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亚里士多德《诗学》中“情节冶绎论
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[摘摇 要] 摇 情节是亚里士多德《诗学》中讨论的中心内容,这一讨论奠定了西方戏剧史上“情节中心论冶。 情节从本质上

来说,是对历史与生活中行动的摹仿,而这一行动摹仿的内部又必然要强调其有机性与整一性,以构建严密的因果叙事链条。
同时,情节结构的头、身、尾之间存在“结冶与“解冶,而这也正对应着“突转冶与“发现冶的基本技法。 因此,亚里士多德推论出情

节高于性格表现,也是受众能产生恐惧与怜悯心理,情感得到净化的基础。
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摇 摇 亚里士多德的美学著作《诗学》是欧洲美学史上

第一篇重要的文献,其中除重点探讨了悲剧和史诗

外,还着重讨论了情节的问题。 亚氏在《诗学》中强

调:“情节乃是悲剧的基础,有似悲剧的灵魂。冶 [1]22在

“6 个成分(情节、“性格冶、言词、“思想冶、“形象冶与歌

曲)里,最重要的是情节,即事件的安排冶。 由此可见

将亚里士多德认定为“情节中心论冶者并不为过。 关

于此,时贤多有肯定,其中刘志雄《桔枳之辨———论亚

里士多德掖诗学业情节观的现代意义》中即强调“自亚

里士多德《 诗学》 情节观创立以来,情节就成为了叙

事理论研究的重要核心概念之一,对于叙事学的古老

源头的追寻,理当可自亚里士多德始。冶 [2]更有论述将

亚里士多德称为“叙事学家的鼻祖冶 [3]。 还有一类文

章如《情节的构成》 [4]等论述亚氏的情节理论在现代

的发展演变。 总体来看,较少有探究亚氏《诗学》中
的“情节冶概念是如何演绎而来的论述,因此,本文即

立足《诗学》一书,采用文本细读的方法,重点探讨亚

氏是如何展开对于“情节冶概念的阐述与推演的。

一摇 情节的本质及其发展

在《诗学》中,亚里士多德首先否定了柏拉图关

于艺术是 “ 摹本之摹本冶、 “ 和真理隔着三层冶
[1]104的观念,认为现实世界是真实存在的,而文艺是

对生活的一种摹仿,这就将现实世界看作文艺的蓝

本。 从这种观念出发,作为史诗和悲剧灵魂的“情
节冶,其本质当然也是诗人和戏剧家创作中对生活

“行动冶的摹仿,如“史诗和悲剧相同的地方,只在于

史诗也用‘韵文爷 来摹仿严肃的行动,规模也大冶
[1]16,“悲剧是对于一个严肃、完整、有一定长度的行

动的摹仿冶 [1]19。 当然,情节的本质是摹仿,但是这

种主动的摹仿并不是对于生活的照搬,而是经过诸

多艺术处理,这一点也就是西方现实主义文艺的源

头。 另一方面,在亚氏看来,情节的形成与发展是一

个逐渐的过程,他认为:
悲剧是从临时口占发展出来的,后来逐渐发展,

每出现一个新的成分,诗人们就加以促进,经过许多

演变,悲剧才具有了它自身的性质 [1]13。
喜剧有布局是从西西里开始的;雅典诗人中克

剌忒斯首先放弃讽刺形式,而编写具有普遍性的情

节,亦即布局 [1]16。
“临时口占冶作为带头者与回答者的即兴表演

形态,一般没有情节,即使存在也是异常简略。 而在

悲剧、喜剧的逐渐发展中,“情节冶这一核心要素也

逐渐凸显出来。 在亚氏的笔下,组织情节和布局是

基本等同的 [1]21,因而放弃滑稽的低级表演所体现

的讽刺,而喜剧故事逐渐具有普遍性与复杂性,而这

一过程正是情节的组织。 由此可见,亚氏正是从历

史主义的视角考察情节的产生发展的。

二摇 情节的内在逻辑及其延伸

情节作为对生活中“行动冶的摹仿,那么情节与

现实生活中“行动冶是否等同,其中差异何在,这在

其后的文艺理论中将会衍生出哪些相关问题,是颇

值得讨论的。 因此,情节内部首先即是要建立起有



机的、严密的因果逻辑关系,亚氏说:
情节既然是行动的摹仿,它所摹仿的就只限于

一个完整的行动,里面的事件要有紧密的组织,任何

部分一经挪动或删削,就会使整体松动脱节。 要是

