
尽管没有铺天盖地的宣传，《快乐老友记》第

二季的收视依然高涨。与该节目同样粘住观众

的，还有近年来的《五十公里桃花坞》《种地吧》

《我爱我很棒》等综艺。

细观发现，这类节目从嘉宾构成上看属于群

像类综艺，同时又有着治愈色彩的审美效果，因

此笔者称之为“治愈系群像综艺”。

治愈系群像综艺为何能够持续获得观众的喜

爱？解析它与时代、观众的心理共鸣，挖掘其独特

的审美特性，实属必要。

一人则为人，三人即为众。群像类综艺的嘉

宾参与人数少为三人，多则十几人不等，围绕同

一个主题展现一群人物的形象特征。群像叙事

的最大魅力在于既能彰显每一位独立个体的自

由表达意志，又可通过嘉宾之间的交流碰撞催生

出新的火花，让受众基于同一幅画面获得对不同

人物行为举止和思想精神的解码体验，以高内容

饱和度绽放节目多个维度的精彩。

从《欢迎来到蘑菇屋》到《快乐再出发》再到

《快乐老友记》，节目嘉宾配置始终延续了“0713男

团”的六位哥哥。每当他们合体出现时，观众都亲

切地称之为“再就业男团”，从中既反映了他们自

2007年一夜成名之后沉寂多年的辛酸事实，又蕴

藏着对未来音乐事业不抛弃不放弃的美好希冀。

六位哥哥既不卖惨过去，也不对当下的翻红飘飘

然，认真生活，真诚待人，呈现出一种得之坦然、失

之淡然、争其必然、一切顺其自然的人生态度。此

外，他们之间超过17年惺惺相惜的珍贵友情和对

音乐的共同热爱，营造出现实世界的乌托邦，以快

乐和感动的氛围将节目推向收视热潮。

《种地吧》因为嘉宾“换血”而引发粉丝脱粉，

其实同样从另一个侧面反映了群像叙事的魅

力。该节目播出两季以来，十位少年化身为用青

春汗水浇灌土地的“新农人”，用实实在在的付出

和真真切切的信念，让网友相信土地的力量并关

注到粮食安全问题，既拔高了节目立意，又成功

推出“十个勤天”的品牌形象。而这个品牌IP成

功的关键，正是背后的十位少年。少年之间的关

系经过两季节目的磨合相处，于一种稳定状态中

逐渐升温，日渐融洽。又因同为素人的起点，少

年们在节目中的表现不是过场式的完成一次综

艺通告，而是彼此相识于微处、为着同一片土地

目标全力以赴，人格魅力日益凸显，彼此之间的

情感缔结愈加真切，在真实、真诚与真情的相处

过程中引发团魂，既让受众认识到十位少年不可

替代的重要性，又强烈感受到他们之间充满着热

血高燃的正能量叙事情感。

另外，嘉宾之间的不同排列组合还能生成人

物关系建构的多重叙事线。例如“再就业男团”

