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先秦至唐末— 中国戏曲的
萌动

王国维

    有文字可考的五千多年的中华民族的文明史，累积着丰富而灿
烂的文化，它们曾经给本民族与世界仁其他民族带来巨大的物质与

精神财富。一代代苦难的人们之所以能够冲破黑暗，越过关山险阻，
不断提高社会与生活的文明水平，一与这一文化有着紧密的关系 戏

曲，就是这一优秀文化的表现形式之一)
    源远流长的戏曲，至今仍有着旺盛的生命力，散布于全国的剧

种有二百多个，人们耳熟能详的就有京剧、昆剧、越剧、黄梅戏、像

剧、评剧、粤剧、二人转、淮剧等几十个剧种大江南北、城市乡村，戏

曲的锣鼓声不断;高雅剧种、地方小戏，常有新剧目献演_尽管戏曲
在今天艺术多元化的时代，不如20世纪60年代以前魅力四射，但

是仍然可以这样说，在中国的成人中，没受过戏曲艺术濡染的，是不
多见的

    用‘戏曲” 词，指称中国的戏剧，山现今资料来吞，始于宋
人r南宋遗民刘埙( 124()一!319、在其镶水云村稿·同人吴用章传》
中说:“至咸淳，水嘉戏曲出。泼少年化之，而后淫哇盛，正音歇。然
州只遗老犹歌用章汀不.置也”元人陶宗仪所著的《南村辍耕录》卷
_廿一h滚院本名卜!》与卷立卜七成杂剧曲名》中也用r戏曲这 术

语沙fl院本名日》云:“J曹有传奇，宋有戏曲、唱浑、词说.余有院本、
杂剧、诸宫调。院本、杂剧，其实一也国朝院本、杂剧始厘而二之。”

不过，宋元人所说的“戏曲”与我们今大所说的“戏曲”，内涵不完全

一样
    从iJlj话学的角度L看，‘戏”‘补极为简洁地揭示r中国戏剧的发

展历程 许慎在《说文解字》中释“戏’.云:“三军之偏也，一日兵一也，从
戈，虚声”清末民初的姚华作厂更加明自的阐释:“戏始牛乓广丁

牛力，Ir1泛滥1.。日、}‘，极f斗日.是从义之意也”回顾中国戏曲(I}J发
展历史，确实经历过牛力、>I日的阶段
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1摊祭、歌唱、徘谐:先秦的表演艺术

