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《心理罪之城市之光》 这部电影
在剧本层面没有给我留下正面印象 ，
每一场戏中人为制造的高潮， 牺牲了
人物行为逻辑， 令主演邓超和阮经天
的每一场本应具备针尖对麦芒气氛的
对手戏， 因为失去足够的剧作驱动力
而沦为笑话。

当然， 邓超在片中的表演还是到
位的 ， 他演绎的方木背负沉重压力 ，
最后不得不采取自毁方式击败对手 ，
有足够的内在张力与情感储蓄。 方木
的外形设计是一个从颓废中振作的人
物， 出场时头发灰白、 胡茬凌乱、 眼
神恍惚， 但在这个潦倒的外在形象中，
内藏清醒的头脑， 克制， 理智。 剧本
虽未能对方木的情感起伏做足铺垫 ，
好在不影响邓超对这个角色徐徐展开
的 “状态” 的把握。

谈 及 邓 超 对 他 饰 演 的 各 色 角 色
“状态 ” 的把握 ， 早在中戏毕业大戏
《翠花上酸菜》 里， 他分饰男女两角，
当时就展现出对表演的极强把控力 。
不过他的控制力有时精准得过度， 令
观众在观看他那些不甚严肃的角色时，
也能感受到一种 “端执 ”。 这种 “端
执” 似乎是在表演过程中无意识的流
露， 散放出演员自身独特气场。

邓超不是传统意义上在沉默与拘
谨中迸发爆发力的演员， 他演戏， 给
人以性格鲜明的印象， 彰显个人印记。
在 《少年天子》 这部历史剧中， 邓超
在少年顺治受困的惘然中传达出一种
明确的坚定———状态低沉， 但眼神执
着， 这种处变不惊的叛逆， 成就了邓
超早期的代表作。 但也是这种一往无
前的 “不规矩”， 限定了他很大一部分
作品的表演底色。 他在 《幸福像花儿
一样》 中饰演的白杨， 是集飞扬与纯
良于一身的人物， 在一个总体的 “青
春” 基调下， 款款吐露人情味道。 有
一场他与孙俪在影院中的对手戏， 那
个瞬间 ， 邓超眼神明亮 ， 微微昂头 ，
说出 “在我眼睛里女孩儿都一样” 的
台词， 话语背叛了表情， 表情出卖了
心情， 在这个充满试探意味的 “双向
暗恋” 的场景里， 无论是邓超或其饰
演的白杨， 都处于最美好的时刻。

然而到了《狄仁杰之通天帝国》《画
壁》或《四大名捕》这些电影中，邓超的
表现显得叛逆有余，底蕴不足。一方面，
古装武侠或玄幻的类型对邓超相对“本
色”的表演经验构成挑战，另一方面，邓
超本身无法挣脱自己过去塑造的“类型
化角色”，当他试图做一个多面手时，恰
恰暴露了他的“性格表演”单薄的一面。
他在《中国合伙人》中扮演孟晓骏，表演
者能顺应角色所处的年代与性格，能平
顺地发挥他的特色， 就演得自在自然。
而之后的《分手大师》和《恶棍天使》里，
放飞自我的邓超进入癫狂状态。

用惯常的表演分析来解读这两部
喧 闹 的 喜 剧 是 不 合 适 的 ， 确 切 说 ，
《翠花上酸菜》 时期邓超那种即兴的张
扬在这两部电影中释放到了极致， 他
是把自己符号性的表演特征放大到极
端。 《美人鱼》 中， 邓超扮演暴发户
刘轩， 重复了这类游走于欲望与荒诞
情境表层的脸谱角色， 在这些电影里，
邓超不是在塑造角色， 只是呈现了一
些极端的状态。

所幸 《烈日灼心》 让邓超回头是
岸。 低调沉稳的辛小丰， 让邓超保留
他所习惯的表演态度时， 也有限度地
去除了浮躁的叛逆与张狂， 在一些近
景或特写镜头中， 他克制了眼神中不
自觉的讥诮， 转向了一种沉重的、 带
有思索意味的神色。 可以说， 《心理
罪之城市之光》 中的方木， 直接的性
格源头是辛小丰。 如何抑制表演过程
中的过分显摆 “自我” 的冲动， 将这
股能量转化成因角色制宜的感知感染
力， 这是现阶段邓超迫切需要的转型。
作为一线明星的他， 在喧杂的娱乐环
境中， 能够坦然对公众言说自己的简
单生活、 陪伴母亲、 带孩子放空自我
等等， 这番姿态也许意味着他对 “表
演” 这门职业/手艺有了新的认识。

