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中西戏剧所表现的时间意识

郑 传 寅

戏剧演出必须接受时间的限制
,

但如何对待这一 限制
,

中西戏剧艺术家采取

了截然不同的态度
。

大体上说来
,

西方戏剧采取 了被动适应的方式— 通过限制

剧情时间跨度的办法来适应演出时间的限制
;
我国古典戏曲则采取 了主动超越的

方式— 化剧情时间为心灵视象
,
一句慢板五更天

,

既有对剧情时间的省略
,

也有

对心灵瞬间的延展
。

戏剧演出必然要接受时间的限制
,

时间拖延得很长的演出不仅会使观众感到厌倦
,

同时也

会使演员不堪其苦— 观众和演员都需要吃饭和休息
。

然而演出时间有限制并不等于对剧情

的时间跨度也要作同样的限制
,

在这一点上
,

中西戏剧存在明显的差异
。

一
、

以太阳的一周为限

亚里斯多德在其《诗学 》第五章中说过这样一句话
: “

就长短而论
,

悲剧力图以太阳的一周

为限
。 ’ ,

对这句话的理解成为西方戏剧学界的一桩
“

公案
” 。

有些学者认为
,

亚里斯多德所说的
“

长短
”
只是指悲剧的篇幅

, “

太阳的一周
”

指白夭
。

雅典的酒神节用三天时间举行悲剧竞赛
,

分

别由三个悲剧诗人的剧作参赛
,

这就要求悲剧诗人用演出的时间来限制剧作的长度— 以能

够在一天 内上演完毕为限
。

可是更多的西方学者则认为
,

亚里斯多德这句话是指剧情的时间跨

度不要超过一天
,

是对
“

时问一律
”

的具体要求
。

16 世纪的意大利学者钦提奥和卡斯特尔维屈

罗均持此见
,

卡斯特尔维屈罗在诊释 《诗学 》时指出
: “

表演的时间和所表演的事件的时间
,

必须

严格地相一致
。

… …事件的时间应当不超过十二小时
。

… …不可能叫观众相信过了许多昼夜
,

因为他们自己明明知道实际上只过了几个小时
;
他们拒绝受骗

。 ’ , 0

奉
“
三一律

”

为圭桌的古典主义戏剧理论家沙坡兰
、

高乃依
、

布瓦洛
、

拉辛等均十分重视剧

情的时间限制
,

认为
“

太阳的一周
”

是剧情时间跨度的标准尺度
,

即使在不得 已的情况下要突破

它
,

也不能走得太远
。

高乃依是古典主义剧作家
、

理论家中敢于突破
“
三一律

”

的限制的人
,

他因

此受到沙坡兰等人的指责
。

但他仍然十分重视
“

遵守 24 小时的规则
” ,

请看他的论述
: “
时间一

致的规则是以亚里斯多德的下面一段话为根据的
: `

悲剧应当把事件延续的时间限制在一昼夜

内
,

或者力求不过多地超出这个限度
’ 。

这段话引起了激烈的争论
:

是否应该以 24 小时为根据
,

不同的两种意见都有为数甚多的支持者
。

至于我自己
,

我发现有些题材很难容纳在如此短促的
·
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时间片断中
,

所以我不仅让这种题材占用整整 24 小时
,

甚至还利用这一位哲人所制定的规则

而少许超过这段时间
,

不受拘束地把时间延长到 30 小时
。 ’
心布瓦洛在其《诗的艺术 》第三章中

嘲笑邻国西班牙剧作家维迩等人不遵守
“
以太阳的一周为限

”
的法则

,

轻蔑地称他们为
“

诗匠
” :

庇里牛斯山那边诗匠能随随便便
,

一天演完的戏里可 以 包括许多年
:

在粗挂的演出里时常有剧 中英雄
`

开场是黄口 小儿
,

终场是 白发老翁
。 ⑧

亚里斯多德的《诗学 》写于古希腊戏剧的衰落期
,

他所说的
“
以太阳的一周为限

” ,

即使是对

悲剧剧情时间跨度的限定
,

对古希腊悲剧创作也不可能发生什么实际影响
。

《诗学 》曾长期被埋

没
,

直到文艺复兴运动兴起之后的 15 世纪末才开始对欧洲戏剧发生影响
。 “
三一律

”

被一些人

奉为
“

金科玉律
”
主要是 16 世纪至 17 世纪的事

。

19 世纪初期
, “

三一律
”

被浪漫主义文艺运动

所推翻
。

也就是说
,

西方戏剧真正受到
“

三一律
”

的严重影响只是 16 世纪以后的两百多年时间
.

