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受爵者(宾),在“酢”和“酬”环节中亦是如此①。 但青铜器画像上酌酒与献爵这两个连续的动作却

分为 2 个人物并列于堂上,且两者衣冠和朝向一致。 因此,我们不能将宴饮画像看成共时性的静止

场景,其上酌酒者和献爵者应是同一人物角色历时性的“动图”:献爵者先于酒尊内酌酒,再行至受

爵者席前献爵。

图 2　 故宫博物院藏铜壶上的宴饮图像 图 3　 四川百花潭铜壶上的宴饮图像

　 　 建筑左右楹柱外分别刻画两个垂手恭行者,多数学者将其释为“侍者”。 但当这些礼仪情景浓

缩于小小的矩形空间时,连钟磬鼓笙等能彰显等级身份的礼乐重器在规模上均已简化,又是否会刻

画与饮酒环节无紧密联系的侍者呢? 况且,从人物的朝向和冠饰②来看,左楹柱外的两人与受爵者

相同,而右楹柱外两人与献爵者相同。 既然酌酒和献爵两个动作为同一人,那么会不会同一朝向的

右侧 4 人皆为同一人、左侧 3 人皆为另一人呢? 如此一来,画面中并非多人鱼贯而入,而是献爵者

(右)和受爵者(左)相向揖让行进、酌酒以献,犹如动画中一帧一帧的画面。
这在四川成都百花潭出土的画像铜壶上(图 3,简称百花潭壶)表现得更为清楚:右侧与故宫壶

一样从右至左依次为二者恭行、酌酒、献酒,而左侧则仅为一人端坐于席上、伸手受爵。 受爵者所坐

之席、所凭依之几以及面前的两豆建构了一个固定的静止空间,是以其身后不再是处于行进状态的

人,而同样是静止状态的执扇而立者。 引人注目的是,执扇者被刻画为头戴三叉冠饰,他虽与受爵

者朝向一致,然而截然不同的冠饰表明两者非同一人;受爵者和献爵者的四个动作本就朝向不一,
便没有再在冠饰上加以区分。 这也佐证了笔者关于故宫壶左侧 3 人为同一人的推论———此类图像

将同一人物角色于不同时间的动作设计为同向,才会在同向但非同一人的执扇者形象上加以冠饰

区分。 如若不然,身份低微的执扇者却得到特殊的冠饰处理,岂不是本末倒置。

值得注意的是,画像中献爵者和受爵者由建筑的左右两端向中间(受爵者之“位”)相向行进,与
仪式现场中他们实处的位置、朝向和走向迥异,这是青铜器设计者以二维平面来表现三维空间之物

象所受到的局限,同时也展现出古人图像设计的智性活动和高超的视知觉表现力。 一方面,图像中

建筑的左右两端代表宾阶和阼阶,是主宾等人物角色上堂、下堂以完备“进退周还”之礼的必经通

道。 在上海博物馆所藏的刻纹画像楕桮上(图 4),礼制建筑的左右两端便以“记忆性画面”的侧面
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①

②

《仪礼·乡饮酒礼》载:“宾实爵主人之席前,东南面酢主人”(宾酢主人);“主人实觯酬宾,阼阶上北面坐奠觯……遂饮,卒觯”(主人自

饮)、“主人实觯宾之席前,北面……坐奠觯于荐西,宾辞,坐取觯,复位”(主人酬宾)。 皆献爵者亲自从酒尊内酌酒而酢和酬。
冠之于古人有特殊的意义,因此青铜器画像上冠饰的不同很容易让人联想到身份等级或国别的差异。 但画像中以冠区分身份等级的可

能性不大,因为堂下奏乐吹笙之人的冠饰与堂上献酒者冠饰相同。 而作国别讲也颇为牵强,因不同冠饰在青铜器画像单个母题中常常

可以互换,并无规律可循。 本文中笔者认为,它是从视觉图像出发,有区分堂上相同方向的不同角色(图 3)或相向的不同角色(图 2)
之用。
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轮廓刻有两阶梯,其上又刻有捧豆送取者和射者即将亦或是正在拾阶而上。 图 2 中的建筑虽未刻