某一部分可有可无,并不引起显着的差异,那就不是

整体中的有机部分 [1]27。
悲剧所摹仿的行动,不但要完整,而且要能引起

恐惧与怜悯之情。 如果一桩桩事件是意外地发生而

彼此间又有因果关系,那就最能,[更能]产生这样

的效果[1]30。
两则材料均在强调其完整性,区别在于,一是突

出行动的严密性与有机性,这是亚里士多德从生物

学的有机性获得的启发和认识。 二是强调完整行动

之中事件的彼此因果关联,构建叙事脉络。 因果性、
有机性与严密性确是情节完整性的基础。 从这一点

看,亚氏已经洞悉史诗、悲剧与历史之间的差异:
历史不能只记载一个行动,而必须记载一个时

期,即这个时期内所发生的涉及一个人或一些人的

一切事件,他们之间只有偶然的关系[1]79。
相比情节严密、有机的脉络关联,历史记载中事

件之间的关系是偶然、散漫的。 这是由两种文体的

内在规定性决定的。 历史记载在于求真求实,史诗

和悲剧则首先关注的是受众的观赏心理效应,而因

果性与有机性的构建,恰是引导观众进入戏剧性情

境的关键。 亚氏的可贵之处还在于,他基于两种文

体的区别,提出两个层面的真实性问题,他说:
写诗这种活动比写历史更富于哲学意味,更被

严肃的对待;因为诗所描述的事带有普遍性,历史则

叙述个别的事。 所谓“有普遍性的事冶,是指某一种

人,按照可然律或必然率,会说的话,会行的事,诗要

首先追求这个目的[1]28。
历史记载是表面的、琐碎的、无序的过往事件的

实录,其叙述的是“个别的事冶,因此不具有普遍性

的意义。 而诗人,包括悲剧的创作者,则通过摹仿历

史中的“行动冶,重新组织事件,虚构生成情节,构建

出强烈的因果叙事链条,体现情节和人物性格发展

的可然性与必然性,从而具有“普遍性冶真实,这种

“普遍性冶的真实即与中国文艺中的“情真冶、“理

真冶颇有相通之处。 同样,也凸显了创作者驾驭素

材的高妙艺术技巧。
从以上关于情节内在逻辑的讨论中,我们可以

推衍出两个相关问题,即创作中的剪裁与虚构,这两

点在《诗学》中处于“引而不发冶的状态,且让我们接

着讨论:
唯有荷马的天赋才能,……他没有企图把战争

整个写出来,尽管它有始有终。 因为这样一来,故事

就会太长,不能一览而尽;即使长度可以控制,但细

节繁多,故事就会趋于复杂。 荷马却只选择其中一

部分,而把许多别的部分作为穿插,例如船名表和其

他穿插,点缀在诗中[1]80。
从历史记载的整个战争中“选择其中一部分冶,

编织生成有机的情节链条,即是剪裁。 艺术的剪裁作

为对材料的处理,其间必然会牵涉到虚构,因为“有些

悲剧却只有一两个是熟悉的人物,其余都是虚构的;
有些悲剧甚至没有一个熟悉的人物冶,“其中的事件

与人物都是虚构的,可是仍然使人喜爱。冶为了构建情

节的整一性,在摹仿生活中“行动冶剪裁的基础上,人
物可以虚构,作为情节内容的事件当然也可以虚构。
剪裁与虚构奠定了情节构建的基本技法。

三摇 情节基本结构的划分

情节是整一性因果逻辑的构建,但这并不意味

着不能对之进行结构划分,无论从创作的角度还是

从观众欣赏的角度,这一划分均显得十分必要。 亚

氏认为情节的“整一性冶,即是“事之有头、有身、有
尾冶。 情节的“完整冶,于外则相对独立,于内则十分

严密。
亚氏受生物学启发将情节分为头、身、尾三段,

这与此后的理论家将结构分为开端、发展、结局三个

部分遥相呼应。 “头冶之“事之不必然上承他事冶,则
与人物与情节前史之间的脉络并不紧密,又“自然

引起他事发生者冶,也即是开端一般不承上,但却须

启下,建构事件双方的矛盾冲突;“身冶之部分,此事

之果遂为下事之因,上事之果遂为此事之因,要构建

严密的因果链条,也即是矛盾的积累与发展;“尾冶
则是对这一“行动冶结局作具体之交待,即为矛盾的

解决,承上却不启下。 这便是亚氏结构的完美布局

“不随便起讫冶的大意。 在此,他很明显构建了情节

结构的基本雏形,后世文艺理论家关于结构的“三
分法冶(开端、发展、结局)、“四分法冶 (开端、发展、
高潮、结局)、“五分法冶 (开端、发展、高潮、回落、结
局)正是在这一基础上发展而来的。