中，大哥陈楚生与小弟王栎鑫被网友合称为“公

子于鑫”，形成一条“肝胆兄弟荣辱与共”的叙事

线索。这是源于两人出道以来，总是彼此坚定选

择而给受众留下的深刻印象。陆虎与张远因为

相同的脑回路和不经意间的搞笑行为，被戏称为

“降智兄弟”，承包受众笑点。而“十个勤天”甚至

诞生出“爱在熙元前”“不蒋李”“沅敦敦”等四五

对CP组合。

这些昵称既是受众喜爱节目的一种表达方

式，也是群像叙事赋予受众在原始编码传播过程

中的自主解码权利，在留有余地的文本空间内利

用对不同人物关系的再创作进行了一场开放式

书写。受众以亲身参与式的移情、想象和联想获

得巨大愉悦，也让节目在本体内容之外延展出更

多颇具趣味性、讨论度的衍生内容。

没有人能够拒绝故事的吸引。

好莱坞编剧罗伯特 ·麦基曾这样定义故事：“一

系列由冲突驱动的动态递进的事件，给人物的生活

引起了意义重大的改变”。真人秀作为讲故事的媒

介载体，更加依赖冲突与矛盾。如今随着大众审美

鉴赏能力的不断提升，受众对于冲突发生的合理性

与真实度更加敏锐，期待由真实的失控和意外所带

来的戏剧张力，而非刻意为之的表演。

聚焦中年女性精神世界的《我爱我很棒》的

热播就与“失控”密切相关，嘉宾余秀华与完颜慧

德之间的“敌蜜访谈录”令诸多网友表示“根本看

不够”，其精彩的关键就在于当两位思想观念和

生活状态截然相反的人面对旅行过程中发生的

同一件事时，必然会产生摩擦，此时便会激发真

正的冲突与矛盾，从而充实节目的戏剧张力。

余秀华生来脑瘫，19岁被强制嫁人，39岁离

婚后开始走上诗歌创作的道路，却屡遭网友质

疑。完颜慧德同样生长于农村，凭借知识的力量

获得北大自考文凭和国家二级心理咨询师证书，

却以不够标准的普通话和鸡汤风格的开导劝诫

被网友消遣和解构。

看似同样苦难的两人却生长出完全不同的

人生态度。面对网友的不理解甚至言语攻击，余

秀华选择正面出击，无惧包袱，以诗歌为利刃直

击人心，而完颜慧德则依靠躲避、忍耐和内耗。

节目中，余秀华惊讶于完颜慧德从不喝酒，完颜

慧德却担心余秀华太过放肆。一个是跷着二郎

腿大口喝酒的人，一个如同契诃夫笔下“装在套

子里的人”。当“放浪形骸的先锋诗人”撞见“循

规蹈矩的旧时代淑女”，两人针尖对麦芒，毫不留

情地表达对彼此的不解和质疑，进行“保守”和

“前卫”的思想交锋，以一种平等的人格对话展现

不同的鲜活人生，在一次次“失控”中带领受众完

成从“审丑”到“审美”的精神洗礼。

放眼各大治愈系群像综艺，我们会发现“名

场面”的诞生其实都源自于节目的“失控”瞬间。

例如《快乐老友记》第一季第三期，陈楚生在老友

们的催促之下即兴怒音演唱“是谁在催我，谁听

了不火”，成就了具有摇滚范儿的《催厕之歌》。

《五十公里桃花坞》第四季因为仁科的加入诞生

了许多出其不意，最大的当属他提议的“修铁

路”。这个听起来荒诞却在嘉宾集体努力之下被

付诸实践的基建项目，最终成为本季节目的理想

坐标。当粉红色的小火车真正行驶起来时，理想

照进现实，轨道变为旷野，开创式实现节目“建设

桃花坞”的初衷，将浪漫推向极致。

“自己”是看不见的，只有与他人进行碰撞并

且反弹回来，才能被重新审视。治愈系群像综艺

里的嘉宾如同一面面镜子，映照出屏幕前的受

众，以一个个具体的可感的人物形象照见真实的

自我。

集结了十多位个性迥异的嘉宾的《五十公里

桃花坞》总能让受众从中找到自己和身边人的影

子。有人神经大条却不失真诚，恰如孟子义的钝

感力；有人总是陷入内耗，渴望身边能有一个像徐

志胜、李雪琴、沈月这样将情绪价值拉满的知心好