画阶梯,但左右两端仍代表宾阶和阼阶之位,因此献酒者和受爵者由两端开始仪节搬演。 另一方

面,在仪式现场,献酒者和受爵者并排从宾阶和阼阶拾级而上、向北揖让行进,继而又进行一系列繁

复的降洗、辞洗、辞降、酌酒等上下堂环节,仅在受爵时才是相向而立的站位③。 但青铜器画像的制

图法则技术上不能以迭压、遮挡等手法来再现空间的进深关系,人物的朝向也只能非左即右、一字

排开。 是以,同一人物角色采取一致的朝向来展现动作的连贯性和运动轨迹,而不同角色的相向而

立又凸显了彼此之间的区别与联系。 殊途同归的是,图像中受爵者和献酒者相向揖让行进至终点

而献之景,恰是仪式现场中唯一相向而立站位以“受爵”的那一顷刻。

图 4　 上海博物馆藏画像楕桮

因此,宴饮画像展现了献爵者和受爵者自升堂至受爵这一动态搬演流程(图 2):(1)献爵者由

阼阶升堂,受爵者由宾阶升堂;(2)献爵者于阼阶当楣北面拜,受爵者于西阶当楣北面答拜(中间省

略繁冗的下堂盥爵、盥手等环节);(3)献爵者酌酒;(4)献爵者献于受爵者席位前,受爵者西阶上拜

后,前进至席前与献爵者相向而立受爵。 此图以上下关系来表现建筑与庭院的空间进深,堂上宴饮

图像近似对称式构图,使画面有正视图的视觉效果。 而图 3 则在上下关系的基础上,又同时以左右

关系表现空间进深,再加之堂上左端 1 人静坐、右侧 4 人行进的不对称式构图,使画面有侧视图的视

觉效果。 而右侧的 4 人是献爵者从庭院中拾阶登堂、依次完成升堂、当楣拜、酌酒和献爵的系列“动

图”。

三、射侯画像:堂上司射诱射、堂下一耦登射的“动图”

镶嵌射侯画像有颈部和上腹部两个粉本(表 1)。 颈部因铜壶有大小两个尺寸,故而存在繁(A)

简(B)两个亚类型:前者比后者在画面下方多一排烹鼎图,上层的“侯”与建筑之间多一举旌者,中

层的待射者队伍尾部多一待射者。 而上腹部的射侯画像,因与颈部射侯画像同在一器,故虽主题相
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③以《仪礼·乡饮酒礼》为例:“主人与宾三揖至于阶。 三让,主人升,宾升。 主人阼阶上当楣北面再拜。 宾西阶上当楣北面答拜。 主人坐

取爵于篚,降洗。 宾降。 ……宾西阶上疑立。 主人坐取爵,实之。 宾之席前西北面献宾。 宾西阶上拜,主人少退。 宾进受爵以复位。”
在“宾进受爵以复位”的“受爵”时才相向而立。
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同但图式有异:与颈部粉本的方向相反,堂上人数更多且人物角色与动作稍异;堂下不再是待射者,

而是于帷幄中罚酒之景。

因射礼中射者分上射和下射、两两对耦竞射,前贤学者在解读射侯画像时多将堂上执弓之人的

数量比附射者之耦数。 即粉本一楹柱内的 2 人为一耦,粉本二从右至左执弓的 4 人为两耦———均将

堂上居于楹柱外的最末端之人排除在射者行列外。

这种释读看似合理,却矛盾重重。 一方面,据《仪礼·乡射礼》载“射自楹间”,两楹间无疑是堂

上重要的行射空间。 但青铜器画像是三维仪式空间在视觉平面上的艺术转换,我们并不能简单地

因画像中末者“楹柱外”的位置将其与其他射者区分开来,更何况粉本二中满弓发矢的射者也同样

位于“楹柱外”。 另一方面,粉本一楹柱外的末者与粉本二楹柱内中间之人的动作一致,若坚持后者

为射者、前者非射者,难以自圆其说。 因此,堂上楹柱外的末者应与执弓箭之人同属一类。
表 1　 镶嵌射侯画像的粉本统计表

粉本一(颈部)

A④(高王寺壶) B⑤(故宫壶)