记得 《乘风破浪》 中的邓超在那
场穿越之旅中， 相当自如地将年少轻
狂与成长回味的多层次心理真实的状
态逐一展开， 期待这种细致的表演体
验， 能越来越多地出现在邓超未来的
作品中。

（作者为影评人）

如果唐人李善注 《文选》 时没有乱

说， 那么曹植的 《七哀诗》， 实际是对

王粲 《七哀诗》 的 “赠答”， 一种回应。
诗人， 尤其一流诗人之间的相互回应，
并不一定需要即时， 可能会拖很多年，
甚至拖到其中一方已经作古， 这首也差

不多。 王粲在建安 22 年去世， 曹植的

郁闷日子几年之后才开始。 这首诗， 虽

然顶着个回应王粲作品的说法， 但有更

多人认为， 曹植笔下反复倾诉衷肠的抒

情女主人公是他自拟， 而那个被思念的

“君” 则是曹丕。
王粲的 《七哀诗》 和曹植的 《七哀

诗》， 塑造出的不是同一类型妇女， 塑

造方法也不一样， 却值得我们做一点技

术 分 析 和 讨 论 。 作 为 一 类 文 学 体 裁 ，
《七哀诗》 通常是用来抒写诗人自身悲

哀情绪的。 王粲的两首 《七哀诗》 是这

样， 曹植的 《七哀诗》 也是， 但曹植为

了表达方式的委婉含蓄 ， 选 择 了 代 言

体， 这就出现了女性角色外视角和内视

角的不同。
王粲曾迫于北方战乱远赴荆州， 依

附刘表， 曹操得荆州后， 乃归曹操。 这

两首 《七哀诗》， 写的分别是他出发时

所见所闻， 和到荆州之后仍旧哀伤不得

志的心情。 第一首 “复弃中国去， 远身

适荆蛮”， 第二首则 “荆蛮非我乡， 何

为久滞淫”。 奔波飘荡， 但内心找不到

真正的归宿， 真正就像曹操所言， “绕
树三匝， 无枝可依”， 作为东汉的贵胄

子孙， 生于乱世， 没有自振的资本， 其

实也很可怜。 妇女形象出现在第一首，
是一个他在长安周边地区沿途见到的片

段： “出门无所见， 白骨蔽平原。 路有

饥妇人， 抱子弃草间。 顾闻号泣声， 挥

涕独不还。 未知身死处， 何能两相完？
驱马弃之去， 不忍听此言。” 这节诗包

含了双重放弃： 王粲眼中母亲对孩子的

放弃， 以及王粲本人作为贵族士人对苦

难民众的放弃。 “能力有限， 救不了”，
对曾经自我感觉良好的这批人来说， 应

该算是非常痛苦的领悟。 因此， 当王粲

见到这位妇女所做的， 听到这位妇女说

的 “未知身死处， 何能两相完”， 情不

自禁触发了无限悲伤。 这位妇女和她的

孩子， 成了诗人 “起兴” 的素材， 顺理

成章带出下句的 “南登霸陵岸， 回首望

长安”。 半路扔孩子或者扔妇女， 刘邦

当年被项羽军队追击的时候就干过， 刘

秀起兵的时候也发生过。 《后汉书·邓

晨传》 记载， 刘秀遭遇失败， 骑马带着

妹妹遁走， 路上遇到带着孩子的姐姐，
他姐姐就一挥手 “行矣， 不能相救， 无

为两没也”， 命令他放弃自己， 于是刘

秀兄妹成功转移， 而姐姐母女都被追兵

杀死。 当骑马离去的人是刘秀， 死去的

姐姐日后得到封赠； 骑马离去的人是王

粲， 泯然于乱世的草间母子得到了名垂

青史的几句诗 。 历史上的同 类 事 件 越

多， 叠加下来， 面对这一情境， 无力感

就可能越强烈。 诗人当时的感觉已经很

难受。 后世读者感受到的， 很可能比诗

人当时更强烈。
王粲的另一首 《七哀诗》 是人在荆

州， 心念中原。 创作这两首诗时， 他的

内心充满由外部世界席卷而入的动荡。
当生活相对安定， 存在于诗文中的那些

动荡和漂泊的影子， 也就逐渐淡化。
相比较而言， 曹植的 《七哀诗》 则

是在相对的安定中， 生出新的动荡。 曹

