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一、J I NlJ表演艺术家谈

《川剧表演艺术志》——代序言

本书编汇过程中，曾请了衰玉警、陈书舫、许倚云、张崇德

等几位川剧表演艺术家为顾问，定稿后，又分别请他们审阅。

几位艺术家在认真审阅书稿后，分别写下了他们对《川剧表演

艺术志》一书的看法。我们以为，讲川剧表演艺术，请川剧表演

艺术家作顾问，并请他们审定颇为重要。为此，我们把几位艺

术家的文章，刊在前面，代作序言，蛾读者。 ．

。

——编者
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袁玉蒸 承《中国戏曲志·四川l卷》编辑部的抬爱，邀请我

担任《川剧表演艺术志》的顾问。我认真地观看了全书的构架，

每部的内容，尤其是仔细地对角色行当，小生戏的表演选例作

了研究，总的讲，全书忠实地记述了川剧表演历史上曾经发生

过和建国后又在实践中丰富了的东西。如角色行当。川剧的

生、旦、净、末、丑，每行的角色，以生行讲，不但有老生，小生，

小生中还有小生、武小生、二小生、三小生、娃娃生等之分。这

是因为川剧传统剧目很多，有高腔四大本：《黄金印》、《琵琶

记》、《红梅记》、《投笔记》(《班超》)。弹戏有四大本：《春秋配》、

《梅降亵》、《花田错》、《苦节传》。有五袍、四柱，江湖十八本和

无数的“楼”和“配”等戏。在这些戏中，有各色各样的角色，才

能充分表演人物的性格，于是分出了很多的角色行当。

川剧小生应有书卷气，他在表演上，应是斯文、儒雅、风流

潇酒。但是斯文儒雅，不是呆如木鸡。应该是落落大方。风流

潇洒，不是轻浮下流，这就是要准确掌握小生表演的书卷气。
把小生的书卷气在舞台上体现出来。川戏，应该向四川的人多

问、多学、多思考、多体会、多下功夫。舞台上文生大多数是读

书人，就应该多读书，知书就识礼，演戏就在情理之中，也才能
体现出书卷气。书卷气不是脂粉气。

作为—个演员要演好戏，必须要有过硬的基本功。如“手、

眼、身、步。褶子、扇子、帽发、翎子。唱、做、念、打、翻。没有这
些基本功。川剧表演就成无米之炊了。表演艺术志把川剧基

本功、程式记述下来，是很有必要的，也是很重要的。当然，在

我看书稿时，也提出了不少修改意见，他们很虚心地修改了，

为祝贺UII剧表演艺术志》的付印面世，我念个四言八旬作结
束语：
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继承前人艺教，

培育—代新人。

弘扬民族文化，

巴蜀川剧振兴。 、

陈书舫川剧表演艺术志，我着重看了表演选例部份。选

例选的是我们川剧表演的精彩片断，同时还简要地记述了戏

的演出情况，记述得具体、生动，无论从观赏的角度，还是研

究、学习的角度都有十分重要的参改价值。尤其是党中央提出

弘扬民族优秀文化，省委号召振兴川剧，使川剧能在新时期里
更好地为社会主!；c服务，为人民服务。把我们川剧的优秀表演
记述下来，出版，发行，无疑对中外专家、兄弟剧种、青年演员

是个很好的介绍。因此，我衷心地祝愿它早日面世，希望它在

振兴川剧事业中发挥应有的作用。

许倩云我非常高兴担任《川剧表演艺术志》一书的顾

问。川剧表演，技艺精湛，传统深厚，为国内观众、国际友人极

力推崇。对这样一门学科，把其基本特点、创作规律，系统地整

理与研究，自然十分必要，这也是弘扬我们民族优秀文化传统

的重要工作之一。但是，解放以来，尽管有不少前辈、同仁发表

了不少表演艺术经验谈，出版了个人的表演专著，我个人也发

表过总结自己角色创作的经验文章，以及出版了介绐自己舞

台艺术的著述，可是，如何从根根底底上理清川剧的表演艺

术，系统地加以整理、记述下来，从而使人们加深对川剧表演．
艺术的认识与理解，尚缺乏专著问世。这不能不说是川剧理论

研究与实践不相适应的一个现象。在我认真阅读了松琴同志

编辑的这份书稿后，使我强烈地感觉到，中国戏曲志四川卷编

辑部的领导与编辑同志们，这几年，精心搜集，细心研究的巨
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大成果。他们在完成中屋戏曲志四川卷这部反映四川戏曲历