即使是在这短短的两百多年时间里
, “
以太阳的一周为限

”

的规则也未得到严格的贯彻
,

大多数

剧作都要突破这一限制
.

然而
,

即使是没有受到
“

三一律
”
影响的古希腊戏剧和 18 世纪以来的

西方戏剧所表现出来的时间意识却仍然与我国戏剧有明显区别
。

表演的时间和所表演的事件的时间大体上相一致— 这是西方戏剧所表现的时间意识的

基本特征
。

正如卡斯特尔维屈罗所强调的那样
,

戏剧中所表现的事件
“

是在一个极其有限的地

点范围之内和极其有限的时间范围之内发生的
,

这个地点和时间就是表演这个事件的演员们

所占用的表演地点和时间
. ’ ,

④

但是
,

将几桩不同而 巨大的事变硬压缩在短短的几小时之内
,

不但会造成剧情的严重挤

压
,

`

而且会令人难以置信
。

譬如
,

观众难以相信追究杀父之仇的人竟然在短短的几个小时之内

又同意和仇人结婚
。

高乃依和沙坡兰都注意到了这种不大好克服的矛盾
。

沙坡兰在对高乃依

的悲剧名著《熙德 》进行批评时指出
: “

他将许多不寻常的事情包在 24 小时之 内
,

为充实剧本五
·

幕的内容
,

在如此短的时间之内
,

堆砌这样多的事实
,

未免缺少办法
。

但是
,

如果我们说
,

指出他

在诗里加入了太多的动作
,

是有理由的指责
,

那么
,

说他不应让施曼娜在罗狄克杀死她父亲的

一 日之内允许同他成亲
,

理由便更为充足
;
因为这样的事情确实令人难信

,

不要说一位贞淑的

姑娘
,

即使是一个不顾名誉
、

丧失人性的女人
,

在心里也是不会想干的
。

在这里
,

问题不在如何

将几桩不同而 巨大的事变硬压缩在短短的几小时之内
,

而在一 日之内
,

将两种难以相容的思

想
,

如追究杀父之仇以及同意和仇人结婚
,

产生在同一个人的头脑里面
。

照理来说
,

这两个概念

是永久互相排斥的
。

西班牙作者在这里
,

在仇人的追究和结婚的同意之间
,

加入了几天的间隔
,

其触犯天理人情之处
,

还 比较轻些
;反之

,

法国作家
,

为了 24 小时规律的限制
,

不惜破坏 自然规

律
,

他本想对原作家的艺术疏忽的地方有所纠正的
,

不料反陷入更重大的错误
。 ’ ,

⑧

高乃依虽然也遵守
“

三一律
” ,

但同时又清楚地意识到
,

如果过分迫求
“

时间一致
” ,

势必会

损害剧情的可能性
,

并由此导致观众对事件可信程度的怀疑
。

怎样克服这一难题 ? 西方剧作家

在确保
“

演员表演的时间和所表演的事件的时间大体上一致
”
的前提下

,

采取 了一些
“

变通
”

措

施
,

旨在使戏剧既有较大的容量
,

又有
“

时间一致
”

的特点
。

1
.

跨度压缩

为了保证
“

时间一致伙
,

西方剧作家很早就创造了一种
“
回顾式

”

结构— 选取临近结尾的

事件作为舞台正面表现的对象
,

通过回顾事件的前因以压缩剧情正面展开的时间跨度
。

追求
“

时间一致
” ,

有可能将时间跨度较大的事件排除在戏剧舞台之外
,

从而削弱戏剧反映
·
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卜嘴

社会生活的能力
。

从戏剧所反映的对象来看
,

生活事件的发生发展总是有前因后果的
。

如果戏

剧选取的事件缺少前因
,

戏剧冲突就会缺少动力
,

不可能在短短的几小时之内激化
,

这样的剧

作不但平淡乏味
,

其社会生活容量也极其有限
.