友。受众在审美过程中的理解与逻辑思维不同，

它以想象为枢纽，同时叠加自我的补偿功能和

移情功能。因此就算自己害羞内敛，也能欣赏到

仁科的潇洒不羁、王传君的纯粹直接。这场大型

社交实验，嘉宾们从初次的不熟、尴尬到最后离

别时的不舍、难过，这种转变揭示了人与人之

间的共情与理解，而这正是我们每个人在真实

生活中所期待遇见的。

《我爱我很棒》对现实议题的深刻探讨，

让网友们得以剥开四位“女网红”争议外壳之

下的性格底色和人生态度，看见余秀华说出

“爱是一种能力，而非本能”见解背后的坚韧与

细腻、完颜慧德的矛盾与坚持、自驾阿姨苏敏的

清醒与独立以及抗癌妈妈邓静的豁达与正能

量。她们的自我意识不断觉醒，完成了一场挑

战自己、接受自己的自我悦纳旅程，也给广大

受众带来勇气和力量。正如一网友所说：“四个

阿姨，每一个都有意想不到的生命力。如果说

《乘风破浪的姐姐》让我不再恐惧30岁，那这

四位嬢嬢让我不再畏惧50岁。”即使年过半百，

即便命运多舛，也要好好爱自己，继续爱这个

世界。

治愈系群像综艺通过描述节目中人物内心

世界的丰富与矛盾揭示屏幕外人们生活中的

琐碎情绪日常，让受众得以近距离地认识嘉宾，

了解嘉宾，徜徉在有所触动的情感世界里，看人

间百态，品各色人生，从而见天地，见众生，见

自己。

（作者为杭州师范大学文化创意与传媒学院
讲师，艺术学博士）

看 台
今年是梅兰芳诞辰130周年，

相关话题在媒体上逐渐多起来。

可惜的是，真知灼见的新发现少，

陈陈相因，甚至一再传播的错误

却难以杜绝。譬如称梅兰芳在喜

连成（富连成的前身）科班“搭班

学艺”，取科名“梅喜群”，后由吉

林籍创办人牛子厚为其改名“梅

兰芳”，说得绘声绘色。

梅先生小名群子，九岁入其

姊丈朱小芬的云和堂学艺即名

“兰芳”，字鹤鸣，号畹华，与他同

堂学艺的表兄则名“王蕙芳”，所

谓“兰蕙齐芳”，跟牛子厚、富连成

没任何关系（梅搭喜连成已13足

岁）；《富连成三十年史》的“富连

成全体学生题名”中，“喜字科”也

不存在“梅喜群”的名字，“改名

说”经不起推敲。

而且，把梅兰芳等人在喜连

成说成“搭班学艺”，本身就是长

期流传的一个常识错误。

最早编造朱小芬把梅兰芳送

去喜连成科班“附学”的，应该是

穆辰公的那本八卦小说《梅兰

芳》。穆把梅兰芳入云和堂的年

龄推迟到了“十二三岁”，等于是

说，梅到朱家后很快就被送去喜

连成，这样编排显然是为小说的

某种主题服务的。1933年出版

的《富连成三十年史》接过了穆辰

公“附学”的说法，混淆了“带艺入

科”与“搭班唱戏”的性质，创造了

“搭班学艺”的说法。

《富连成三十年史》原非独立

学者的史学研究成果，而是科班

自己请人编写的史料性文献。所

谓“搭班学艺之学生”一节，原不

必细究。毕竟“亦得于本班内附

学”也是一句虚言，并非坐实谁一

定在科班，学与不学，大家心照不

宣，捧个人场，皆大欢喜。不料，现代人不理解或者

说不顾这种语境，纷纷一本正经“落实”起来，而且

胃口越来越大，竟弄出“梅喜群”之类的故事，大有

把梅兰芳直接纳入喜（富）连成弟子之势，故不得不

厘清概念，辨正史实。

喜（富）连成是著名的科班，按现代概念的说

法，它是一个教育机构，打个比方就是“富连成京

剧学校”，入科是学艺；同时，为增进学生的实践经

验，也为办学筹措经费，科班也要让学生去戏院营

业演出，这个喜（富）连成在跟戏园的业务关系中

则是戏班，按现代概念的说法就是演出机构，打个

比方，它就是“富连成实验京剧团”。这类“剧团”