史与现状的文献后，又编辑了专门总结川剧表演艺术的专著。

在这本专著中，把川剧的角色行当，精彩的表演片断，表演特

技以及基本功训练和表演程式，作了客观和详情的记述。看完

书稿，结合了自己五十多年来的表演经验，我感到格外亲切。

回忆自己走过的表演道路，我是在老师、前辈和同仁的教育，

帮助下，遵循着川剧的表演基本功要求运用传统的表演技巧，

还从老师的口传心授，到舞台实践，不断加以经验总结。因而

能在舞台上塑造了如陈妙常、刘翠屏、阿盖公主、江姐等角色

形象。如果没有基本功没有多少年来的艺术实践，是不可能创

造出这些人物形象的。为此，我认为，川剧表演艺术志，既是客
观地对川剧表演艺术的记述，又是自成体系的川剧表演专著。

对老演员可以帮助总结经验，对年轻演员有学习、借鉴，对广

大川剧爱好者，能够加深对川剧表演的系统了解，增=}jDJll剧表

演艺术的知识。从这个意义上讲，川剧表演艺术志的面世，是

弥补了川剧理论在表演研究方面一项空白。

最后，我要感谢《中国戏曲志·四川卷》编辑部同志们的

辛勤劳动，并预祝《川剧表演艺术志》早日面世。

张崇德《中国戏曲志·四川卷》编辑部编辑的{Jll剧表
演艺术志》已经编成了。我认真阅读、仔细研究，觉得编撰得很

好，尤其是基本功程式部分把我们多年来教育学生的基本功

训练和表演程式套子系统整理，详情地记述。这是弥卒l,-r我们

川剧基本功、表演程式基础研究的空白。我从事川剧表演、教

学工作近75年，先是学习花脸(净)，但在科班里老师首先要

进行腰、腿、指、抓、跟斗、和表演程式等基本功训练。老师说：
“没得规矩，不成方圆”。不经过严格留II练，二天张牙舞爪，不成
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体统。解放后，由于工作需要，1953年我调到西南川剧院附属

川剧学校(四川省川剧学校前身)作教学工作，主要业务是教

对学生基本功的谢练。现在四Jlf省川居8院的任庭芳、何伯杰、

胡素蓉、王竹慧、邱明瑞、张继泽等都是我的学生。以我教学和

学生的艺术实践来看，川剧基本功和表演程式是非常实用的，

它是川剧演员创造角色，进行表演的基础。大家都说川剧表演
有独到之处，这与基本程式是分不开的。现在，戏曲志编辑部

把这套基本程式系统地记述出来，这是Jsl剧领域的一件大事，

对进一步推动表演、基本功教学和训练，提高川剧表演艺术，

将会起到良好作用。
‘

最后，我还想说『{．旬，《中国戏曲志·四川卷》编辑部的编

辑非常虚心，还在修撰戏曲志的过程中，张松琴同志将基本功

训练和表演程式部份送给我看，征求我的意见，客气地说请我

鉴定，我认为他们工作态度是认真的，严肃的，学术上是民主

的，谦虚客观的。现在，这本书即将付印，我感到高兴之外，对
戏曲志编辑部同志们的辛勤劳动表示衰心感谢。
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二、角色行当体制与沿革