粉本二(上腹部)④

百花潭壶

画

像

　 　 如此一来,粉本一的 3 个“射者”和粉本二的 5 个“射者”均难与耦射之数契合。 此外,比射时应

为一耦登堂射矢后下堂,与正欲登堂继射的二耦相会于西阶前,以习“进退周还之礼”,而非众多射

者皆列于堂上竞射,或皆列于堂下一同登堂继射。 不容忽视的是,堂上如此之众的“射者”在冠饰和

朝向上皆一致,若像宴饮画像那样将他们视为同一角色的射矢“动图”,种种矛盾便可迎刃而解。

在日本京都大学人文研究考古资料中的一件画像铜壶上(图 5,简称东京壶),“侯”及建筑等元

素皆被省略,唯剩不同动作的人物线性排列。 足见堂上的诸动作才是此类射侯画像表达的核心,而

非楹柱内还是楹柱外的建筑空间位置。 前面两个粉本的射侯画像虽然在人物数量上与东京壶有

异,但在动作排列秩序上却高度一致:(1)双手接过所授之矢⑥;(2)双手接过所授之弓;(3)搢三挟

一⑦;(4)于腰间抽矢;(5)引满弓发射。 可见它们的母本一致:在有“侯”的图像中,从距离“候”最近
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④
⑤

⑥

⑦

此粉本的铜器有百花潭壶、保利艺术博物馆藏壶、陕西凤翔高王寺窖藏壶。
此粉本的铜器有故宫壶、上海博物馆藏壶、中国航海博物馆藏壶、山西襄汾大张 2 号墓壶、法国巴黎吉美博物馆藏壶、加拿大皇家安大略

博物馆藏壶。
需要指出的是,这些画像是用母模印章在模或范上按捺出纹样,浇铸成凹纹青铜器后,再用红铜、铅等矿物质镶嵌于凹纹处,达成平面而

成;母模印章在一次次摹印过程中会有细节差异,再加之填充物质的腐蚀、剥落等,对图像细节均会有影响。 恰如表 1 高王寺壶中末端

之人似持弓拄地状,但故宫壶等更多铜器上此人除持弓外还双手执箭一样。 因此,不能仅凭单件甚至一两件器物图像进行论证,而是

尽量多件比对,从而析出各纹饰背后的母本。 但由于目前所知粉本二的器物仅百花潭壶、保利博物馆藏壶(1 对)和加拿大皇家安大略

博物馆藏壶 4 件,且有摹本印刷质量不佳等原因,故而笔者在本文中假设末者也如东京壶中的那样为双手执箭的动作。
即腰间插三矢、手中执一矢。 但镶嵌图像中射者腰间多无矢或仅一矢,刻纹图像中则腰间刻有三矢、两矢或一矢。
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的动作刻画起,以凸显人与“侯”之间的互动,空间不足时则省略离“侯”最远的①和②(粉本一);在

无“侯”的东京壶上,“侯”连同出场率最高的满弓发射者也省略,但观者视线顺着四人的朝向移动至

最左端时,能利用“视觉经验”或“期待视野”补全缺失的满弓者和“侯”,从而重建完整的射侯画面。

图 5　 日本京大人文研究考古资料中铜壶上的射侯图像

如图 5 所示,①②是于堂下帷幄中取弓失的动作,③是作揖登堂直至到达射位所持有的动作。

按照动作历程,登堂之后射者手中已经挟有一矢,应直接发展至满弓发射的动作,即“ ①-②-③-

⑤”。 但因每人须发射四矢,故在③和⑤之间又加入一个腰间抽矢的动作④。 乍看上去④似乎打破

了这一动作进程,但若继续顺着人物的朝向和动作看去,抽矢后面又是发第二矢,而后还需要继续

发射剩余的两矢。 因此进入了“抽矢-发矢”的动作循环,即:

(①-②-③-⑤) -(④-⑤) -(④-⑤) -(④-⑤)