    中国的戏曲从发韧到成熟经历了漫长的过程，在宋以前，戏曲
的各种艺术因素从无到有，平行发展，渐至成熟;宋之后，戏曲的各

个因素开始融合，并从初级阶段走向长时期的繁荣鼎盛。

    中华民族像世界上任何一个民族一样，在生产力极其低下、理
性知识极少的上古社会，虔诚地相信宇宙中存在着一种超自然的力

量，为了能有效地抵御各种自然灾害的侵袭，以及能不断地获取一

定的生活资料，他们常常举行祭天、祭地与祭祖宗、鬼神的活动，以

求得各类神抵的保佑。主持祭祀活动的是巫，而巫在当时为社会的

精英人物，他们既是部落酋长、军事首领，又是艺术家、医生，他们自
称是神与人的媒介。故而，传说中的卜古帝王大概都是巫师。这从一

些留存的神话资料中也可以看出。如黄帝与蛋尤大战，实际上是一

场巫师法术的较量。蛋尤请来风伯、雨师兴起暴风骤雨，使得天昏地

暗，而黄帝则令名n
等人也是巫，连尧、

统治国家时，大

旱匕"r-，于是，汤

乘白马拉着的没

有装饰的车子，

穿着布衣，用白

茅草捆着腰，将

自己作为祭品，

在桑林中向天神

求雨。

    不过，巫师

们祭祀神灵的方

式常常是唱歌跳

u”的女神，止风停雨。黄帝之后的少昊、p项

、禹、汤，皆行使着巫师的职能。《尸子》说，成汤

甲

舜

山西曲沃县“扇鼓”滩戏

舞，当时以及后来相当长一段时间内，祭祀规模较大的则为“蜡”、
“_J” ,摊”“蜡”是祈求五谷丰收的巫祭，巫现们须装扮着动物的体

像接受祭祷。“零”是求雨的祭祀仪式，仪式中，女巫头戴羽毛，作

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com



“重”舞。司祭者念咒，咒语为“神北行，先除水道，决通沟读”之类。
“摊”是驱鬼逐疫、邀福纳吉的活动。此活动最为频繁，也最为普及，

至今各个地区仍有其踪迹。周代时，即有乡人摊与朝廷、诸侯所举行

的大摊.作大摊时，巫师头目扮作方相氏，手掌上蒙着熊皮，脸上套
着四只眼睛的面具，卜身穿着黑衣，下身穿着红裙子.手拿着戈盾武

器，带领着百十个青少年逐室呼叫，打打戳戳。(《周礼·夏官》)
    近年来，一些学者通过对留存至今的古朴的行摊活动的研究，

认为中国戏曲源起于摊 这样的看法虽然有待进一步的论证，但行
摊仪式具有戏剧的因子，是不容置疑的。如彝族的“变人戏”(彝语

贵州威宁县彝族“变人戏”

“撮泰吉”)是一

古老的仪典表

演形式，它非‘常

像一个剧、名为

阿布摩的五个

人.用包头巾把

头顶缠成锥形，

身上和四肢用

白布缠紧以象

征裸体，戴着藤

条制作的大面

具，拄着木棍，

用类似罗圈腿的步法以示先人初学直立走步的姿势，他们说话的发

声用吸气冲击声带，发出类似动物的声音。

    这样的类似于戏剧的仪典在《目连救母》故事所形成的风俗活

动中.也常常能见到，女日福建莆川的祭礼，表演的成分相当多、在庭
院中设计地狱的模型，有僧人扮演成「}连，先向所有塔口纸制神仙、

使者、祭桌上的神以及地狱里的神祭祀，然后作捣毁地狱与帮助死

去之人的灵魂升天状。

    由原始仪典产生戏剧，不仅是部分中国学者的观点，国外也有
学者这样认为。美国布罗凯特在其《世界戏剧艺术欣赏— 世界戏

剧史》中说:“原始仪典中孕育着戏剧的根苗，因为音乐、舞蹈北妆、
面具与服饰等在仪典中均无可或缺 进一步看，仪典需要适当的地

点，而且无法容纳全族人上参加，‘行动伏’与‘观众席’随之界限分
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第一章

明。且仪典者，大事也，不能稍有错误，祭司之辈遂代表全族行事，他们穿戴

服装面具，自仿人兽或鬼神之属，并以行动仿拟祈求的结果— 像告狩的
成功、时雨的下降与蚀日之再现等，其作为正与演员无殊。等到人类知识更

进，能够从这些戏剧性的仪式中把戏剧活动自宗教活动中独立出来，今日
的戏剧也就随着出现。”