Jjl}剧的生、旦、净、末。丑角色行当，是在艺术发展过程中

逐渐完善的。早期，川剧班社团体大都在农村演曲俗称“草台
班”。当时的角色行当，一般分为生角、旦角、花脸(净)，每行一

人。生角扮演男性人物，不开脸，不饰粉采。扮演老者时加戴

口条(髯口)。旦角是包头，扮演各式女性，俗称“一把抓的包

头”。花脸戴面具，或在脸上画花纹图案，同场角色最多只有三

个，先后兼演各种人物。花脸包括矸丑”，也兼演旦角。如《花鼓

闹庙》中旦角扮演花鼓婆，二花脸扮演二娘娘。又如《王婆骂

鸡》中旦角扮演奚家二，王婆由小花脸扮演。清代中叶至建国

前，川剧由农村逐渐进入城市，到城镇、会馆i寺庙、官衙、俱乐

部演出。由于演出场所日趋固定，演出剧目不断增加，而原来

的“草台班”也逐渐发展成为较大的戏班，为适应城市观众的

需要，适应剧团的要求，角色行当也随之丰富，川剧角色行当

由过去的丑、旦、花脸逐渐完善为生、旦、净、末、丑。又由于生

存与竞争，戏班中各种帮、会也应运面生。同时，戏班中生、旦、

净、宋、丑，加上衣箱与乐队，习称七会半人，计有：(1)文昌会，

包括生角、老末角、文武小生、二小生、帕帕生等。(2)、娘娘会：

包括老旦、正旦、小旦、花旦、青衣旦、武旦等。(3)、财神会；包‘

括大花脸、二花脸等。(4)、土地会：小花脸(丑)又称，三花脸”。
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(5)、集贤会：(也称吉祥会)，有打鼓匠、堂鼓匠、大锣匠、大钹

匠、吹哥(吹奏乐器)、下手等。(6)如意会：管箱、分大衣箱，二

衣箱、四杂头、打杂师(杂箱)等。(7)、得胜会：龙套吼班。

(半)；观音会；系指催角人，只算半个会。建国以后，川剧角色

行当，仍继承传统旧制。，分为生、旦、净、丑行。
生毓 j．

正生正生扮演帝王将相，文人学士等正面人物，以挂黑

髯为主要标志，唱做并重。如《庆云宫》中的梁武帝、《长生殿》

中的唐明皇、《和氏璧》中的蔺相如、《反徐州》的徐达等。
红生红生是画红脸的生角，如《临江宴》的关羽，《斩黄

袍》的赵匡胤等。

靠甲生角大都扮演武将—类人物，如《访自袍》的薛仁
贵、《盘肠战》的罗通、《南阳关》的伍云昭、《三尽忠》的张士杰

等。
、

老生，大都扮演衰老人物，注重曙做功夫，如《曹甫走雪》

的曹甫、《卖画劈门》的臼茂林、《龙凤剑》的比千、《哭桃园》的
刘备等。 ‘．

’

末行(角>

川剧末行，传统说法包括。老末(戴二满满，扮演老年人)，

“中末”(戴黑满，扮演中年人)，均属配角人物。所谓“正生、副

末”。是指末行多扮演挂髯的老年配角，其中奴仆、管家，下层
人物居多，如《尚书f句婿》中的王文、《二堂释放》中的吴吉、《红

袍记·窦老送子》中的窦老、《北邙山》的周襄王等。

大小生大小生即当家小生。扮演角色非常广泛，上至帝

王将相，下至书生秀才。如《黄袍记》巾的西达太子、《黄金印》

中的苏秦、‘琵琶记》中蔡伯喈、，《红梅记》中的裴禹、《焚香记》
‘
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的王魁、《绣襦记》中的郑元和等。

