实，表现一个立体的有声

世界。故事片情节于是逐渐复杂起来，内容含义也不断深化，从

而对电影剧本的创作提出了新的更高的要求。正如匈牙利著名电

影理论家巴拉兹所说：“有声电影诞生后，电影剧本就自动跃居

首要的地位。”可以这样说，有声电影的出现，使电影剧本的艺

术地位得以确立，并逐步发展成为一种新的艺术形式。它属于一

种文学体裁，但其创作目的又是为了电影作品的摄制。到了好莱

坞故事影片的鼎盛时代，电影剧本的编写显得尤为重要了。

三、四十年代是美国好莱坞电影的全盛时期，它不仅吸纳了

最著名的演员和最优秀的导演，而且还特别关注全世界大部分的

文学名著。从这个“梦幻工厂”中制作出的影片尤其讲究故事

性，戏剧因素较浓，情节起伏跌宕，人物关系复杂，产生了大量

的类型片和美国电影史上的经典之作。惊险恐怖、悲欢离合、三

角恋爱之类的故事都需要事先精心设计情节和人物之间的关系。

这些都决定了在影片投拍前必须有一个较成熟的文学剧本做依

据。

随着电影内容、结构的愈加复杂，需要有专门的剧作者运用

电影的形象思维，事先用文字语言为影片故事理清脉络、构思细

节，编织人物关系。从此，电影剧作做为一种特殊的文学创作形

式造就了一大批电影剧作人才。

在现代，几乎每一个成功的大导演都有一个或几个剧作家做

为搭档共同支撑起所营造起来的电影圣殿。他们的创作风格相

近，在长期的合作中形成了相互尊重、相互信任的关系。如美国

著名导演科波拉与编剧马里奥

金像奖的《教父》系列影片（三部）；与日本著名导演黑泽明合

作的剧作家有多位，像桥本忍、小国英雄、菊岛隆三等。他们按

照黑泽明的导演风格和创作特点，创作出《罗生门》、《七武士》、



《椿十三郎》、《在底层》等著名影片的剧本。

在电影史上，并不是所有的创作流派都对电影剧本给予同等

的重视。第二次世界大战后兴起的意大利新现实主义，以及后来

法国电影理论家巴赞等倡导的长镜头纪实电影理论、法国先锋派

的主张，都极力贬斥好莱坞的戏剧电影，追求电影本性的回归，

强化影片的纪录特性。有些人甚至主张不用剧本拍电影，如法国

新浪潮电影的代表人物特吕弗及近年来活跃于法国影坛的著名导

演勒鲁什，都认为电影剧本会妨碍他们自由的创作。他们很不讲

究影片的故事性、情节性，淡化拍摄前的艺术构思、强调现场创

作的重要性，包括台词亦是由演员临场即兴发挥。当然这是很极

端的做法。实际上电影剧本在通常情况下仍是必要的，不过有时

候（如纪实性故事片）可能是写得简单一些罢了。这类剧本有些

较像导演的工作台本，只列出大概的情节发展脉络和拍摄场景、

拍摄要求，而人物动作和对话只有一个简略的表述，到拍摄现场

再由导演、演员即兴创作。

我国五十年代末也曾有钟惦棐等人提出“电影与戏剧离婚”

的主张，要求突出电影作为独立艺术的特性，重视电影纪录现实

的真实感，尽量排除戏剧的假定性。

总的来看，从艺术创作这一视角来看，大多数情况下，电影

的摄制体制遵循的还是“导演中心”论，编剧的创作应尽量符合

导演的要求，在整体风格上谋求与导演的统一。如导演丁荫楠创

作中追求诗化的风格，在拍摄《孙中山》时，由于编剧所提供的

剧本仍然偏重于传统的叙事结构，这叫他不得不对剧本做较大的

修改和补充。

同电影相比，电视剧是比较幸运的。它从一开始就是站在戏

剧与电影两大艺术巨人的肩膀上成长起来，有成熟的戏剧美学和

电影美学体系可资借鉴。如电视发展史上第一部电视剧《嘴里叼

花的女人》原本就是皮兰德娄的舞台剧，那是少不了剧本的。我
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国最早的电视剧《一口菜饼子》同样是遵循戏剧模式拍摄的室内