除本科学生外，多有聘请外面的童伶加入演出，而

这些“外角儿”就属于搭班唱戏。

“入科”与“搭班”是性质不同的两个概念，不

应混淆。喜（富）连成的学员中，带艺入科的不乏

其人。凡入科学艺的，必须磕头拜师，定师生名

分，统一取科名，如：金丝红取名王喜秀、盖陕西取

名李喜泉、元元旦取名高喜玉、小翠花取名于连泉

等等，在《富连成三十年史》中均载明在册。这是

科班制度。而梅兰芳、麒麟童（周信芳）、小益芳

（林树森）、小穆子、曹小凤等等则是“搭班唱戏”，

与当时的喜连成属于合作关系，而非师生关系，没

有一个是改名的。

两者的经济待遇也不同：科班学员参加演出，

这叫“效力”，只发一点“点心费”；而搭班的童伶则

是要讲“包银”的。很多论著分不清两者的区别，

有意无意地把梅兰芳、周信芳等都说成是“搭班学

艺”“进修深造”，并说“其居住膳食不同于本社学

生，并付给包银。”这些论者没有理解到这里的“不

同”，恰恰是因为他们不是学艺学生。旧时代的梨

园界虽然文化程度较低，但做事有自己的规矩习

俗，也讲究名正言顺，不会有无缘无故的“不同”。

学生演出没有报酬，是因为在科期间与科班是师

徒关系，衣食住行、学费全部由科

班承担，所以必须效力，不取报

酬；搭班童伶是合作关系，戏班一

定程度上还仰仗“向外邀角，以挽

颓势”（萧长华语），故须付包银。

一般没有既在科班学艺，演出还

拿包银的道理。

在目前的文献资料，包括当

事人的口述材料中，找不到梅兰

芳、周信芳、林树森等名伶在喜

（富）连成学戏的具体例证：跟谁

学，学了什么戏？

梅兰芳自己的表述清楚而具

体。在《舞台生活四十年》中，梅对

喜（富）连成的教育成就十分推崇，

但是，说到自己在喜连成从未有

“学艺”的表述，仅有一处提到“搭

班学习”，这个“学习”明确指的是

“借台练戏”“演出实习”。早在20

世纪90年代初，剧评家马明捷就

论证过这个问题。梅先生自己也

明确说过，早晚是在姐夫朱小芬的

家中（即云和堂）学戏，下午（日场）

在喜连成搭班实习演出。

事实上，梅也不可能在喜连

成学艺。梅的祖父、父亲都是顶

尖名旦，家里对投师学艺有自己

的门路渊源。梅兰芳在喜连成搭

班期间，除了继续跟吴菱仙学青

衣戏，还有姑父秦稚芬和亲戚胡

二庚教他花旦戏，而当时的喜连

成教师匮乏，梅先生说，喜连成

“教师方面请得太少，如花旦、老

旦、小生这几行，都没有专任的教

师。幸亏有一个包罗万象的萧先

生……”梅怎么可能在喜连成学

艺，有什么可学？

梅先生把这段历史说得这么

具体，学戏与演戏分得清清楚楚，

实际就是对《富连成三十年史》的

一种回应。《富连成三十年史》封

面书名为梅兰芳题写，附录的“搭班学艺之学生”一

节，梅兰芳的名字列在头一名，目的不言而喻。以

梅的一贯作风，当然不可能直接驳人面子，但是，他

自述学艺经历，在充分肯定搭班“实习的重要”后，

一句“早晚仍在朱家学戏”就足以显示真相。

当事人署名的文章中，说自己“搭班学艺”的

是贯大元。文中沿用《富连成三十年史》的说法，

把梅、周一班人也说成是“搭班学艺”，这与执笔者

的认知有关，毕竟不是每个名角都像梅先生一样

有一位许姬传这样的行家里手做秘书的。另外，

贯先生的情况也比较特殊，一是他当时年纪较小，

才11岁，因其业师贾丽川去世，可能有转去喜连

成继续学习的愿望；二是，他这篇是向萧长华八十

诞辰的祝寿文，特别强调“得到叶春善、萧长华二

位老先生的教诲。”不过，整篇文章也没有任何学

艺的例证。例举的事实都不是通常意义上的学艺

学戏，只能说是演出排戏过程中得到过萧老的指

点，跟“带艺入科”、投师学艺不是一个概念。

有类似误解的，在戏曲研究中不止喜连成一

例。过去有人说余叔岩曾入德胜魁科班，实际余

叔岩是在天津上天仙茶园搭德胜魁班演出，性质

跟梅、周搭喜连成在广和楼演出一样，也被误解为

是“入科学艺”，而这种误解越传越广则为急功近

利、编造历史的行为开了方便之门。

近年来，在促进传统戏曲艺术发展的政策持

续推动下，学术研究与大众传播中的戏曲议题越

来越热，在取得一定成效的同时，由于种种原因，

“议题热”下，内容的真实性、准确性也成为不容忽

视的问题。背离常识、杜撰史实的“成果”与传播

不止本文辨析的这一例。这种现象显然不利于人

们正确认识历史、认识传统，而这样的“戏曲议题

热”恐怕也是背离促进传统艺术发展初衷的。

（作者为戏曲评论家）

带艺入科与搭班唱戏
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>>> 上海文艺评论专项基金特约刊登

我们在剧场交换故事与真心

看见你，照亮我
——治愈系群像综艺的流量法则

余俊雯

1+1＞2的群像叙事魅力

期待真实的“失控”和“意外”