为了既不损害剧作的社会生活容量
,

保证戏剧

冲突有足够的内在动力
,

又不背离
` 以太阳的一周为限

”

的原则
,

古希腊戏剧家成功地创造了一

种
“
回顾式

”

的戏剧结构
。

剧作家选取临近结尾的生活事件作为剧作情节的主干
,

将事件的前因

作为推动剧情发展
、

激化戏剧冲突的内在因素而加以回顾
,

这既使错综复杂
、

历时久远的生活

事件得以搬上舞台
,

同时
,

舞台上正面表现的事件又不枝不蔓
、

集中紧凑
,

大体上符合
“
以太阳

的一周为限
”
的原则

。

古希腊悲剧名著《俄狄普斯王 》就是典型的例子
。

如果从头至尾平铺直叙
,

《俄狄普斯王 》不但要经常转换地点
、

场景
,

而且在时间跨度上必然是
“

开场是黄口小儿
,

终场是

白发老翁
” 。

索福克勒斯当然不会知道亚里斯多德所制定的
“ 以太阳的一周为限

”
的规则

,

但令

人惊奇的是
,

他似乎是 自觉地遵守了这一规则
。

《俄狄普斯王 》从主人公得到
“
神示

”

并决心追查

凶手开始
,

到俄狄普斯弄清自己就是凶手并实行 自我制裁结束
,

此前的事件融入主人公追查凶

手的行动之中
,

成为这一行动一个又一个重要的
“

发现
” ,

使时间跨度从 40 余年压缩为一天左

右— 剧作正面展开的剧情的时间跨度实际上大致符合
“
以太阳的一周为限

”

的原则
。

在
“

时间一致
”
方面

, 《俄狄普斯王 》并非只是古希腊戏剧的特例
,

尽管古希腊戏剧并非都采

用了
“
回顾式

”

结构
,

但在压缩正面展开的剧情时间跨度方面则是基本上一致的
。

绝大多数古希

腊戏剧作品正面展开的事件时间跨度均压缩在一夭左右
,

只有极少数作品— 如埃斯库罗斯

的《报仇神》等
,

突破了
“
以太阳的一周为限

”

的原则
,

但其时间跨度也只有二至三天
。

古希腊戏

剧中很少有
“

开场是黄口小儿
,

终场是白发老翁
”

的剧目
。

“ 回顾式
’

嘴构符合
“

三一律
”

的要求
,

与戏剧所要求的集中性相一致
,

能给 人以真实感
,

故

为后世的西方戏剧所重视
。

这一结构对我国现当代的戏剧创作亦有 巨大影响
,

曹禺的《雷雨 》采

用这一结构
,

将两代人几十年的纠葛压缩成一天左右
。

然而
,

我国古典戏 曲却一般不采用这一

结构
。

在古典戏曲中
, “
开场是黄口小儿

,

终场是白发老翁
”

的剧作 比比皆是
。

2
.

幕间省略

选取事件的结尾部分
,

压缩事件的时间跨度的作法
,

有它的长处
,

但这种方法又不是万能

的
,

有些时间跨度较长的事件很难用
“
回顾

”

的方式进行压缩
,

包含 巨大事变的事件若压缩在一

天之内
,

就会令人难以置信
。

为此
,

西方戏剧家为了既给观众
“

演员表演的时间和所表演的事件

的时间大体上一致
”

的感觉
,

又不使事件的发展
、

戏剧冲突的过程显得突兀
、

牵强
,

又创造了利

用幕与幕之间的空隙省略事件时间跨度的方法
。

高乃依在其《论三一律
,

即行动
、

时间
、

地点的

一致 》一文中指出
,

假如一部剧作所选择的事件需要延续十小时
,

而舞台表演的时间只有二小

时
,

那么
,

如何给观众
“
演员表演的时间和所表演事件的时间相等

”

的感觉呢?那就只有
“

使其中

的八小时在各幕之间度过
” 。

⑧这样一来
,

事件的时间跨度虽然突破了
“
以太阳的一周为限

”

的

原则
,

但剧作正面展开的剧情在时间上仍然给观众以
“
一致

”