魏政权下的民众， 相比汉末群雄逐鹿之

时， 处境有些微好转。 但曹植本人的处

境相反———动乱未平时， 父亲还在， 等

到太平时期， 父亲去世了， 于是他的小

世界和外部世界之间呈现微妙的断裂。
敏感又骄傲的诗人， 把自己放逐到了孤

独但居高临下的位置， 为了便于抒写这

种情绪， 也出于安全理由和委婉含蓄的

审美考量， 他选择 “高楼上的思妇” 这

样一个外壳， 全篇因此成为代言体。 与

之配合， 诗人也更多地采用 “赋” 法来

体察、 描摹、 铺写女子的内心世界， 而

不是用如王粲的 “比”、 “兴”， 借写一

个作为客体的陌生女子， 来引出自己的

感触。
在诗作开头， “明月照高楼， 流光

正徘徊”， 曹植使用了 “流光” 这样的

意象， 明亮， 但不安定。 光在他的笔下

总是流动的， 他的 《杂诗》 （西北有织

妇） 对古诗 《西北有高楼》 和 《迢迢牵

牛星 》 有十分微妙的改造 ， 收 拍 便 是

“愿为南流景， 驰光见我君”， 流动的日

光和 《七哀诗》 的开头流动的月光遥相

呼应 。 “太息终长夜 ， 悲啸入青云 ”，
则暗对 《七哀诗》 的 “上有愁思妇， 悲

叹有馀哀”。 《杂诗》 的女主角丈夫远

行从军九年， 《七哀诗》 的女主角作为

“浪荡子 ” 的妻子 ， 丈夫已远游十年 。
九年和十年或许都是虚指， 但两者所指

都是 “多年”， 和流动的光线相互作用，
恰恰织成夜以继日、 日以继夜的悲叹。
《七哀诗》 中 “愿为西南风， 长逝入君

怀 ”， 与 “愿为南流景 ， 驰光见我君 ”
形成同类结构。

但 《七哀诗》 不同于 《杂诗》， 是

在 《杂诗》 收束句的相似结构之后， 加

上 的 “君 怀 良 不 开 ， 贱 妾 当 何 依 ” 。
《杂诗》 里类似的表达出现在收束句之

前， “飞鸟绕树翔， 噭噭鸣索群”， 绕

树三匝， 想找个枝依上去。 显然在 《七
哀诗》 里曹植承认了自己的此类努力终

究失败了 ， 可能正因为此 ， 他 想 到 用

《七哀 》 这个题目来表达当时的心情 ，
一种无路可走的绝望。 形式上向王粲的

致意、 内容上向兄长的陈情， 更将这首

诗从另一个角度劈成了两半。 无论从哪

个角度看去， 这都是一颗无可挽回破碎

了的心。 流动的光和风固然无所皈依，
毕竟自由。 曹植想要这种超脱了一切人

间秩序的自由 ， 超脱于现实 对 他 的 束

缚， 但非常遗憾， 没有哪一个时空的现

实能赋予一个凡人这样的自由。 如果这

个渴望绝对自由的主体是一个女性， 那

大概只有巫山神女能遂愿吧。 所以曹植

又写了 《洛神赋》。
西晋张载的 《七哀诗》 更趋近于王

粲的路子， 他的悲哀慨叹里， 有各种植

物和动物， 但不再有女性， 这似乎说明

他模拟 《七哀》 更倾向和王粲共鸣。 曹

植的抒写则归入思妇题材， 和 《古诗十

九首》 一同成为文学范式， 在后世的创

作中被反复变奏与重现。

（作者为南京大学文学院在读博士生）

“癫狂”邓超，回头是岸
独孤岛主

自由的光，自由的风
却终究不自由的诗人

王粲与曹植两人的 《七哀诗》 对读

萧牧之

在曹植自己的诗里， 他和兄长的纠葛， 远比后世的 “史说” 和 “戏说” 更丰富
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“失语”的杨玉环
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《妖猫传》 随便看看就好， 别当