屏幕内外的彼此观照

《约定 ·香奈儿》（以下简称《约定》）是我第
一次看焦媛的表演，带着“专业观众”的挑剔眼
光走进北京鼓楼西剧场，然后彻底被舞台上的
她融化。看着她在台上肆意地歌唱和舞蹈，讲
述自己和父亲的过往，看着她彻彻底底地把自
己交出去，带着满腔的信赖向观众袒露自己内
心的伤痕与遗憾。因为她的真挚，我也投入了
我的全部情感和信任，和她一起哭，一起笑，甚
至一起泣不成声。

演出结束的那个刹那，我看到她停下来，胸
口起伏，脸上有大颗的汗珠，眼神里是疲惫和释
怀。在她停下的那一刻，我也感觉到疲倦袭来，
仿佛和她一起在舞台上共同经历了一段人生。

自传体叙事的独角戏是戏剧表演中最考验
演员的一种形式，需要有极强的气场和信念感
才可以带来足够的情感穿透力，焦媛显然经受
住了这样的考验。我们都能看出她已经有些年
纪了，但她扮演童年的自己依然十分令人信
服。而她在扮演父亲的时候，只需要寥寥几句
台词就已经鲜活、生动。当她一次次展现自己
为了在舞台上绽放而付出的努力之时，我们可
以清晰地看到她的肌肉线条，她的肢体控制力
依然可以撑起全部的舞台动作。她的音色非常
动人，歌声里写满了故事和情绪。父亲没有看
到的属于她的全部光芒我们都看到了，回到父
亲离开的城市演出这样一部作品就像是一次汇
报演出，让父亲所失去的北京观众们看一看他
的女儿是一个多么优秀的演员，这也是一种深
刻的告慰。

在看这个戏的过程中，我不断地想起今年
夏天在上海静安戏剧谷看到的《887》。焦媛和
罗伯特 ·勒帕吉都通过自传体叙事独角戏这一
形式将回忆与现实交织，通过对父亲的记忆展
开故事。在此，我想对比着谈一谈我对这两部
戏的感受。

他们的共同点是，都极富叙事的情感力
量。自传体叙事最大的力量在于其真实感和情
感的共鸣性。焦媛和勒帕吉都选择了父亲作为
回忆的核心，通过与父亲的关系来审视自己的
成长与身份。

焦媛在《约定》中满怀深情地怀念着和父亲
相处的点滴，那些美好最终带来的是父亲离去
之后她满心的遗憾。父亲在她心目中是一个英
雄，为了家庭承担了所有，也付出了所有，甚至
失去了自己的艺术生涯。她所有的努力都是为
了向他证明自己继承了他的艺术天赋和对艺术
的执着，而她唯一的愿望就是让父亲可以看到
她站在舞台上。当我们在评价一个好演员的时
候，常常会说“不疯魔不成活”，但“疯魔”的代价
也许是家庭生活中永恒的伤痛。光芒到来的时
候，她所期盼的目光却远走了，这种未完成感带
着深刻的孤独。她在台上唱、跳、演，将心底复
杂的情感层层剥开。每一首歌、每一个动作，都
是她与父亲之间未曾完成的对话。焦媛的袒露
内心，让这部戏从一个个人的私密故事变成了
一种带有普遍共鸣的情感表达。

相对而言，《887》中的父亲形象更多是一
种历史和社会的象征。勒帕吉通过回忆父亲，
展现了魁北克的社会变迁和集体身份危机。他
的父亲也曾经是一位英勇的军人，高大、英俊，
是勇气和力量的象征。退伍之后，他去做了一
名出租车司机，承担起了家庭的重担。除了父
亲和他们一家之外，生活在887的还有很多挣
扎在底层的魁北克人，在那个语言和文化冲突
的动荡年代，勒帕吉不仅仅选择父亲这一形象，

还在装置中通过多媒体的配合展示了一个群像
故事。他不仅探讨了家庭关系，还揭示了魁北
克社会在政治、语言和身份认同上的冲突与挑
战。相比焦媛的情感外露，勒帕吉的叙述更为
冷静、理性，虽然仍然充满情感，但其重点在于
将个人与社会历史相结合，以更大的视角来审
视个人记忆的意义。

两部作品在舞台呈现上有显著的不同，但
也有一些相似之处。《约定》的舞台设计相对简
洁，主要依靠焦媛的表演、音乐和灯光来传达情
感。王菲的歌曲贯穿整部剧，成为情感的媒介，
通过歌词与旋律引发观众的共鸣。同时，焦媛
的表演极富张力，无论是激烈的情感爆发，还是
细腻的内心独白，都是在舞台上直接与观众交
流。这种直接的情感表达与音乐的结合，使得
观众能够迅速沉浸在她的个人故事中，感受到
她内心的疼痛与失落。