的感觉— 演员表演所占的时间

和所表演的事件的时间基本上是相等的
。

这一方法的创造和运用不仅减轻了剧作家组织戏剧冲突
、

结构戏剧情节和布局的难度
,

同

时也增加了戏剧事件的可信程度
,

因而
,

被西方剧作家广为采用
。

西方戏剧中有大量作品采用

了幕间省略法
,

恭往第一幕与第二幕之间相隔数日甚至更长的时间
,

但场上演员表演的时间与

所表演的事件的时间又是基本相等的
。

利用幕间省略事件的时间跨度
,

既需要剧作家通过剧中

人物之口或字幕表进行提示
,

同时也需要观众去想象
,

幕间的几分钟甚至更短的时间在实际生

活中就是斗转星移
、

时过境迁的巨大变化
。
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. 3模糊技巧

人物的活动既受制于空间
,

也受制于时间
,

但就人物行动与时间的关系而言
,

有时二者之

间并无太明显的制约关系
。

这就给剧作家模糊剧情的时间提供了可能
。

古典主义戏剧理论家

一方面主张遵守
“

三一律
” ,

保持剧作的
“

时间一致
” ,

但又深感限制过于苛严有损于剧作的可信

程度
,

故有人主张略加松动
.

模糊剧情的时间
,

使观众不太注意人物活动的时间到底有多久
,

以

致不清楚所表演的事件是否在
“

太阳的一周
”

之内
。

这一技巧实际上不只是在古典主义戏剧家

的作品中普遍运用
,

此前和此后的西方戏剧亦有不少剧 目有意模糊剧情时间— 只点明人物

活动的地点而绝 口不提人物行动的时间
。

二
、

一句慢板五更天

古典戏曲的演出活动同样要受到时间的限制
,

即使是连台本戏也顶多 只能连演几天
。

但

是戏曲舞台所表现出的时间意识却与同样受到演出时间限制的西方戏剧舞台迥异
。

如果说
,

西

方古典戏剧所表现的时间意识是客观的
、

物理 的
,

那末
,

我国古典戏曲所表现的时间意识则是

主观的
、

心理的
;西方古典戏剧虽然并不都遵循

“
以太阳的长周为限

”
的原则

,

但其表演时间与

所表演的事件的时间是基本上一致的
。

我国古典戏曲舞台的时间则是时徐时疾
、

自由转换的非

均衡性的流动过程
,

剧 中生活事件的时间跨度通常不受演出时间的限制
,

二者之长度并不相

等
,

三五分钟的表演可 以是斗转星移
.

1
.

开场是黄 口小儿
,

终场是白发老翁

西方古典戏剧追求表演的时间跨度和所表演的事件的时间跨度
“
一致

” ,

正面展开的剧情

多
“
以太阳的一周为限

” 。

幕间省略
、

模糊剧情时间等技巧用于戏剧创作之后
,

西方戏剧中有些

剧 目所描写的生活事件在时间跨度上突破了这一限制
,

但
“
开场是黄口小儿

,

终场是 白发老翁
”

的剧 目仍然是很少的
。

即使有少数这样的剧 目
,

也被认为是失败的
、

怪异的
。

对于那些时间跨

度很大的生活事件
,

西方剧作家多半要按照
“
以太阳的一周为限

”

的原则去剪裁
、

压缩— 选择

临近结尾的生活事件
,

将其纳入
“
回顾式

”

的戏剧结构
,

借助剧中人对生活事件前因的回顾
,

以

保证舞台上正面展开的剧情既有较大的生活容量和可信程度
,

又不偏离演员表演的时间和表

演的事件的时间相一致的原则
。

我国古典戏 曲对待舞台表演的时间限制
,

不是象西方戏剧那样被动地适应
,

而是主动地超

越
,

亦即把演员表演的时间和剧情的时间跨度区分开来
,

台上表演的时间虽然只有几小时
,

所

表演的生活事件的时间跨度却可以是数十年
。

在我国古典戏曲剧目中
, “
以太阳的一周为限

”

的

剧 目很少
,

接近这个标准的剧 目也不太多
, “
开场是黄 口小儿

,

终场是白发老翁
”

的剧 目倒是相

当的多
。

试以元代剧 目为例说明之
。

元代戏曲剧 目— 特别是元杂剧一般都是短剧
,

每剧搬演的时间多半不会超过二小时
,

但

剧情的时间跨度却都比较大
。

譬如
,《赵氏孤儿 》

、

《刘文龙 》
、

《荆钗记 》
、

《白兔记 》
、

《牧羊记 》
、

《窦

娥冤 》
、

《看钱奴 》
、

《墙头马上 》
、

《梧桐雨 》
、

《秋胡戏妻 》
、

《琵琶记 》等剧目
,

均正面表现了数年乃

至数十年间的生活事件
,

其中有的剧 目表现了两代人的生活经历
。

舞台表演的时间是那么短
,

而生活事件的时间跨度又是那么长
,

戏曲是如何解决这一矛盾

的呢 ?