粉本一中,动作④和动作⑤的循环组合恰巧设置于两楹间,这个空间设定极易让人联想到上射

和下射于两楹间相继抽矢、发矢直至四矢射毕的情景,更突显了“抽矢-发矢”的循环。 而堂下,在最

右侧之人的引导下,执弓抽矢者和未执弓者两两一组,从画面最左侧向右行进。 这也非多人鱼贯而

行,而是一耦登堂比射的历时性“动图”。 正是《诗经·小雅·宾之初筵》中“大侯既抗,弓矢斯张。

射夫既同,献尔发功” [5]的真实写照:堂上司射 1 人先射四矢以作示范,继而堂下射夫 2 人比耦、登

堂竞射,进而又进入了相继发射四矢的循环。

图 6　 粉本一射侯画像空间解析图(上博铜壶)

与宴饮画像中不同的是粉本一的射侯画像中有阶梯,但其方向却与上博楕桮(图 4)相反,这是

堂上司射(诱射)和堂下一耦(登射)的叙事图像浓缩于矩形画面中所进行的变形处理。 射礼现场的

空间分布当如图 6 的左部分所示:“侯”张挂于庭院中距建筑较远的位置,待射者在“侯”与堂之间的

庭院由阶登堂,建筑台基也不似画像中有一层楼那么高。 但转化于青铜器画像上时,其不仅像宴饮

画像那样以上下迭压来表现庭院与建筑的空间关系,在上层画面中还同时以左右并列来表现建筑

(司射)与庭院(“侯”)之间的关系。 堂下人物与堂上人物的行进方向迥异却首尾呼应,在阶梯的连

接下完成了堂上和堂下的空间转换与人物叙事。 粉本二中,原本应位于庭院帷幄中的①和②却设
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置于堂上,这不仅是因铜壶上腹部的空间大足以刻画下这两个动作的缘故,更是为了保持司射这一

系列动作的连贯性。 既然没有由庭院登堂而射的画面,便不需刻画阶梯,就连帷幄中也转而刻画原

本应位于堂上的射后罚酒场景。 由此可见,这一系列的空间变形处理,皆是服务于人物图像叙事。

四、采桑画像:错落展演的躬桑仪式“动图”

采桑画像中多一男一女组合,彼此间似有“赠送枝柯”“赠送香草花卉”“牵手”“拉扯”等亲昵动

作,故多被释为仲春之月“会男女”和高禖等民俗活动。 但这些充满浪漫色彩的动作解读值得商榷。

首先,所谓的赠送“枝柯”或是“静女其娈,
 

贻我彤管” (图 7-⑤,图 8-⑤),实为递钩取桑枝的农具

“钩”。 在河南辉县琉璃阁 76 号墓出土的狩猎壶壶盖[6]和里特贝格博物馆收藏的铜钫[7] 上,此组人

物间距拉大,女子正欲递钩于男子、男子则垂手恭立,完全没有授受之景。 其次,图 7 和图 8 的⑥组

人物中男女手臂交叠在一起貌似“牵手”或“拉扯”状,但在华尔特美术馆藏铜豆柄部上二人的手并

未有交集,而是男子帮女子拎筐运桑、女子躬手示谢之状[8] 。 再次,所谓“赠送香草花卉”也是浪漫

情爱色彩解读下的产物,它实为递取桑叶,画像中有女子以筐承接的画面。 此外,左桑树下的男子

所举也非“弓”,而是一边平直、另一边两头略带弧度的伐桑劖刀类农具。 因此,这些画像并非男女

私会、追逐恋爱自由的“桑间濮上”之景,而是以采桑农具为中介而展开的一系列采桑动作范式,只

因纹饰在模印过程中空间较小、人物间距拉近而产生的细节差异或视错觉。 其人物均身着曲裾深

衣,体态端庄、谦恭磬折,并伴有乐舞、射牲等画面,又是以国礼重器为其载体,因此应为躬桑仪式

主题。

图 7　 四川百花潭铜壶上的采桑图像 图 8　 山西襄汾大张墓铜壶上的采桑图像

　 　 关于躬桑仪式的记载均仅提及女子躬桑⑧,再加之根深蒂固的“男耕女织”观念以及历代文学作

品中“采桑女”艺术形象的塑造,使学者多将青铜器上有男子在场的采桑画像排除在躬桑仪式之外。
其实,采桑并非只有女子参与,在元明清三代的《耕织图》中采桑的主力军是清一色的男子[9] ,《诗