二小生二小生_般在戏中承担角色的份量稍次于大小

生，如《珍珠衫》中的陈商、《血卉村》中的孙德富等。

武小生武小生分长靠小生，扎长靠，穿靴，注重功架如

《红袍记》中的刘高、《盘河桥》中的赵云、《禹门关》中的杨八郎

等。龙箭小生，穿龙箭、插翎子，_般扮演文武双全人物，注重

身段，如《帝王珠》中的铁木耳、《八阵图》中的陆逊。短打小生，

着紧身短装，穿薄底快靴，以翻打见长，如《盗冠袍》中自菊花、

《八腊庙》中的黄天霸等。

娃娃生娃娃生也称帕帕生，举止动作有孩童的稚气，童
音。天真烂漫，活泼可爱，如《安安送米》中的安安、《香莲闯

宫》中的冬哥、《三娘教子》中的倚儿等。

旦行
‘

闺门旦闺门旦一般有名门闺秀与小家碧玉之分，都是

青春少女。名门闺秀是知书识理，举止风度端庄、文雅，一般是

手执折扇。小家碧玉则是外形质朴，气度大方i活泼可爱。大
家闺秀的戏如《幽闺记》中的王瑞兰、《御河桥》中的柯宝珠、

《菱角配》中的菱角等。小家碧玉的戏如《金碗钗》中的姚小春、
《琴房送灯》中的曾桂娟、《拾玉镯》中的孙玉姣等。

水墨旦水墨旦能诗会画，有修养、有风度，别具一格，有

大家闺秀之称，如《三击掌》中的玉宝钏、《彩楼配》中的刘翠
屏、《赏厦》中的牛小姐、《菌梅花》中的扬云友等。

青衣旦青衣旦性格_般是端庄淑静，老成凝重，举止大

方，能吃苦耐劳。在表演上—般多用水袖，如《琵琶记》中的赵

五娘、《三孝记》中的庞氏、《红袍记》中的李三春等。

花旦花旦的性格直爽、大方、热情，步态轻盈、穿戴鲜
·8。
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艳，如《御河桥》中的二奶奶、《惩宫欢庆》中的郗氏、《杀惜姣》

中的阎惜姣等。

正旦正旦_般扮演有身份之妇女，稳重、端庄、大方、含

蓄，举止素雅得体，如《凤筝误》中的柳氏、《龙凤剑》中的贾氏、

《秦仲另蜴乏》中的朱秀英等。
奴旦奴旦的性格是聪明伶俐、天真活泼乖巧、机灵勇

敢，一般扮演丫头、使女，如《拷红》中的红娘、《摘红梅》中的昭

霞、《花田错》中的春莺、《燕燕》中的燕燕等。

摇旦；摇旦的性格诙谐风趣、心直口快，如《御河桥》中的

宣母、《香罗帕》中的夫人《绣襦记》中的妈娘等。

丑墨丑旦的性格诙谐幽默、刁酸尖刻，惯于哗众取宠，

—般由男丑角扮演，如从《阉宫欢庆》中的黑女子、《强婚配》中

的三个公主、《迎贤店》中的店婆、《王婆骂鸡》中的王婆等。

鬼狐旦鬼狐旦感情外露，性格娇、艳、媚、身段轻盈飘

逸，有仙气，有的也具妖气、鬼气，如《封三娘》中的封三娘、《幽

会放裴》中的李惠娘、《芙蓉花仙》中的花仙等。

武旦武旦多扮演性格刚强，有感情雨叉勇敢的女人，如

《八仙飘海》中的鲤鱼仙子、《十字坡》的孙二娘、《金山寺》中的

白素贞等。

刀马旦刀马旦能文善舞，性格刚强、豪爽。—般头戴帅

盔，身扎大靠，脚穿女靴如《采桑封宫》中的钟无颜、《穆桂英挂

帅》中的穆桂英、《杨八姐盗刀》中的银花公主、《樊江关》中的

樊梨花等。。

老旦，·老旦多扮演性格善良的老年妇女，如《《岳母刺字》

中的岳母、《吊金黾》中的妈妈康氏、《春花走雪》中的乳娘等。

烟花旦烟花旦—般多扮演青楼女子，性格优柔贤淑、多
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愁善感，如《绣襦记》中的李亚仙、《杜十娘》中的杜十娘、《梁红

玉》中的梁红玉等。

净行(习称花脸)

袍带花脸袍带花脸或称大花脸，主要扮演地位显赫的

帝王将相，或阴险狡诈的上层人物，—般穿官衣或莽袍，挂玉

带，如《青袍记》中的汉钟离、《大小宴》中的董卓、《射白鹿》中

的曹操、《铡美案》中的包拯等。

靠甲花脸多属武将之类，扎靠或穿龙箭，讲究靠甲功，

如《别姬》中的霸王、《三闯挡夏》中的张飞、《收黑氏》中的胡敬
德等。

草鞋花脸多属身具武功的英武义士人物，性格开朗或

鲁莽暴躁，如《帝王珠》中的牛乃成、《大闹忠义堂》中的李逵、

《木马驿》中的冲霄子等。

猫儿花脸_般多演飞杨拔邑、奸刁狡滑的小人。其脸谱

特点是：不钩满整个脸，只在鼻子画一圆饼，即称“二饼饼花

脸”。如《放裴》中的廖进忠、《把宫搜诏》中的华歆、《三伐宋》中

的宋康王等。

丑行 ．

褶子丑褶子丑扮演的角色，多属风流好色的公子哥儿，

纨绔子弟之类的人物，如《胡琏闹钗》中的胡琏、《活捉三郎》中

的张文远、《大佛寺》中的王文、《做文章》的徐子元等。

襟襟丑襟襟丑扮演的角色，多为下流社会的人物，如差

人、衙役、乞丐等，《归正楼》中的邱元顺、《花子骂相》中的孙小

二、《黄涉渡》中的万安》《告贤》中的邱羽等。这类人物并不完

全是反面人物，有的有一定的正义感，他们也通过幽默风趣、

嘻笑怒骂揭露一些社会上的不良现象。
．1．0·
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袍带丑包括穿蟒、靠、箭衣的人物，如《杨广逼宫》中的