2
.

多种省略方式

西方戏剧通常以幕间省略的方式解决表演时间短与生活事件时间跨度长的矛盾
。

我国古
·
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如呀

典戏曲采用上下场结构
,

时间的省略也就借助演员的上下场来完成
.

譬如
, 《秋胡戏妻》第一折

写秋胡新婚次日请丈母来家中吃谢亲酒
,

正当劝饮之际
,

勾军人来到
,

将秋胡抓去当兵
。

第二折

紧接着写秋胡被抓去当兵十年之后
,

秋胡妻梅英庄上的财主李大户贪恋梅英美色
,

以逼梅英父

母还债的恶劣手段并制造
“

秋胡当军去吃豆腐泻死了
”
的谣言

,

企图逼梅英改嫁给他
。

剧作家完

全不顾忌生活事件时间跨度太大的问题
,

而且大力突出这一跨度在剧情发展上的作用和意义
。

秋胡做了军官之后衣锦还乡
,

在自家的桑园碰见一位美丽的采桑女
,

她就是久别的妻子梅英
。

可是
,

由于分别多年
,

秋胡不知道面前的女子就是久别的妻子梅英
,

故上前挑逗
、

调戏
,

梅英也

不知闯进桑园的狂徒就是她日思夜想的丈夫
,

因而又气又怕
,

极力躲避
,

坚决反抗
。

我国古典戏曲还创造了场上省略的方法
,

剧作家通过演员的演唱
、

动作对与剧情发展关系

不是太大的时间跨度作大胆的省略
,

这就是戏曲艺术家所概括的
“

一个圆场百十里
,

一句慢板

五更天
” ,

通过演员数分钟乃至数十秒钟的表演让观众相信
,

时间已流逝数十小时乃至数日
。

这

样的例子不胜枚举
。

譬如《救风尘》第三折写赵盼儿精心打扮
,

从汁梁出发到郑州去解救落难姐

妹宋引章
:

〔丑扮小 闲挑 笼上〕〔诗云〕钉靴雨伞 为活计
,

偷寒送暖作 营生
; 不是闲人闲不得

,

及至得 了闲时又闲不成
。

自家张小 闲的便是
。

平生做不 的买卖
,

止是与歌者妞妞每叫

些人
,

两头往来
,

传消寄信都是我
。

这里有个大妞赵盼儿
,

着我收拾两箱子衣服行李
,

.

往郑州去
。

都收拾停 当了
,

请妞妞上马
。

〔正旦赵盼儿土
,

云」小闲
,

我这等打扮
,

可 冲动得那厮 (指花柳惯家周舍—
引者

注 ) 么 ?

【小 闲做倒科〕
`

【正旦云〕你做甚么哩 ?