相比之下，《887》则依赖于勒帕吉标志性的
多媒体技术。勒帕吉通过视频投影、灯光和机
械装置，重现了他童年的房间、街道以及那些充
满记忆的场景。这种多媒体的使用，不仅丰富
了叙事的层次，还将记忆具象化，赋予了舞台更
多的表现力。观众通过这些舞台装置，仿佛亲
身进入勒帕吉的记忆世界，感受他对童年的怀
念以及对社会历史的反思。这种技术与情感的
结合，使得《887》在舞台表现上更加复杂、多元。

尽管表现手法不同，二者在情感的传递上都
力求与观众建立直接的联系。焦媛通过她个人
的表演，将内心的情感完全暴露在观众面前，让
观众在情感的激荡中与她共鸣；勒帕吉则通过技
术的介入，创造出一个多维度的记忆空间，让观
众在视觉和情感的双重刺激下，逐步进入他的个
人世界。两者都通过舞台的巧妙设计，将个人的
记忆和情感转化为一种普遍的艺术体验。

此外，《约定》和《887》都通过个体记忆的
讲述涉及了更广泛的社会背景。在《约定》中，
焦媛讲述了她与父亲的私人情感故事，但也讲
述了父亲当年从内地去往香港后生活的痛苦与
无奈。她讲到他们生活在一个逼仄的空间，讲
到父亲的辛苦劳作。在彼时没有京剧舞台的香
港，一个优秀的戏曲演员只能通过在工厂打工
来养活一家人。这样的现象相信不仅仅发生在
她的家庭里，也发生在很多“港漂”的故事中。

讲到她自己作为一名女性演员在舞台上奋斗、
拼搏的经历，提到她这部戏之所以起了这样一
个名字是因为她很仰慕香奈儿女士的精神。她
的表态也说明了她的奋斗历程是很多职业女性
都会面对的，被质疑、被推翻，但却始终坚韧。
《887》则更为明显地将个人记忆与集体记

忆相结合。勒帕吉通过回忆童年的魁北克，揭
示了那个时代的政治动荡和语言冲突。他的父
亲不仅仅是一个家庭中的父亲，更是那个时代
魁北克工人阶级的代表。通过对父亲的记忆，
勒帕吉反思了魁北克的身份认同危机，探讨了
语言与文化在塑造个体身份中的重要性。这种
个体记忆与集体记忆的交织，使得《887》不仅
仅是勒帕吉个人的回忆，也是魁北克社会历史
的一面镜子。

最后我想谈一谈自传体叙事的疗愈性，这
也是自传体叙事非常重要的一个功能。在《约
定》中，焦媛通过舞台上的表演，试图与逝去的
父亲完成未曾完成的对话。她通过舞台，将内
心的痛苦、遗憾和爱一一展现出来，完成了一场
自我疗愈的旅程。她在舞台上唱着王菲的歌，
仿佛是在向父亲诉说内心的挣扎与无奈。对她
而言，舞台不仅是表演的场所，更是与自己和解
的空间。通过这部戏剧，她完成了对父亲的告
别，也找到了与自己和解的方式。

在《887》中，勒帕吉同样通过回忆的方式，
探讨了记忆的功能与局限。他通过舞台装置重
现了童年的房间与街道，仿佛是在重访那些早
已逝去的时光。通过这种重现，他试图理解过
去，并与之和解。尽管他的叙述更为冷静理性，
但其中依然充满了对父亲和过去的深情怀念。
通过回忆与反思，他完成了对自身身份的重新
审视，也实现了和父亲之间的彼此接纳和理解。

自传体叙事的独角戏是演员和过往对话的
过程，作为创作者的他们一片片拾起自己尘封
记忆中的碎片，擦拭干净，小心翼翼地拼在一起
递给了观众。而我们在剧场里接过来，从这些
碎片的光芒里看到回忆中的爱与失落，看到我
们眼眸中的脆弱和勇气。所有的感动既来自于
他们的故事，也来自于我们的共鸣。

（作者为北京师范大学中国教育与社会发
展研究院助理研究员）

王海云

——《约定 · 香奈儿》与《   》观后
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《约定 ·香奈儿》剧照