杨广，演法是《问病》时穿褶子，《逼宫》时才穿蟒袍。表演上，除

用丑角手法，还加上一些花脸动作，如《百寿图》中的程咬金

等。

官衣丑一般穿黑色或红色官衣，属封建士大夫之类人

物，如《议剑·献剑》中的曹操、《赠绨袍》中的须贾、《坠马》中

的罗德喜、《西川图》中的张松等。

方巾丑多扮演寄人篱下、仰人鼻息、吹牛拍马、心怀诡

计、想方打条谋害他人的谋士、书史、刀笔、方士等类人物。涂

自鼻梁，挂“丑三"(口条)，头戴方巾，身穿褶子，腰系丝绦，如

《战船图》中的蒋干、《玉支矶》中的师爷、《文武打》中的陈仲

子、《请医》中的温得栋等。’

烟予丑—般扮演差役、平民，因过去常用铁锅底的“锅

烟子”画黑眼圈，故称“烟子丑”，如《金台将》中的候三、《林丁

犯夜》中的林丁、《拿虎》中的伍三等。

老丑也秽老丑丑"，_般扮演年龄较大、性格耿直、诙
谐风趣的人物，各个阶层都有，如《秋江》中的艄翁、《仙鹤配》

中的姜居正、《狼中义》中的医生等。他们的脸谱与_般画“猪

腰子”，“豆腐块”不同，老丑要浓画老年人的绉纹。

武丑川剧传统武戏较多，如《盗银壶》中的邱小乙、《顺

天时》中的土行孙、《拦马》中的焦光普等。川剧武丑，—般由武

小生应工，不但要有武生的武功，还要有丑角的幽默风趣。



三、表演选例二、衣决选1夕IJ

捉蝶俗称《逮蝴蝶》是传统)}；剧《宫入井》、《别渝观景》

又称“耍水’’中的—段舞蹈性很强的表演。

尉中自鳝仙姑以花旦应工。主要通过舞蹈身段表现情节

和刻画人物的各种复杂感情。自鳝同哥哥夔龙久居深潭古洞，

感到寂寞无聊，于是辞别兄长，到人间观赏风光乐而忘返。其

中的扑蝶舞蹈，既表现了天真烂漫的少女情态，又展示了鳝鱼

的特性。表演动作是：自鳝仙姑见蝴蝶，惊喜；退走二、三步；拍

手(不出声>赞美(“蝴蝶多美哟{”>比手势(“我要捉住蝴

蝶!’’)；复向前走二、三步，准备捉蝶；弓腰；提左脚，抻右手(左

手向后伸直)，用大指和食指(余三指卷里)做捉状，前跨一步；

再提右脚，伸左手(右手向后伸直)，做捉状(怕被蝴蝶发现，又

怕捉不到，心头又喜又急)，再跨前一步；跳两手分开，扑向前

去；然后双手一抱，向胸前一收(双手合起)。喜(表示已捉住了
蝴蝶)，微微喘气(看看在不在)，未留意，手开蝶飞；注视飞舞

的蝴蝶，看它逐渐飞远了，擞娇(“提都提到了，它又飞了，真可

惜”)这段表演富有浓郁的生活气息，活泼欢快，优美。琼莲芳

演此戏曾借鉴“芭蕾舞”，但不穿芭蕾舞鞋，只穿普通彩鞋跳
“脚尖舞”。在全国戏剧界被誉之为“中国的芭蕾”：此剧常作

为青少年旦角演员学练基本功的剧目之一。

放裴传统川剧《红梅记》中一析。太学生裴禹不屈于贾

似道的淫威，被囚贾府。贾暗中派遣家将廖尽忠欲将其杀害。
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此事，被无辜遭贾似道杀死的歌姬李慧娘得知。于是她匆匆前