成 文 学 记 忆 。 白 居 易 是 不 是 崇 拜 李

白， 这事值得商榷。 但他基本不可能

是杨贵妃 “迷弟 ”。 他固然写了 “春

从春游 ， 玉楼宴罢 ”， 可是他对安史

之乱之前的那番 “盛世 ”， 没有太多

迷恋。 毕竟他初登文坛， 直面的便是

繁华过后的疮痍。
白居易凭什么坐稳中国叙事诗的

首席？ 源于他细致的观察力和难得珍

贵 的 共 情 能 力 。 他 写 《新 乐 府 》 50
首 ， 能看到那些和他不在一个阶层 、
身份不同的人们 “何曾苦乐均 ”。 哪

怕没有超越时代的性别意识， 他还是

会写 《妇人苦 》， 悲守寡女子 “有如

林中竹 ， 忽被风吹折 ”， 写 《上阳白

发 人 》 ， 怜 老 宫 女 “零 落 年 深 残 此

身 ”。 相形之下 ， 《琵琶行 》 反倒是

归入 “诗言志” 大传统的一个普通个

案 ， “江州司马青衫湿 ” 的那一刻 ，
琵琶女是诗人的代言或自拟， 和两晋

时那些闺怨诗的女主角没什么分别。

对女工、 女官、 女伶……形形色

色 女 子 抱 以 “理 解 之 同 情 ” 的 白 居

易 ， 对 杨 贵 妃 的 态 度 却 颇 微 妙 。 在

《上阳白发人 》 里 ， 杨的身影一闪而

过， “未容君王得见面， 已被杨妃遥

侧目”， 因为她的妒忌， 一个 16 岁少

女 “一生遂向空房宿 ”， 一辈子被消

磨了 。 几句话写尽宫廷对人的摧残 ，
杨的形象在这里 ， 显然不是正面的 。
是不是因为她的大半人生享受了宫斗

的红利， 成了一个负面的符号， 不配

得到同情 ？ 《长恨歌 》 是她的舞台 ，
但她自始至终没有发声， 云鬓花颜的

她， 承欢侍宴的她， 都是男性凝视下

的 “被看体 ” ———尽 日 君 王 看 不 足 。
《长恨歌》 里真正的主角是玄宗， “回

看血泪相和流” 的是他， “夜雨闻铃

常断声” 的是他， “此恨绵绵无绝期”
的还是他， 这是他的回忆和忏悔。 宛

转蛾眉马前死的杨家女， 无论生前还

是死后 ， 都是九华帐里的欲望对象 ，
一个堕落但凄美的符号。

“渔阳鼙鼓动地来， 惊破霓裳羽

衣曲 ”， 这两句纵然不明写杨贵妃是

祸水， 至少明确把她和动乱联系在一

起。 这点在安史之乱爆发时就被当成

共识接受 ， 《旧唐书 》 和 《新唐书 》
都有一定篇幅描写玄宗对杨的偏袒以

至杨家人的异常跋扈， 这套表述暗含

的逻辑不免倾向 “她被逼死在马嵬坡

是民怨的必然结果了 ”。 那么白居易

站在玄宗的视角 ， 取个 “重色误国 ”
的立场， 看起来情理通顺得很。 要到

很 多 年 后 ， 鲁 迅 在 《女 人 未 必 多 说

谎》 一文里痛斥 “禄山以后的文人们

撒着大谎， 玄宗逍遥事外， 中国的女

人为男人伏罪 ， 实在是太多了 。” 这

是后话。

白居易的诗里， 杨贵妃被选在君

王侧之前， 养在深闺人未识， 少女前

史单纯得很。 到了宋人修史时， 她的

身 份 敏 感 起 来 。 《旧 唐 书 》 比 较 简

单， 只说她是杨玄琰的女儿， “姿色

冠代， 宜蒙召见。 衣道士服， 号曰太

真 。” 唐代的贵族姑娘婚前去道观里

修 行 ， 常 见 得 很 。 到 了 欧 阳 修 编 的

《新唐书》 里， 写道： “妃资质天挺，
宜充掖庭 ， 遂召内禁中 ”， 可是紧跟

着此地无银来一句 “更为寿王聘韦昭

训女 ”， 写杨妃获宠的时候提一笔玄