“直播小戏”，有正规的文学剧本和导演的分镜头剧本。因此可以

说电视剧创作从一开始就未离开过剧作。

一般来说，电视剧比较强调戏剧性、故事性，连续剧更是如

此。故事讲究环环紧扣，起伏有致；戏剧性的矛盾冲突不可缺

少，且有时需要强化，人物命运因此有悲有喜，能够紧紧揪住观

众的心。由剧情中的悬念而引发出观众的某种猜想、探寻、担

心、期待等心理，成为推进剧情发展的重要因素。中长篇电视剧

的艺术结构和故事情节则更为复杂。如果这些不事先编织好，完

全靠演员临场发挥，势必将无法驾驭。所以，剧作对电视剧作品

而言关系尤为重大，甚至可以决定其成败。

一位影视理论家认为，电影是导演的艺术，电视剧则是剧作

家的艺术，这种说法有一定道理。这里，强调了剧作对电视剧来

说比电影占有更为重要的地位。日本影视剧作家舟桥和郎在对电

影和电视剧做对比论述时指出，剧作家在电影创作中是从属于导

演的，而在电视剧中则是“处在绝对主导地位”。

电视剧剧作的艺术质量与制作完成的电视剧的思想艺术水平

休戚相关。以电视连续剧《渴望》和《天桥梦》为例，前者剧作

较好，有一个戏剧性很强的较完整的故事，人物形象的塑造也较

好，因此虽然说拍摄和制作粗糙一些，但仍取得了成功，为广大

观众所欢迎。后者应该说题材不错，本身潜藏有丰富的故事性，

但由于剧作欠佳，情节不集中，东拉西扯，场景的铺排、民俗的

表现往往跟人物命运不相关，反而冲淡了戏剧化的情节，因而难

以吸引观众看下去。正是由于剧作存在较大的问题而影响到全剧

的整体艺术质量。

当前，国产电影在风雨飘摇的市场状态中徘徊，电视剧创作

虽已达到了年产上万部（集）的数量水平，可真正堪称精品的却

屈指可数。这里面原因很多，而剧作水平跟不上，则是其中不可



（三）剧作在影视整体创作中的地位和作用

忽略的重要因素。因此，要从根本上提高国产电影、电视剧的艺

术质量，应该首先从提高影视剧作的质量抓起。

总的来说，剧作是影视创作的基础和前提，是未来作品的蓝

图。正是从这种认识出发，苏联的电影大师杜甫仁科把剧作家称

为“在纸上设计影片的总设计师”。概括而论，剧作在影视整体

创作中的地位和作用体现在三个方面。

确定人物形象和人物之间的关系

影视剧作的核心是塑造人物。好的题材，深刻的主题，只有

同鲜明生动的人物形象结合起来，才能避免成为空洞的说教或抽

象的概念。剧作家对于生活的独特见解和深刻感受也只有通过精

心塑造的银屏形象体现出来，才能感染人、打动人。我们都有这

样的体会，一部电影或电视剧，经过多年以后，其中的情节已大

多被人们淡忘，而剧中的人物形象却依然存留于人们的脑海里。

像电影《今天我休息》中的好民警马天民、《甲午风云》中的民

族英雄邓世昌，电视剧（新星）中的县委书记李向南等，由于这

些艺术形象具有鲜明的个性特征，同时又反映了一定的社会本

质，是高度典型化了的人物，才产生如此令人经久难忘的艺术魅

力。由此可见，成功的作品只有表现好人物性格，尤其是典型人

物性格，才能立得起来。诚如莱辛在《汉堡剧评》中所论述的，

于作家来说，只有性格是神圣的，加强性格，鲜明地表现性

格，是作家在表现人物特征的过程中最当着力用笔之处”。

在现实生活中，没有人会孤立于世外而能生活下去，他必须

生活在一定的社会关系、人情关系之中，而这些社会关系、人情

关系又在不同程度地塑造着他的人格、精神。因此，对人物形象

的塑造，要有一个通贯全局的考虑，以形成艺术形象完整的发展

和结构。具体地说，既要着力刻画在剧作中集中体现矛盾焦点的



主要人物，又要精炼地塑造出能够参与和推动剧情发展的次要人

物，而不仅仅是把他们作为主要人物的点缀或陪衬。还有一些作

品，塑造的是群像，人物主次关系并不分明，以扇面式的结构

（散文结构）表现生活真实，揭示社会矛盾，如苏联影片《这里

的黎明静悄悄》、国产影片《夕照街》、电视剧《钟鼓楼》等那就

更需要将一个个人物表现得栩栩如生。不管采用何种人物设置方

式，人物绝非只是表现作品主题的道具，而更应当注重的是完成

对自身形象的塑造。

规划和构成情节发展

情节是构成影视剧作的重要组成部分。一部具体作品的主题

思想只有按照剧作家的总体结构布局，融汇于具体的情节发展之

中，才能得到生动、形象、动情的体现，人物也才能成为灵魂、