另一方面,在“头冶、“身冶、“尾冶三部分之间转

换的节点是什么呢? 亚氏在第 18 章中也做了具体

说明:
每出悲剧分 “结冶 与 “解冶 两部分。 ……所谓

“结冶,指故事的开头至情势转入顺境(或逆境)之前

的最后一景之间的部分;所谓“解冶,指转变的开头

至剧尾之间的部分[1]59。
“结冶可理解为构建矛盾冲突,“解冶即是解决矛
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盾。 同时,顺境与逆境之间的转换,也对应着事件与

人物发展的平衡与不平衡。 所以,由“开头至情势

转入顺境(或逆境)之前冶的部分,就是“头冶部向

“身冶部的转移;“转变的开头至剧尾冶之间的部分,
即是 “身冶 向 “尾冶 的驱动。 因此,我们完全可把

“结冶与“解冶解释为“情节点冶,矛盾转换和平衡打

破的转折点。 如后世电影编剧悉德·菲尔德在其

《电影剧本写作基础》中阐述经典的戏剧式剧作的

结构框架时,即在开端和中段、中段和结尾之间,设
置情节点玉和情节点域,作为矛盾转向的分界点,其
理论溯源可直接导向亚氏此处的“结冶与“解冶。

在分析结构的“头冶、“身冶、“尾冶之后,关于情

节的长度,如何才算得上“适当冶,亚氏认为:
情节也必须有长度(以易于记忆者为限),正如

身体,亦即活东西,须有长度(以易于观察者为限)
一样。 ……就长度而论,情节只要有条不紊,则越长

越美;一般而言,长度的限制只要能容许事件相继出

现,按照可然律或必然律能由逆境转入顺境,或由顺

境转入逆境,就算适当了[1]25。
从美的角度,情节的长度,从理论上看自然是

“越长越美冶,但从实际来看,一个太小的东西不能

美,因为我们的观察处于不可感知的范围内,太大的

东西不能美,因为我们无法把握它的全貌。 情节长

度自然以“适度冶为好,也即是能够容许顺境与逆境

互转所预设的情节空间,这是关于情节长度基本的

标准。 但这一标准相对却是模糊的,在第 5 章比较

史诗与悲剧的区别时,亚氏又说:
就长短而论,悲剧力图以太阳的一周为限,或者

不起什么变化,史诗则不受时间的限制;这是两者的

区别,虽然悲剧原来也和史诗一样不受时间的

限制[1]17。
史诗的情节相对复杂,穿插也较多,而悲剧情节

的长度在“适度冶的范围内,以一天为限制[古雅典

悲剧于一二月之间及三四月之间上演(限于白天),
每个悲剧诗人上演三出悲剧和一出萨堤洛斯剧,占
一天时间,但只有六之七八小时,这一段时间决定悲

剧的长度,三出悲剧和一出萨堤洛斯剧共五六千行

(每出悲剧平均约 1400 行) [1]17]。 后来,意大利学

者琴提奥约 1545 年根据这一时间限制,制定出“三
一律冶中的“时间整一律冶原则,作为古典主义戏剧

的基本法则,当然这是后话了。

四摇 情节的技法表现

情节的结构划分是从整体而言的,在情节编织

的技法上,《诗学》中同样也做了具体关注,如情节

中“突转冶与“发现冶。 一方面,复杂的情节必须设置

“突转冶与“发现冶,另一方面,“发现冶与“突转冶必须

由情节的结构中产生出来,处于情节有机的因果叙

事链条中。 那么,什么是“突转冶与“发现冶呢? 在第

11 章中,亚氏做了界定:
“突转冶指行动按照我们所说的原则转向相反

的方面……“发现冶,如字义所表示,指从不知到知

的转变,使那些处于顺境或逆境的人物发现他们和

对方有亲属关系或仇敌关系。 “发现冶与“突转冶同

时出现,为最好的“发现冶 [1]33鄄34。
“突转冶也即是在因果逻辑的链条中顺境与逆境的

彼此转化,与上文中的“结冶有相似之处,其牵合的是矛