宗的儿子寿王选妃， 这虽不明言却呼

应 了 野 史 传 说 的 “杨 贵 妃 曾 是 寿 王

妻 ”。 后 来 ， 司 马 光 在 《资 治 通 鉴 》
里索性明写： 寿王妃杨氏之美， 绝世

无双， 上见而悦之， 令妃自以其意为

女官， 号太真。
宋以后的元代， 杂剧兴起， 李杨

爱情一度是热门题材， 据统计， 元人

杂 剧 最 高 峰 时 有 20 多 种 太 真 传 奇 ，
都失传了， 只留下一部白朴的 《梧桐

雨 》。 从 玄 宗 年 间 到 元 杂 剧 兴 盛 时 ，
近四个世纪过去， 官方修史有 《新唐

书 》 和 《资治通鉴 》， 民间小道野史

更是被岁月发酵。 杨贵妃的形象就不

止是 “红颜祸水” 的符号， 她与玄宗

父子的关系、 她和安禄山的瓜葛， 以

及她的宫闱生活， 在各种演绎中愈发

浑浊起来。
其实白朴为这个题材写过两部杂

剧， 分别从李和杨的视角出发， 留下

的 这 部 全 名 《唐 明 皇 秋 夜 梧 桐 雨 》 ，
是围绕玄宗展开的悲剧。

剧 里 杨 贵 妃 的 戏 份 只 有 三 个 片

段。 出场时， 她是浑浑噩噩的深宫妇

人 ， 因看安禄山 “矮挫 ， 会胡旋舞 ，
留着解闷倒好 ”， 不明不白地有了私

情。 七夕夜， 长生殿， 她自述从寿王

妃 变 成 贵 妃 的 经 历 ， “宠 幸 殊 甚 ” ，
却 麻 木 极 了 。 玄 宗 出 现 在 长 生 殿 里

时， 杨妃心里惦记的是被发配到渔阳

的 安 禄 山 ， “妾 心 中 怀 想 ， 不 能 再

见 ， 好是烦恼人也 。” 不见得是动了

真情， 更像是深宫少妇的无聊。 李杨

之间的地位悬殊太大了， 他们从没有

成 为 地 位 均 衡 的 “ 情 感 共 同 体 ” 。
“宠幸极矣 ” 的时候 ， 她恐惧 “春老

花残 ”。 惊变时 ， 她只是烦恼 “怎受

途路之苦 ”。 直到乱军阵前 ， 她期期

艾 艾 地 求 ： “陛 下 ， 怎 生 救 妾 身 一

救 ？” 这个在新旧两部唐书里被记载

“智算过人 ” 的姑娘 ， 是怎样变成了

一个自私麻木 、 自暴自弃的妇人呢 ？
白朴没有给她辩护的机会， 她的前史

被斩断， 直接滑到不堪的结局。
这样的故事里没有爱。 安禄山把

杨贵妃当作狩猎的战利品。 杨妃苟延

残喘地依赖玄宗而活， 她的一切是被

“赐予 ” 的 。 玄宗自始至终看起来很

深情， 他在长生殿里 “说尽千秋万古

情 ”， 他在马嵬坡下 “痛煞煞独力难

加 ”， 他在梧桐夜雨声中 “盼梦里她

来到 ”。 但他对杨的沉迷 ， 真相是一

个衰老的男人试图靠一个年轻女人的

身体 ， 挽留时间的步伐 。 惟其如此 ，
他才会在马嵬坡前格外颓丧———他留

不住她， 他什么都留不住， 青春， 情

爱， 权力， 一样接一样地离开他。 白

朴写杨妃时有多淡漠凉薄， 他写玄宗

时就有加倍的痛苦和心碎， 玄宗的境

遇是作家的自况， 是他面对命运的无

奈， 对外部世界颠沛动荡的无能为力。

到了洪昇写 《长生殿》 时， 杨贵

妃 的 形 象 又 被 “漂 白 ” 和 “纯 化 ” ，
黑历史被撇清。 《长生殿》 的戏剧结

构和 《长恨歌》 大致对应， 部分唱段

直接地来自 《梧桐雨 》， 洪昇的意图

很明确， 综合前人的文学资源， 创作

一部唐朝由盛转衰时的全景式戏剧 。
只是流传到后世， 常演的是围绕李杨

爱情的折子戏， 《絮阁》 时风月兼算