血肉兼备的活生生的富有艺术真实感的艺术形象。

情节与人物性格有着密切的关系。高尔基曾经说过，情节

“即人物之间的联系、矛盾、同情、反感和一般的相互关系

某种性格、典型的成长和构成的历史”。由此可知，情节的设计，

首先应当从现实生活出发，恰当地处理好人与事、人与人之间的

关系，使之合情合理地统一于情节中。要根据人物的命运、性格

的变化来安排事件，而不是让事件来左右人物。也就是说，具体

事件的安排是以人物为中心的，通过一系列事件塑造鲜明的、生

动的艺术形象。

一般来说，矛盾冲突是构成剧作情节的基础和核心，人物的

行动和所引起的事件都与矛盾冲突息息相关。也可以说，情节设

计组织的过程就是剧作家根据体现主题、刻画人物的需要，对生

活中原本就存在的矛盾进行鉴别、提炼、加工、处理的过程，由

此也便形成了剧作中的戏剧冲突或者是推动剧情发展的动力。

确定环境和场景

人物性格的生成、发展和变化离不开他所生活的环境，情节



《红高梁》中的那片高粱地、酒坊；《菊豆》中的

的展开也不能脱离一定的时间和空间。因此，创造出真实可信和

具有表现力的环境和场景，就成为影视剧作构成中不可或缺的重

要环节。剧作中的环境和场景，既包括自然环境，也包括社会环

境。

首先，环境和场景作为交待时序、地点和背景的因素，可以

烘托出逼真鲜明的时代气息和氛围，使观众产生如临其境之感。

如电视剧《英雄无悔》中对广州、香港、南滨（虚构）的地域文

化特点与不同空间造型的勾勒，既有富丽堂皇的豪华场所，又有

富于传统地方色彩的普通市民的生活场景，还有公安生活、工作

的各个代表性的环境展示，从而为我们展现了珠江三角洲改革开

放以来经济腾飞的时代风貌，如同阵阵海风扑面而来，同时也为

剧中人物提供了真实、具体的活动空间。

其次，环境和场景作为人物性格形成的因素，是体现人物性

格发展变化必不可少的条件。影视剧作应当给每个人物找到独特

的环境，使环境和人物之间产生内在的联系，成为人物行动的依

据。像美国影片《勇敢的心》中那一望无际的苏格兰草原、茂密

的丛林，质朴、热烈的苏格兰游枚民族生活场景，这一切，成为

主人公华莱士那豪放、粗犷、桀傲不驯等英雄性格生成的自然环

境；而反抗英格兰殖民者的连年征战，以及中世纪封建领主制的

社会形态构成的社会环境，又成为了他不甘屈辱、酷爱自由等品

格的基础。可见，华莱士复杂性格的各个侧面，都是与具体的环

境和场景的展示密切相关。电影艺术家夏衍非常贴切地把人物与

环境和场景的关系比作鱼和水的关系，环境对塑造人物的确具有

至关重要的意义。

一般情况下，注重造型因素的电影比电视剧更加注重场景、

环境设置的典型化意义。有时，场景本身就成为一个个重要“角

色”，与剧中人物形成矛盾、冲突等戏剧化的关系。如张艺谋导

演的影片
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仿佛

染坊；《大红灯笼高高挂》中的那座封闭的四合院；《摇啊摇，摇

到外婆桥》中的荒岛与华宅⋯⋯无一不是和片中主要人物形成一

种特有的戏剧冲突。它们对人物形象的塑造、人物心态的表现起

了多么重要的作用呀！

此外，环境和场景还经常作为象征、隐喻的手段，通过其本

身所构成的含蓄蕴藉的艺术形象，不仅为剧作增添哲理性的内

涵，而且能够使人物的思想境界得以升华，创造出艺术的意蕴

美。如电视剧《孔繁森）中多次展现巍峨耸立的布达拉宫、辽阔

无垠的高原雪域的壮阔画面，无一不是都蕴含着对孔繁森这位

“高原雪魂”、人民公仆崇高品格和壮丽人生的礼赞。

剧作者在确定环境和场景的设置时，应本着有利于人物命运

的展现、有利于情节展开的原则来进行通盘考虑。如果脱离人物

形象塑造，片面地追求环境和场景的铺排，那么即使画面造型再

美，其意义也只能局限于画面本身，无形中会成为作品的累赘，

甚至冲淡了情节的发展。

总之，影视剧作应着眼于叙事因素、抒情因素和造型因素

（电影尤其看重这一方面）的有机结合，为未来的影视作品提供

生动感人的艺术形象和丰富细致的情节。同时，为了便于转化为

银屏形象，它在构思和表达时必须讲究形象化、具象化

看得见和听得到。



（一）文学特质与影视特质的结合 读与视听