盾的转向。 “发现冶比较复杂,是将剧中人物,尤其是核

心人物的遮蔽性信息自然的告诉读者和观众,其潜在

地对应着剧作的“伏笔冶技法,虽然亚氏并未明言。 “突
转冶与“发现冶的综合效果是让受众在“情理之中,意料

之外冶体验欣赏的快感,因为剧中人物的幸福与不幸也

正是寄托于这个行动上。 至于“发现冶的类型,亚氏在

第 16 章将其归纳为 5 种,即是:由标记引起的“发现冶、
由诗人拼凑的“发现冶、由回忆引起的“发现冶、由推断而

来的“发现冶、由观众的似是而非的推断造成的复杂“发
现冶[1]51鄄53。

在亚氏看来,一切“发现冶中最好的是从情节本身

产生的、通过合乎可然律的事件而引起观众的惊奇“发
现冶[1]54。 因此,第一、二种发现,或出于标记与道具,或
者是几种的拼贴杂糅,而非从情节中自然衍生,所以亚

氏认为其技巧较为拙劣。 亚氏较为认同后三种“发
现冶,因其既由情节衍生,又是情节之一部分,如第三种

“发现冶或能勾连前面的情节,或与人物前史关联,有类

如现代文艺作品中的闪回技法。 所以,他下结论说:
“惟有这种‘发现爷不需要预先拼凑的标记或项圈(注:
此处是亚氏在评价悲剧《伊菲革涅亚在陶洛人里》)。
次好的是由推断而来的‘发现爷。冶[1]54

至于在简单的情节中,亚氏认为“穿插式冶情节

最劣,则是因为,“各穿插的情节和行动的承接见不

出可然的或必然的联系冶,即使优秀的诗人创作这

样的戏剧,“把情节拉得过长,超过了布局的负担能

力,以致各部分的联系必然被扭断。冶由此可见,无
论简单的情节还是复杂的情节,贯穿其中的因果叙

事链条则是其中的主脉。
正是基于对情节技法以及相关题材的论述,亚

氏将悲剧做了简单的分类:即:复杂剧、苦难剧、“性
格冶剧和穿插剧[1]59。 悲剧的 4 种成分,则包括“突
转冶与“发现冶、苦难、“性格冶和穿插,为讨论的方便,
关于“性格冶与苦难在下文讨论。 复杂剧完全依靠
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“突转冶与“发现冶,同时包括其它成分构成。 而“性
格冶剧和穿插剧同样作为简单剧而存在。

除此之外,亚氏在《诗学》中还关涉到叙述的视

点以及时空讨论的问题,尽管并未展开,如:
悲剧不可能摹仿许多正在发生的事,只能摹仿

演员在舞台上表演的事;史诗则因为采用叙述体,能
够描述许多正在发生的事,这些事只要联系得上,就
可以增加诗的分量[1]22。

史诗的叙述视点自由,类如全知全能的第三人

称视点,而悲剧因摹仿“演员在舞台上表演的事冶,
故常从剧作人物的角度观察和思考,进入写作情境,
体现出第三人称与主观视点之间的切换。 另一方

面,悲剧由于舞台表演的局限,其“不可能摹仿许多

正在发生的事冶,空间受到限制,而史诗因为凭借语

言载体,所以能够采用“花开两朵,各表一枝冶的叙

事法,分述不同时空中同时发生的事件,叙述的视点

具有较大的自由。 正是从这一层面,“有人认为亚

里士多德在此处暗示‘地点的整一爷(即三体一律中

的‘地点整一律爷)冶 [1]83。

五摇 情节与性格的关系

亚里士多德是情节中心论者,关于情节与“性
格冶之关系,他认为“情节是悲剧的基础冶,而在悲剧

艺术的 6 个成分中“性格则占第二位冶,因此,他说,
“悲剧中没有行动,则不成为悲剧,但没有“性格冶,
仍然不失为悲剧[1]21。 在亚氏看来,悲剧摹仿的主

要是行动,而“性格冶只是行动中附带表现的内容,
同时他认为不仅“大多数现代诗人的悲剧中都没有

‘性格爷冶,而且“许多诗人的作品中也都没有‘性

格爷冶,悲剧惊心动魄的感染力主要来自于“突转冶和
“发现冶,也即是情节布局。 因此,他说:

如果有人能把一些表现“性格冶的话以及巧妙

的言辞和“思想冶连串起来,他的作品还不能产生悲

剧的效果;一出悲剧,尽管不善于使用这些成分,只

要有布局,即情节有安排,一定更能产生悲剧的

效果[1]21。
一般而言,人物“性格冶对情节的发展具有反作

用,情节使主要人物之间需求和目的彼此碰撞,推动

了矛盾的发展、高潮乃至最终解决,而人物需求往往

是受性格的影响和制约。 那么,《诗学》对这一问题

是如何展示的呢? 且看:
悲剧是对行动的摹仿,而行动是由某些人物来

表达,这些人物必然在“性格冶和“思想冶两方面都具

有某些特点,[这决定他们的行动的性质(“性格冶和

“思想冶是行动的造因),所有的人物的成败取决于

他们的行动] [1]20。
“‘性格爷和‘思想爷是行动的造因冶,也即行动

受制于人物的“性格冶和“思想冶,这显然与《诗学》
的整体论述格格不入。 因此,据翻译者罗念生先生

推断,此句“疑是伪作冶。 笔者也同意罗先生的见

解。 亚氏为何并不重视“性格冶,一是悲剧取材于历

史传说与故事,而故事中的人物“性格冶因代代口耳

相传,有“固定了的冶性格趋向;二是悲剧的集体观

赏性,决定严肃的行动、惊奇和突转的情节更容易产

生共鸣效应,吸引观众进入戏剧化情境,而“性格冶
显然属于次要因素。 三是与情节的布局相比,在亚

氏看来,“性格冶属于创作中较为低级的层面,如“初
学写诗的人总是在学会安排情节前,就学会了写言

辞与刻画人物 ‘性格爷,早期诗人也几乎全都如

此。冶 [1]20关于如何创造“性格冶,他主要谈了 4 点:
第一点,也是最重要之点,“性格冶必须善良;第

二点,“性格冶必须适合;第三点,“性格冶必须相似,
此点与上面说的“性格冶必须善良,必须适合不同。
第四点,“性格冶必须一致;即使诗人所摹仿的人物

“性格冶不一致,而这种不一致的“性格冶又是固定了

的,也必须寓一致于不一致的“性格冶中[1]47。
亚氏在第 2 章曾说喜剧摹仿“坏人冶、“比我们

今天的人坏的人冶,悲剧摹仿“好人冶、“比我们今天

的人好的人冶。 而此处的“‘性格爷必须善良冶,但又

不是十分善良,也即“性格冶不能偏向于极端。 “‘性
格爷必须适合冶,也即是人物“性格冶与其身份、地位

等相匹配。 “性格冶的相似,指的是与一般观众的性

格相似,这样的人物悲欢离合命运,才能让观众把剧

中人物的性格投射到自身,从而产生巨大的欣赏共

鸣。 至于“性格冶的一致,则重在论述人物“性格冶在
戏剧首尾会有所变化与成长,“性格冶成长即为“不
一致冶,必须基于“性格冶最初设定统一性之上。 在

此,亚氏隐约透视到“性格冶与情节的互动关系,但
遗憾的是他并未详细阐发。

难能可贵的是,他还将情节布局的基本逻辑也

同时内化到“性格冶的刻画中去。 他说:“刻画‘性
格爷,应如安排情节那样,求其合乎必然律或可然

律。冶 [1]48可见,亚氏也认识到人物“性格冶发展有其

内在的因果逻辑,在此他渐渐地将情节与人物“性
格冶创作与生成挽合起来,遗憾的是这类讨论在《诗
学》中显得过少了点。

六摇 情节与受众心理接受

“悲剧是对于一个严肃、完整、具有一定长度的

行动的摹仿冶,其目的是“借引起怜悯与恐惧来使这
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种情感得到陶冶冶 [1]108,既然悲剧的主体是情节,那
么情节的“突转冶与“发现冶自然也能造成怜悯与恐