计， 《小宴》 是大厦将顷前最后的温

柔乡， 《埋玉》 是贵妃之死， 这时其

实 只 到 25 折 ， 而 全 剧 总 共 50 折 。
《埋 玉 》 之 后 的 部 分 ， 《闻 铃 》 和

《哭像 》 都是玄宗的忏悔独角戏———
“只悔仓皇负了卿 ” “羞煞咱掩面悲

伤 ， 救不得月貌花庞 ”， 玄宗靠着这

几个名唱段牢固树立了伤情形象。 那

么贵妃去哪儿了？
《长生殿》 和 《长恨歌》 都可以

大略地拆分出一个三幕剧结构， 第一

幕结束时， 贵妃就死了， 第二幕是玄

宗的 “长恨当歌”， 之后， 无论白居易

还是洪昇， 他们都用了相当的篇幅去

写 “上穷碧落下黄泉 ” 的玄幻内容 。
术士找到了海上仙山 ， 人间 “祸水 ”
露出了真身 ， 成了蓬莱宫中的圣女 。

“永恒的女性， 引导我们向上”， 于是，
在悔恨中奄奄一息的李隆基得救了。

如果“祸水”是一个女人被污名化

后干瘪的符号 ，那么 “圣女 ”也好不到

哪里去，都是空洞的。 昭阳殿里恩爱绝

的杨玉环，搁下人间情仇，到了蓬莱宫

里成了“纯爱”的化身。 在人间时，她是

以玄宗为首的一群男人的欲望客体 ，
灵魂飞天以后， 她还要无条件原谅送

她去死的人。 《长生殿》的后二十回热

闹极了， 天宫是一个大型的老娘舅现

场，牛郎、织女、嫦娥……谁都能为“李

杨复合还是不复合”说上一嘴，唯独作

为当事人的杨玉环/太真仙子， 是沉默

的———无论祸水还是圣女， 她的声音

都被阉割 ，只留下 “含情凝睇谢君王 ”
的姿态。 这是男性向的童话。

终于 ， 到了 1920 年 代 ， 鲁 迅 看

不下去了。 他曾与郁达夫谈及要拿李

杨的事写篇小说， 大意是， 七月七的

长生殿上， 玄宗以来生为约， 真心话

是 “我和你今生是完了 ”； 到了马嵬

坡， 杀她也大抵是他授意军士的； 直

到他老之将逝， 后悔起来， 在梧桐秋

雨后生了一场神经病。 郁达夫在 《历

史小说论》 里写道： “这个腹案妙不

可言， 若做出来， 定可以为小说界辟

一生面 。” 关于鲁迅究竟是打算写个

短篇还是长篇， 小说还是剧本， 多方

的回忆各有出入， 但他想写杨贵妃是

确凿无疑的。 他翻译过日本作家菊池

宽的一部短篇 《三浦右卫门的最后》，
写的是一个被侮辱被损害的所谓 “佞

臣 ”， 他对杨妃的同情 ， 大概相当于

菊池宽对三浦右卫门， 终究是想给弱

者翻案， 写出他们无意识的、 黯淡的

内心轨迹。
可惜到了 1934 年，鲁迅在给朋友

的信里写道 ：“五六年前去过长安 ，一

看，连天空都不像唐朝的天空，用幻想

描绘的计划完全打破了， 至今一个字

未能写出。 ”鲁迅没写成的《杨贵妃》，
是现代文学史上的遗憾。 否则，以先生

的个性， 至少怎样都不会把杨家女写

成一个“大唐的符号”。
（作者为本报首席记者）

无 论 生 前 还 是 死 后 ，
《长恨歌 》 里的杨玉环是
九华帐里的欲望对象， 一
个堕落但凄美的符号。

《梧桐雨 》 的故事里
没有爱。 杨妃苟延残喘地
仰仗玄宗而活着， 玄宗对
她的沉迷， 是一个衰老男
人试图靠一个年轻女人的
身体， 挽留时间的步伐。

鲁迅对杨贵妃的同情，
出于为弱者翻案的意气 。
他没写成 《杨贵妃 》， 是
中国现代文学史的遗憾。

本栏图片均来自电影 《妖猫传》， 导演陈凯歌以李白 《清平调》 为蓝本再现的杨玉环形象

从 《长恨歌》 一路而下