【小 闲云〕休道冲动那厮
,

这一 会儿连小 闲也酥倒 了
。

【正旦唱〕

〔正宫
·

端正好〕则为他满怀愁
,

心间 l月
,

做的个进退无门
。

那婆娘 家一 涌性无思

付
,

我可也强打入迷魂阵
。

〔滚绣球〕我这里微微的把气喷
,

输个性 因
,

怎不教那厮背糟抛粪 ! 更做道普天下

无他这等郎君
。

怒着容 易情
, 、

氏献勤
,

几番家待要不 问
,

第一 来我则是可怜见无生娘

亲
,

第二来是我惯曾为旅偏怜客
,

第三来也是我自己贪杯惜醉人
。

到那里呵
,

也 索费些

精神
。

〔云 〕说话之问
,

早来到郑州地方 了
。

小 闲
,

接 了马者
。

… …

《救风尘 》第一折说得很清楚
,

赵盼儿和宋引章都是洋梁城中的歌者
,

宋引章年幼无知
,

被

周舍骗娶到了郑州
。

赵盼儿出发的地点显然是汁梁
。

从汁梁到郑州至少有 1 40 里
,

即使是坐汽

车也得几个钟头
。

赵盼儿骑马
,

小闲挑担
,

即使马不停蹄
,

也得两天才能走到
。

可是赵盼儿只唱

了两支曲子就
“

早来到郑州地方了
” ,

事件的时间跨度足有几十个小时
,

而表演这一事件所用的

时间顶多只有几分钟
。

又譬如《西厢记 》写张生于二月上旬来到普救寺
,

与崔莺莺一见钟情
,

经

许多
“
间阻

”
与波折

,

两位青年终于在寺中自主结合
。

其事为崔老夫人所察
,

她见木已成舟
,

只好

不得 已而求其次
,

逼张生离开莺莺上朝取应
。

这中间到底经历了多少个 日日夜夜
,

剧本并未明

言
。

直到第四本第三折长亭送别
,

我们才知道张生已在普救寺呆了半年多时间
,

他离别莺莺时

已是暮秋时节
。

《西厢记 》中的时间分布
、

流逝是非均衡性的
,

长亭送别之前
,

崔张爱情发展的时

间跨度是模糊的
,

事件时间跨度的省略显得比较隐蔽
。

剧作家之所 以让张生与莺莺相逢于仲

春
、

分别于暮秋
,

主要不在于考虑事件发展的可能性与可信程度
,

而在于表达情感的需要
,

崔张
·
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爱情发生于盛春
,

益见其美
;
有情人泣别于暮秋

,

倍增其悲
。

3
.

心灵瞬间的延展

西方古典戏剧舞台的时间大体说来
,

是独立于人之外的均衡而无限的流
,

带有较强的客观

胜
,

它制约着剧中人的行动
。

西方戏剧艺术家往往从客观可能性方位要求
、

衡量戏剧剧情的时

间
。

我国戏 曲剧 目中的时间则带有很强的主观性
,

它不是独立于主体之外的均衡而无限的流
,

而是与主体生命律动紧紧关联的心理过程
.

在古典戏 曲舞台上
,

不是时间制约人物的行动和事

件的发展
,

而是人物控制着事件时间的或疾或徐的律动
、

流逝
。

戏曲舞台上的时间带有鲜明的

主观随意性
,

它时而奔如迅雷
,

时而又静同止水
。

除了上文谈到的时间省略之外
,

戏曲舞台时间

意识的主观性还表现在时间的延展上— 心灵的瞬间可以延展为数十分钟甚至更长时间的舞

台行动
。

戏曲长于抒发人物的情怀
,

最常见的情形是
:

当矛盾冲突达到尖锐化程度
,

戏剧冲突进

入高潮之时
,

剧作家往往让事件的发展速度减慢甚至
“

暂停
” ,

用大段的演唱或表演动作抒发人

物的内心感受
,

瞬间的心理活动可以延展为长时间的精彩表演
。

所有的古典戏曲剧 目都不同程

度地存在着这种
“

时间延展
” ,

特别是那些以梦境为描写对象的剧 目更是如此
。

戏曲舞台的时间意识与梦境的时间意识极为相似
,

它经过了心灵的改塑
,

主观色彩极浓
.

梦有飞越时空限制的特殊功能
,

几分钟做完的梦却可以
“
思接千载

” ,

跨越很长的时间
,

也就是

说
,

心灵的瞬间可以得到奇迹般的延展
。

弗洛伊德在其 《梦的解析 》一书中曾援引剧作家波佐的

一个梦说明梦的内容的时间跨度与做梦所用的时间相距甚远
。

某个傍晚
,

波佐想要去观看他自

己创作的剧本的首场演出
,

但他疲倦到了极点
,

以致当大幕拉起的时候
,

他就开始打磕睡
。

在睡

梦中他
“

看完
” 了他写的五幕戏的全部

,

以及各幕上演时观众们的情绪表现
。

在戏演完后
,

他高

兴地听到热烈的鼓掌和高叫他的名字
,

突然他醒来了
,

但他无论如何不能相信自己的耳朵和眼

睛
,

因为戏不过才演到第一幕的头几句话
。

也就是说
,

他睡着的时间实际上不会超过两分钟
,

而

他的梦—
“
心灵的时间

”

却将其延展为几小时
。

我国古典戏曲所表现的时间与波佐所做的这

个梦极为相似
,

它不是客观时间的逼真再现
,

演员表演的时间和所表演的事件的时间相距甚

远
,

它是一种
“
心灵的视象

” ,

即经过心灵改塑的非均衡性的心理过程
,

其中既有对物理时间的

省略
,

也有对物理时间的延展
。
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