    将戏曲的起源完全归于摊仪，也不一定正确。摊仪因其祭神驱鬼的性

质，决定了它囿于已成定规的形式，今日留存的滩仪多呈现粗朴简陋的状

态就充分说明了它的保守性质，由它而擅变为娱人的世俗性的戏曲，可能
性不大。至于说一些摊戏接近于戏曲的形态，则是一些地区的巫师为了营

利的目的，吸引更多的人信巫，用巫摊的声腔音乐演世俗的剧目罢了，这只
能说明后世戏曲对摊仪产生了影响

    除了巫师祭祀仪典出现歌舞音乐之外，世俗的民众常用歌舞娱人或自
娱任何民族在它的语言文字不发达的时候，音乐舞蹈是较为发达的，中华

民族也是一样，不仪黎民百姓们自觉地以歌舞来充实自己的生活，统治者

也 .视乐舞的活动 《吕氏春秋·仲夏纪·占乐》说:“帝尧立，乃命质为
乐 质乃效山林溪谷之音以歌，乃以V鞍置击而鼓之，乃咐石击石以象上帝

玉磐之音，以致舞百兽”说尧为帝工时，让一个叫质的人创制音乐、乐器，
并带领着化妆成f兽的人们跳舞。《尚书·虞书·益樱》说:“笙墉以间，鸟

e--跄跄，箫韶九成，凤凰来仪。夔日:叮，予击石扮石，百兽率舞。”这一记载，

神话的意味很浓，说山于乐师弹奏的音乐很美，使得凤凰以及百兽都来随
着韵律而起舞，但不论怎样，古人很早就重视乐舞是一个事实。

    我国第一部诗歌总集《诗经》，实为歌曲集。最早有无乐谱不得而知，但

每一首都能歌唱却是事实。〕据《左传》记载.鲁襄公二十九年，吴国贵族公子
季札到鲁国访问，应他的要求，鲁国为他举办了一次大型的音乐会:季札观

赏了保存在鲁国的周代乐舞，包括十五国风、《大雅》、《小雅》、《商颂》、《鲁
颂》及《周颂》等所演唱的多是《诗经》中的篇章。季札一边观赏，一边评论，

如对《周南》、《召南》评论说:“优美啊!周朝的工业教化开始奠基了，虽说这
种教化的施行还没有普遍和深入，但已看出它所造成的百姓那种勤劳而没
有怨恨的社会风气了”《诗经》中的一些篇章本身也描述了当时人们对歌

舞的热爱程度。如《陈风·宛丘》描写r陈国的老ff姓在宛丘城下击鼓奏
乐，手上拿着鹭羽边歌边舞时的情状，所谓“坎其击鼓，宛丘之下;无冬无

夏，值其鹭羽。”

    屈原的《九歌》，其乐曲实为沉湘地区的民歌音乐，用于祭祀之时。屈原



放逐沉湘后，听到了这些歌曲，觉得其词粗糙鄙陋，于是利用民间的宗教神
话故事和祭歌形式，重新填词，成了现在流存下来寄寓作者思想感情的《九
歌》。这一事例说明，楚国当时音乐歌舞也是十分发达的。

    产生于先秦时有关音乐的传说如“高山流水”、“响遏青云”与“孔子闻
韶乐、兰月而不知肉味”都说明了当时音乐水平已达到了很高的地步。还有
一个典型的事例，亦能说明这一问题。说出生略早于孔子的晋国人师旷，是

一位盲人音乐师，主管晋国的音乐事务。他的辨音能力特别强，在鲁襄公十

八年，齐鲁交战，晋平公率领诸侯的军队前去救援鲁国、在该年农历十月二
十九「i的夜晚，天又黑又暗，齐国的军队悄』}肖撤退一r，晋国军队却一无所

知最一早发现这一情况的是师旷.他对rl平公说:“鸟的叫声很欢乐，齐军可

能已逃走一r”第二大大一亮，晋侯便率军队追逐逃敌_又据《昌氏春秋·长
见》篇记载。普平公铸r一日大乐钟，乐工们听1’钟声后。都认为该钟乐音
合于宫商，只有师旷认为不合F律后来经过另一位音乐奇才师涓的验证，

果真如此 据说著名乐曲《阳春》、《自, 7 .-》即是师旷所作。)
    先秦时除了音乐歌舞之外，还有以说白为主的表演艺术，这主要山“徘

优”来做这项工作，古代的帝王为了娱乐与消遣时光，常常养一些以插科打
浑、调笑滑稽为职事的宫廷演员，他们被人称之为‘'fil三优”、“弄人”与“倡优”

等清人段f:裁注《说文》I1:“以其戏言之，谓之徘;以其音乐言之，谓之倡.
亦谓之优。其实一物也。”许多徘优是侏儒，如秦国著名优人梅就是矮人。徘

优这一职业可能最迟在夏代就出现了，《列女传·rlo传·夏4t--末喜》日:

“架既弃礼义，淫于妇人，求美女积之于后宫，收倡优侏儒押徒能为奇伟戏

者，聚之于旁，造烂漫之乐、)”徘优的表演纯粹是为了娱人的，有的专长于说
滑稽语，有的仅是吹弹歌唱，有的则是舞蹈.不过，历史上曾经出现过将说、

化妆、表演、歌唱融合在一起的表演事例。《史记·滑稽列传》说，优孟是楚

庄〔时的宫廷演员，为人正直，并乐于助人 宰相孙叔敖料知自己死后，没

有什么才能的儿子必然会穷困潦倒，于是嘱咐其子在贫困而无以为生时求

助于优孟。后来孙公子果然落魄，以打柴度日。一旧遇见优孟，便将父亲的

嘱托转告优孟 优孟说容他想想办法一在后来的一年多时间中，优孟穿戴起

孙叔敖的衣冠，仿效孙的举乎投足的仪态。在他认为准备工作做好了之后，

便扮起孙叔敖，出现在楚庄王的酒宴上 庄王见后，猛吃一惊，以为孙叔敖

复活，坚聘他再任宰相一职。优孟说，这事不能做主，须回家和妻子商量后

再决定。三大后，优孟答复庄「说，我妻子不同奋、我出任楚国的冲纬目，说清

廉能干的孙叔敖.为楚国作{_匕J’11"么大的贡献，可是死后儿f'沦为士丁柴之
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人，若作楚国宰相，还不如自杀。接着优孟又唱了一支歌，意思是做