文学特质与影视特质的结合 读与视听。

文学本与分镜头本（或完成台本）之比较研究。

既然我们明确了影视剧作具有文学性，承认它是有待于导演

们进行“二度创作”的文学的一种样式，那么它必然具备一定的

文学特质。但与一般的文学作品相比，它又有自己独特的创作规

律，实际上是文学特质与影视特质相融合的产物。剧作者只有在

把握文学特质与影视特质的基础上，才有可能进一步掌握影视剧

作的特性，从而在观察体验生活和进行艺术构思时自觉地加以运

用。为此，我们有必要首先对文学特质与影视特质分别加以考

察，从中找出两者之间的契合点。

文学的基本特质大致包含四个方面的内容：

它是一种思维艺术

作家的整个创作过程，从选取生活素材，进行分析、概括、

加工、提炼，到完成文学形象的塑造，是一个通过思维活动进行

创造的过程；而读者在接受过程中，只有以语言为中介，通过积

极的思维活动，把那些文字概念所表述的形象连贯集中起来，从

而在思索和比较的基础上，从文学作品中获得全面的感受、体验

和理解。

二　　影视剧作的创作特性



表达手段是文字符号

文学被称为语言艺术，即指文学是用文字符号借助欣赏者的

想象来创造形象，并用它来反映现实事件、自然景象和人的行

为、思想感情。文字符号是作品的载体和基本材料，如果不懂得

作品所运用的语言和语言所表达的意义，人们就无法感受到作品

所塑造的艺术形象。而影视作品则不同，观众即使听不懂人物之

间的对话，单从画面也能得到不少形象的感受。不然卓别林哑剧

式的影片就不可能成为世界公众都能欣赏的伟大的艺术，而影视

艺术也不可能成为国际性一种可比的艺术。

间接表述形象

文学运用文字联缀起的语言塑造艺术形象，因此它不像其它

艺术那样具有直观性、具象性，而必须通过语言中介，作用于读

者大脑的想象力。作品中的艺术形象不管描述得多么具体、生

动，也只能存在于作家和读者的想象中，我们无法通过视觉直接

看到剧作中的那些人物形象，自然也听不到他们说话。

对文学作品的欣赏过程实际上就是调动读者想象力的过

程

这里所谈的想象不是消极、被动的感知，而是积极、能动的

精神活动。读者以作品内容为基础，结合自己的生活体验和文化

艺术修养，通过想象进一步丰富艺术形象，对作品中的“空白”

加以补充，从某种意义上说，这即是一个对文学作品进行再创作

的过程。既然是通过想象进行再创作，读者获得的就只能是间接

的感受。同时，在欣赏过程中必然还或多或少伴有理性思维的参

与，这样才能够加深对于形象的感受和理解，挖掘出作品蕴藏的

思想意义。

最纯粹的文学形式当属诗歌和散文，因为它们最能充分地体

现文学想象这一特质，小说则加入了叙事和戏剧的因素。

文学的这些基本特质决定了读者在欣赏过程中对形象感受的



勒文松所说：“在电影中，人们从形象获得思

差异性。比如古典小说《红楼梦》中的林黛玉、贾宝玉，虽然书

中有形象逼真的语言描述，但在一千个读者当中仍然会产生一千

个林妹妹、宝哥哥各种不同的形象。这也说明，文学形象永远是

间接的、模糊的，它们只存在于人们的想象中。

影视艺术是通过银幕或荧屏展示形象的，因此它呈现出与文

学艺术所不同的特质：

影视艺术是视听艺术，它以可见的视觉造型和可闻的声

音直接作用于人的视、听感官，激起观众非常强烈的临场感，从

而使之容易相信银屏上出现的一切都是客观世界的复原。

声画语言。表现手段是活动画面和具有空间感的声音

这是影视艺术特有的表现手段，它以画面的光影、色彩、构图等

构成银屏形象，并通过运动的画面去表现事件的进程，按照时间

的推移，将情节和事件逐渐展示出来。同时，又运用声音来补充

画面的表现。在人们生活的现实世界里，声音是无所不在的。只

有当声音存在时，我们才感觉到所看见的空间是一个真实的立体

的空间。特别是声音因素中的言语，更是人与人之间思想、情感

交流的重要工具。由人物直接说出的言语，比文字更加带有情感

色彩，更易打动人的心灵。画面和声音相配合，共同创造出复杂

而完整的银屏形象。

直接呈现形象。由于影视艺术运用具有视觉造型性的画

面展现形象，因而这种形象就必然是直观的和具体可感的，具有

某种确定性。它可以直接地呈现于观众面前，以形象隐喻某种思

想。正如安德烈

想；在文学中则从思想获得形象。”