惧之情。 所以说:“恐惧与怜悯之情可借‘形象爷来

引起,也可借情节的安排来引起,以后一种办法为

佳,也显出诗人的才能更高明。冶 [1]43 剧中人物形象

的恐怖异常、衣着的衣衫褴褛所引发的恐惧和怜悯

是低级的,唯有事件也即情节安排所唤起的“惊心

动魄,发生怜悯之情冶才是高级的。 那么,这一情节

是如何产生怜悯与恐惧的呢? 在第 13 章,亚氏讨论

了这一问题:
既然最完美的悲剧结构不应是简单的,而应是

复杂的,而且应摹仿足以引起恐惧与怜悯的事件

(这是这种摹仿的特殊功能),那么,很明显,第一,
不应写好人由顺境转入逆境因为这样只能使人厌

恶,不能引起恐惧或怜悯之情;第二,不应写坏人由

逆境转入顺境,因为这最违背悲剧的精神———不合

悲剧的要求,既不能打动慈善之心,更不能引起怜悯

或恐惧之情;第三,不应写极恶的人由顺境转入逆

境,因为这种布局虽然能打动慈善之心,但不能引起

怜悯或恐惧之情,因为怜悯是由一个人遭受不应遭

受的厄运而引起的,恐惧是由这个这样遭受厄运的

人与我们相似而引起的(怜悯是由不应遭受的厄运

而引起的,恐惧是由这人与我们相似而引起的),因
此上述情节既不能引起怜悯之情,又不能引起恐惧

之情[1]38。
引文较长,主要包含两点,一是对怜悯与恐惧的

心理产生机制的解释,一个人遭受了不应该的厄运

让观众产生怜悯之心,而此人复与我们“平常人冶相
似,由人及己,因想到“平常人冶的观众亦可能遭到

此种厄运,从而产生恐惧的心理。 由此引出第二点,
对悲剧中的人物创造的误区做了基本说明,而是否

能引发观众的怜悯与恐惧,则是其中的权衡点。 需

要说明的是,亚氏特别赞成“最好的情节应由顺境

转入 逆 境, 因 为 这 种 情 感 最 能 引 起 怜 悯 与 恐

惧冶 [1]40。
情节中的两个成分是“突转冶与“发现冶,上文已

经详述。 但亚氏认为苦难是悲剧的第三个成

分[1]35,一般而言,我们是将“突转冶与“发现冶作为情

节组织的技法,将苦难作为选材内容,但从悲剧所产

生的艺术效果而言,苦难亦是引发怜悯与恐惧的成

分。 所以,亚氏才说:“苦难是毁灭或痛苦的行动,
例如死亡、剧烈的痛苦、伤害和这类事件,这些都是

有形的冶 [1]35,“因为没有苦难事件发生,不能产生悲

剧的效果冶 [1]45。

七摇 情节的物化表现

此外,《诗学》第 17 章中,亚氏集中论述了情节

的物化阶段。 主要包括 3 个方面,其一,设身处地进

入创作情境;其二是“大纲化冶的重要性;其三,穿插

的重要性。 先看第一个方面:
诗人在安排情节,用言词把它写出来的时候,应

竭力把剧中情景摆在眼前,唯有这样,看得清清楚楚

———仿佛置身于发生事件的现场中———才能做出适

当的处理,决不至于疏忽其中的矛盾;此外,还应竭

力用各种语言方式把它传达出来[1]55。
唯有进入创作情境,设身处地地洞察人物性格,

抓住细微的矛盾冲突,才能按照必然律或可然律生

发戏剧情节。 因此,亚氏才认为“诗的艺术与其说

是疯狂的人的事业,毋宁说是有天才的人的事业;因
为前者不正常,后者很灵敏。冶 [1]56可见,亚氏并不像

柏拉图一样,认为“灵感是不朽的灵魂从前生带来

的回忆冶 [5],在灵感的疯狂与天才的理性中,亚氏更

看重理性辨析入微的创作方式,当然,他也并未忽视

语言问题,要拣择语言,历练修辞,把心中构思的复

杂性尽力传达出来。
至于“大纲化冶与穿插的处理,他认为:“情节不

论采用现成的,或由自己编造,都应先把它简化成一

个大 纲, 然 后 按 上 述 法 则, 加 入 穿 插, 把 它 拉

长。冶 [1]56大纲即是主要情节,类如我们现在所说的

故事梗概,这样在创作中能够化繁为简,便于抓住主

干。 “大纲既定,再给人物起名字,加进穿插;但须

注意各个穿插须联系得上冶 [1]57,主要情节之外的一

切细节,都是“穿插冶,但是“穿插冶必须与主人公有

联系,否则将会打破情节的因果链条,打破故事的有

机性。 最后,亚氏还比较了史诗和戏剧中“穿插冶的
不同,戏剧的篇幅有限,所以“穿插冶都很短,史诗则

因这种穿插而加长。 倘若一部剧中主要成分是“穿
插冶,那么,它就变成悲剧之一种类型“穿插剧冶了。
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