往书斋去救裴生。这是一出由生、旦应工的犯工戏”。剧中运

用了大量表演特技，以表达人物的思想感情和戏剧情节。

慧娘来到裴禹书斋，裴生十分惊诧。心想，这样一位如花

似玉的美貌女子，深更半夜前来作啥?当慧娘告诉他，自己是

一个屈死于贾似道手下的冤鬼时，裴生大惊失色，慌忙后退，

以“后掸褶”转身纵上椅背，用金鸡独立之势，观看慧娘。但见

慧娘婷婷玉立，丝毫没有张牙舞爪欲噬人的情态，裴在似信非

信中，以“旋飞褶”跳下椅子。并以惊怕的眼神审视慧娘。在来

回观察时用了。左、右反踢褶’’、“赶步提衫后飞褶”等褶子功，

作仔细的打量。而慧娘则双脚脚尖踮地，两只手水袖上抛盖头

就地转身，作挺立之势，把腊烛台放置在上翘的脚底上，用“看

之不明仪“转腿踢灯卷褶”把脚底上的腊台踢起，不偏不依地
落入裴生手中。

通过灯光，月下的辩认，裴生见悲娘丰姿绰约并不狰狞，

何况她此行又是来救自己的，于是无限感慨地说：“纵然泉下
客，兰麝土中埋”。为展示“生和你人间天上真情永在”，与“得

知已慰我怀”的和谐情境，两入翩翩起舞。裴禹用前后腿踢飞

褶，表现得相知的愉悦。以。腾空直踢褶”飞身纵起，在腾空的

瞬间，前脚直踢褶，踢得褶衫飞起，飘飘逸逸，似—朵祥云缓缓

降落。 。

慧娘告诉裴禹：。可恨平章老贼，一计未了，二计又生，今

夜三更时分派人杀你来了”。裴禹听后，用“后踢褶’，将褶子踢
起，身随势后倾，让冉冉飘起的褶子，轻轻落在头上，身体瘫倒

在地，同时以。拭暴眼”(变脸)展示其惊恐情绪。慧娘急去扶

他，但裴因魂丧魄散，浑身无力，扶起后，他又摇摇晃晃地瘫
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倒。慧娘再次将他提起，紧抓衣领不敖，以免他再倒。此时运

用了“提粑人”的特技：只见裴禹上身弯缩，脚不着地，随着慧

娘之手的动作，全身飘飘摇摇，～副丧魂落魄之态。

裴禹被廖尽忠追杀，慌忙中把靴子又跑掉，寻找时，用“寻

物后飞褶”、“斜身踢腿后飞褶’’等动作，以示寻物状，裴因找不

着靴子，急得团团转，用“寻物飞燕褶”，使煎后褶衫同时飞起，

原地旋转，似飞燕凌空展翅盘旋俯视。，惹娘见她掉靴，不能行

走，便代值寻找，她用连串旋转跪步，在地t摸找裴禹的靴子。

《放裴》～剧，小生的褶子功、旦角的绫帕、跪步、脚尖功，

是展现人物思想情绪的主要手段。小生曹俊臣、姜尚峰，旦角

周慕莲、琼莲芳、阳友鹤，以及王世泽(小生)田卉文(旦角)扮
演裴禹与李慧娘均有较高造诣。‘

五台会兄川剧胡琴戏《五台会见》是唱、做并重的单折
戏。以花脸、生角应工。 ．

五郎杨延德在内场唱(二簧倒板)‘‘五台山削了发为和尚’’

后，佛门弟子和尚装扮项带佛珠，手持拂尘，走醉身法即“醉

步”出场亮相，念：“愤恨奸臣才出家，五台庙内削去发，不愿在

朝陪王驾，脱肉薛袍换袈裟’’念毕以“醺醺大醉”神态，自言自
语，边走“圆场”边唱—长段“扣扣板"。追述他杨家父子八人，

大战金沙滩。被奸臣潘仁美陷害的情景抒发他单人独骑，闫出

重围，愤怒出家的思想感情。

一延德酒醉归山。老师父开门，觅他如此大醉，劝他“酒要少
饮，事要正为’’然而延德却自恃出身武将，本领高强，不以为

然。突然听到，后院有马叫之声，心想，这五台山乃是清静禅

院，怎么听到有马叫之声?”师父向他解释，京城来了一位军

爷，在此借宿一宵，明日便走，经师父一说，引起他的警觉，很
．1 4·

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com