即声画语言的

观众从影视艺术中获得的是直观感受。在欣赏一部影视

作品过程中，往往不需要经过艰难的思索便可感受到这部作品思

想艺术上的力量。尤其在电影中更强调这一点

直接冲击力。一般来说，电影的银幕比电视荧屏大许多，可以涵



质

盖观众的视野，使观众更容易进入影片所设置的艺术情境中（仿

佛入梦）而暂时忘却现实的存在。显然，这时候直观感受会发挥

极大作用。影视艺术属于直接的、侧重于感觉的体验艺术。日本

电影理论家岩崎昶说：“作为文学手段的语言和文字，对我们的

心理起一种抽象作用，而电影则直接作用于我们的感官。”正因

为如此，它对于观众具有直接的感染力和渗透力，有时包括心理

与生理两个方面。同时，我们应该看到，声画语言使形象变得直

观、固定，在某种程度上限制了观众想象力的发挥，限制了欣赏

者在欣赏过程中的再创作，因此它更多地强调感性思维。但是这

并不意味着对理性思维的排斥，实际上在影视欣赏过程中这两种

思维方式往往是相伴而生，是很难截然分开的，只不过在具体不

同的艺术作品中有所侧重罢了。

最纯粹的影视形式当属纪录片，它能够集中地体现影视的特

直观形象的再现，而故事片则强调叙事和戏剧因素的介

入，在许多情况下注重表现和艺术假定性。

文学与影视艺术特质上的差异，自然地影响到对两者的艺术

接受。一般情况下，文学强调读，即调动读者积极能动思维的参

与，读者可以反复琢磨，反复玩味，自由地驰骋自己的想象，得

到更高层次的审美体验，这是文学艺术的优势；影视强调视与

听，即直接感觉，通过声画语言多变的节奏和瞬间形象的震撼

力，使观众受到强烈地感染，甚至达到感同身受的程度，这又是

影视艺术的优势。

概括而言，文学强调感受，而影视则强调感染。从接受美学

上看，前者是能动接受，需更为积极调动受者的主观能动性；后

者是被动接受，强调艺术魅力对受者心理的冲击。当然，实际上

这两者不能截然分开，往往你中有我、我中有你，但所强调的侧

重点倒是很明显的。弄清这一问题十分重要。

正是在叙事和戏剧因素上，文学中的小说与影视中的故事片



找到了基本的契合点。这个契合点也存在于影视剧本中，而且比

小说艺术更为突出。

影视剧本比较接近于小说：在形象表述上，都讲究绘形传

神，在叙事上都讲究跌宕起伏，引人入胜，在结构上都讲究丝丝

入扣，总之，都要有人物、故事、情境，这是两者的相似之处。

这也许可以找到为什么许多文学名著（小说）易于被改编成

影视作品的原因。

但毕竟如前边所述，文学与影视艺术在特质上有种种的不

同，也便带来小说与影视剧本在创作的着眼点上的种种差异。

影视剧作必须从时空角度考虑叙事和情节的安排。即时

间和场景不可虚无缥缈，而只能实实在在。写影视剧本要一场戏

一场戏地来写，每一场戏发生在何时何地这是必须要考虑和安排

的。例如电影《三家巷》中的一场戏：

六月二十三日，广州举行十万人的示威游行。

沙面租界，竖着各国国旗的洋房周围、道路，人影

绝迹，一片死寂。

从沙面到珠江白鹅潭，各国军舰上的大炮，都脱去

炮衣，如临大敌。

沙面租界东西两桥铁闸紧锁，桥头一带用沙包垒起

堡垒，堡垒窗眼中伸出机关枪。外国兵在巡逻。

“为‘五卅惨案’死难同胞复仇！”“打倒帝国主

义！”等口号响彻云霄。

周榕、周炳、区桃、区苏、陈文婕、陈文娣、李民

天等都拿着标语小旗参加在游行队伍中。浩荡的游行队

伍进行到沙基的时候，群众个个都愤怒地向对岸的沙面

高呼口号，情绪高昂，使得沙面的许多高楼大厦、洋房

别墅都颤抖了。躲在桥头沙包后面的神色恐慌的洋兵们

都扣住枪扳机，把枪口对准拥挤在桥下的示威群众。一
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