了贪官要犯罪，做了清官又要受穷，还是不为官的好。庄王听了，知
道优孟的真实用意在于讽谏自己没有照顾好清官的后人，随即召来

孙公子，封给他食邑。由此故事来看，当时的化妆与表演水平达到了
很高的地步，并在表演中融会了多种艺术因素。故而，有的戏剧史家
便认为中国的戏曲起源于徘优。不过，这样的事例在史料上是绝无

仅有的，以此为例，论据似不太充分。

2百戏:汉代各种表演伎艺的总称

    到了汉代，经过文景之治，人民得到了休养生息的机

会，经济发展，国力增强。尤其是到了武帝时期，汉代进人了

鼎盛阶段，经济富庶，生活优裕，太仓之粮陈陈相因，连边鄙

之地也丰衣足食。京都长安，宫殿崇丽，街191r繁华，家家殷

富，人人作乐。经济的发展与生活的安定必然会带来文学艺

术的进步，我国第一部通史《史记》产生了，铺陈扬厉的大赋
出现了，管理音乐的机构乐府则采集来自全国各地的民

歌。而音乐歌舞及表演艺术比起先秦来，也有了长足的进
步。

  四川郸县

东汉百戏俑

    汉代的表演艺术称之为“百戏”，它泛指民间各种伎艺，其中主

要的有角抵戏与歌舞戏。
    角抵戏的产生传说与蛋尤有关。梁代任防的《述异记》说:古代

济南无影山汉墓百戏陶俑

的蛋尤鬓毛

如剑戟一样
锋利，头上长
有角，与轩辕
氏搏斗时，用

角角氏他，轩辕

氏不敢迎面

相向。到秦汉

时，冀州的百
姓据其传说，

此为试读,需要完整PDF请访问: www.ertongbook.com



四川大邑东汉百戏画像砖

演出这种名叫《蛋尤》的
戏，表演时，人们三三两

两，头戴牛角而相抵

触。汉代的角抵戏，实际

上是这种表演艺术的遗

传。角抵戏在秦朝是一个
很吸引人的表演项目，

《史记·李斯列传》说:
，’(秦)二世在甘泉，方作
角抵徘优之观。”到了汉

武帝时，它变成了风靡全国的艺术，《汉书·武帝纪》说:“三年春，作
角抵戏，兰百里内皆观。”又说“(六年。夏，京师民观角抵于上林平乐

馆”。在角抵

戏中。有一
个戏剧性较

强的剧目叫

《东海黄
公》，它在我
国的戏剧史

上有一定的

意义。该戏

在张衡的

《西京赋》中 山东临沂汉墓帛画角抵

成都天回山东汉百戏俑

就已提及，晋代的葛洪作了更为详细的记述，说秦

代末年，东海地方有一位姓黄的老人，年轻时有法

术，能制服毒蛇猛虎。他经常佩带着赤金刀，用紫
红色的绸子裹发，只要念上几句咒语，能立即兴云

作雾，积水开河。到了老年时，气力衰退，又因饮酒

过度，法术不灵了。这时，东汉郡(今江苏连云港一

带)出现白虎，黄公要为民除害，依然带着赤金刀。
然而，因法术不行，为虎所害。京郊地区的人将此

事编为角抵戏的剧目，受到人们的喜爱，后朝廷让

宫廷演员演此剧目。说该剧目具有了戏剧的特性

中
国
.泉
昆
一10



第一章

是因为它已经具有了一定的故事情节，有两个扮演固定角色的演员，

有化妆，如扮演黄公的必须红绸裹头，手拿赤金刀;扮白虎的当扮成

虎形。而且其演出不能再像其他角抵戏那样随意，而必须按黄公必

败、白虎必胜的规定来演出。有个别戏剧史家曾据此著文说，《东海黄
公》的剧目标志着中国戏剧的成熟。然而在此之后数百年间，再没有

出现过类似于《东海黄公》的剧目，因此，这一孤例不足为凭。
    汉代的歌舞戏与先秦相比，也有了很大的不同，张衡《西京赋》

中描述了在京都长安的一次盛大的歌舞演出，说:

    华岳峨峨，冈峦参差。神术灵草，朱实累累。总

会仙唱，戏豹舞黑。白虎鼓瑟，苍龙吹旎。女娥坐而

长歌，声清畅而委蛇:洪崖立而指磨，被毛羽之I;V

俪飞度曲未终，云起雪飞。初若飘飘，后遂霏霏。复

陆重阁，转石成雷。霹雳激而增响，磅磕象乎天威。

    这是一台会合众多演员的歌舞演出，女声

独唱时，有化妆成多种动物的演员的伴舞，挥旗

者为洪崖，他穿着毛羽织成的演出服。至于舞台
装置与音响效果更是超时代的不同凡响。上个

河南洛阳东汉百戏俑

世纪的戏剧史家任二北先生对此材料有极大的兴趣，认为演出的场
地“有山岭草木的地景，有风云雨雾的天景，还有闪电轰雷，声与光
的效果，天人融为一片，景象不为不伟大”，“分明是舞台上戏剧的布

景与效果”，因而这是一台“活动的、行进的、立体的、综合的、感人的
戏剧”。

    魏晋南北朝是个动荡不安的时期，人们在死亡的阴影下生活，
且经济凋敝，饥M相仍，这必然会影响艺术的发展，据史籍来看，除

了宫廷中沿袭着汉代的表演艺术形式之外，没有产生多少新的表演
形式。

3唐戏弄的主体:以歌舞演故事与参军戏
    唐300年间，大多处在和平时期，由于社会安定，经济繁荣，版

图辽阔，境内的各民族之间有着广泛而深人的文化交流，与境外的



东才对璐球

靴

敦煌莫高窟伎 乐壁 画

周边国家亦有密切的联系，这
些无疑为艺术的发展提供了十

分有利的条件。

    唐代帝王中有许多人重
视音乐、歌舞及其他表演艺

术。突出者则是玄宗李隆基，
他在太常寺大乐署之外，又设

立了左右二教坊，还选拣太常

寺坐部伎子弟300人，亲自教
其“丝竹之戏”，将演员安置在

禁苑的梨园旁边，称为“梨园弟子”。又设宫女数百，置于宜春北

院，也称“梨园弟子”。后世艺人

因唐玄宗如此重视表演艺术与

关爱演员，戏班子都立其牌位以
敬拜，并形成风俗，实源出于

此。

    由于物质条件具备与统治者

的支持，唐代的表演艺术如同文
学的诗、文、词、传奇等一样，得到

了茁壮的成长。歌舞不再仅是载

歌载舞，而是为表现一个故事服

《韩熙载夜宴图》中伶工

    演出图(局部)

务，故称之为“歌舞戏”。它有几个代表性的剧目，唐人的正史笔记中

敦

煌
莫

高
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伎

乐
壁

画
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第一章

常常提及
    一是《大面》。段安节《乐府杂录》“鼓架部”叙述了

它的缘起。说北齐兰陵王高长恭，勇敢无畏，善于战
斗，然而貌若妇人，不足以威敌，于是在头上套一只狰

狞可怖的面具，出阵作战，后乃百战百胜。这个传奇故

事在当时就被军队编为歌谣舞蹈，名为《兰陵王人阵
曲》。因乐调优美，它成了经典曲调，宋词的词牌还有

《兰陵王》，说明到了宋代，“兰陵王”曲子仍有人在唱。
不过在更广泛的区域不断演出的可能还是在唐代。
《大面》在中国早已失传，然在日本的宫廷乐舞中还

有。这也说明《大面》这一歌舞戏的影响。
    二是《钵头》。该歌舞戏出自西域龟兹，杜佑《通

日本镰仓市藏

《兰陵王》面具

典》卷一百四十六说:“《钵头》出西域，胡人为猛兽所噬，其子求兽杀
之，为此舞以象之。”段安节的《乐府杂录》，不仅介绍其缘起，还描写

黔
日本舞乐图屏风《还京乐》、《兰陵王》

其演出形态，说“昔有人，父为虎所伤，遂卜山寻其父尸 山有八折，
故曲八叠。戏者被发，素衣，面作啼，盖遭丧之状也”由此揣测，《钵

头》这一歌舞戏可能分作八个音乐舞蹈单元，Ifi体每一个盘旋，即表
演一段，诉说父为虎食的伤怀与不杀虎不罢休的决心。《钵头》在唐
代也是频繁演出的，据《全唐诗》记载，宪宗时宫廷艺人容儿表演《钵

头》，著名诗人张枯看后大为赞叹，写诗记下此事，诗说:“争走金车



叱秧牛，笑声惟是说千秋。两边角子羊门里，犹学容儿弄
《钵头》。”

    三是((踏摇娘》。此剧可能更具观赏性，博得了人们
的喜爱，因此，史籍中关于该歌舞戏的记载比起《大面》
与《钵头》更多。唐崔令钦的《教坊记》介绍得十分详细。
说:

日本古代《钵头》面具

    成踏摇娘》:北齐

有人姓苏，A鼻，实

不仕，而自号为郎

中。嗜饮，t+6酒，每

醉，与殴其妻 妻街

怨，诉于邻里。时人

弄之:丈夫著妇人

双，徐步入场行歌，

每一叠，旁人齐声和

之云:“踏摇，和来}

踏摇娘苦，和来!”以

其且步且歌，故谓之

捉
f"A

彝沙

日本信西古乐图中的“拨头”

踏摇;以其称冤，故言苦。及其夫至，则作殴斗之状，以为笑乐。

    i亥居11所演故事并不复杂，述一个醉汉打老婆，老婆不堪凌蟀.诉

于街坊的故事一。不过歌舞乐二者结合得相当完美。“踏”是舞蹈之意:

“_且步且歌”，为边歌边舞意;歌唱不仪有独唱，还有帮唱和声。“每一
A�，说明歌唱绝不是一段，而是有数段。既然《踏摇娘》是“丈夫著妇

人衣”装扮的，那么，所唱之iu7，可能是代言体。此剧目表明，中国的

戏曲至此阶段，已经上一了一层很高的台阶。
    唐代诗人常一}卜月的《}永谈容娘》为我们描述r市井中《踏摇娘》

的演出情况:

举手整花铂，翻身舞锦筵

马围行匝处，人簇看场R
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第一章

歌要齐声和，情教细语传。

不知心大小，容得许多怜。

    谈容(“踏摇”的谐音)娘的歌唱一定凄楚感人，观众对于她不幸
的命运给予了极大的同情。

    由于经常观看该剧，许多人后来自己都能演

了，唐中宗景龙年间(707-710)的工部尚书张锡就
能演《谈容娘舞》(参见《旧唐书·郭山挥传》)。当
然，随着时间的推移，许多艺人应观众之要求对该

剧进行了改动，较为保守的崔令钦在《教坊记》中有
所抱怨:“今则妇人为之，遂不呼郎中，但云阿叔
子。调弄又加典库，全失旧旨。或呼为‘谈容娘’，又

d卜。”
    在戏曲发展史上有较高地位的“参军戏”也产

生于唐代。“参军戏”的缘起，唐代欧阳询《艺文类
聚》引《赵书》的内容作过介绍，说在后赵石勒时，有

                        一个叫周雅的参军

新疆吐鲁番阿斯塔那唐墓

      《踏摇娘》俑

唐演员俑

担任了馆陶县令，然好贪污公物。事

发后，皇帝爱惜其才，免其死罪。然

而每次宴会上，都要他穿着用贪污来
的黄绢做的单衣，头上裹着黄绢头

巾，让一个徘优问他:“你是一个什么
官，怎么和我们倡优之类的人为伍

了?”周雅抖着身上的黄衫说:“我本

是馆陶县令，就是因为它，才跑到你

们这班人中。”徘优听后，讥嘲斥骂
一番。到了唐代，这一故事的表演被

固定了下来，成了一个剧目，不断地

演出:开元年间，以演参军戏见长的

已有黄蟠绰、张野狐、李仙鹤等人。

之后，艺人仅是运用该剧目的形式，
而演其他的内容了，并逐渐形成了一
个程式:两个角色，一为参军，一为苍