经·魏风·十亩之间》所言“桑者闲闲兮”便描绘了一家人采桑、男女无别之景[10] 。
男子采桑的原因有三。 其一,桑树高大荫翳,需要借助高几或长梯采桑,青铜器采桑图像中并

没有这些道具,男子便有帮助女子攀树之用。 这在法国巴黎吉美博物馆藏的铜壶和台北故宫博物
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⑧《礼记·月令》载:“具曲、植、籧、筐,后妃齐戒,亲东乡躬桑。”《礼记·祭统》载:“天子诸侯非莫耕也,王后夫人非莫蚕也,身致其诚信,
诚信之谓尽,尽之谓敬,敬尽然后可以事神明,此祭之道也。”
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院所藏铜钫上皆有刻画:前者男子位于女子身后、双手前伸协助女子爬树,后者男子直接弯腰下俯、

女子踩其背上攀树[11-12] 。 图 7 和图 8 中的①便是此组人物,但因受到空间的限制而省去最边缘的

男子。 其二,桑树枝叶繁茂,需用农具砍伐掉远扬的少枝,这颇具危险性和技术性,是以青铜器画像

上手持刀锯之人皆为男性(图 7-②、图 8-②)。 其三,待到蚕大眠以后,桑叶需求量急剧增加,女子

多忙于饲蚕、分箔、上簇、捉绩等,采桑便完全由男子完成。 恰如明弘治年间邝璠编写的《便民图纂》

一书中采桑画面题词曰:“男子园中去采桑,只因女子喂蚕忙。 蚕要喂时桑要采,事须分管讲相

当” [13] 。

细观之,青铜器采桑画像中的筐比较小,甚至可以顶于头上翩翩起舞,应处于桑叶需求量不大

的阶段。 此阶段仅需女子完成即可,却有与女子数量相当的男子参与,可见男子在场是为辅助女子

完成躬桑仪式。 那么,画像再现的是集体躬桑的仪式,还是如青铜器上其他母题画像那样的“动图”

呢?答案是后者,因躬桑男女的画面不仅人物动作连贯,且有从左向右的空间排列秩序(图 7):(1)

男子协助女子爬树;(2)女子爬于树上,男子举刀锯递于女子;(3)男子也爬到树上,二人扯同一桑

枝,虽未刻画刀锯,但此时应为伐桑枝;(4)二人从树上下来,男子于伐落的桑枝上采摘桑叶递于女

子;(5)男子从女子手中递过钩,并从女子头顶取下桑筐;(7)男子拎筐,女子垂手致谢。 图 8 中因最

下层画像与图 7 不同,故没有动作④,但也不影响其动作进程。 两个粉本中最后一组的动作,皆与

《诗经》采桑章节的末句“行与子还”和“殆与公子同归”不谋而合。

结语

关于画像中的人物,马承源注意到:“所有画像上的人物都不是静止的,每一个人物都表示一个

动作” [14] 。 与巫鸿所持画像人物“总是处于行动的状态中”的观点一致[15] 。 即青铜器画像是处于

行动中的诸多人物“最富于孕育性的顷刻”是共时性的[16] 。 然而这是今人凭视觉经验对两千多年

前的视觉图像作出解读,且仅关注到人物角色的运动,而忽略了时间元素。

青铜器作为礼器,其画像乃周代礼仪搬演之准实时转印。 它的视觉图像作为礼仪活动的有机

组成,同时存活于仪式搬演的四维时空中,执行着同一个叙事程式,不能仅仅视为礼仪搬演的再“叙

述”。 在此,青铜器上的人物并非处于单立和静止之态,图像的时间元素尤其值得关注。 因此,本文

基于“以礼解像”的分析原则,依据周代采桑、射侯、弋射、宴乐等仪式主题分析东周镶嵌青铜器上的

人物图像。 发现它们并非诸多人物共时性在场,而是角色化了的单个(或两个)人物的历时性搬演

流程———其图式虽受到早期视知觉规律和制图法则的限制略显稚拙,却匠心独运地保留了礼仪搬

演的时间性、表演性和叙事性,使画像人物“动”起来,犹如一帧一帧的动画合集。

这样,我们就可以把礼仪搬演视为人物画像在四维时空中完成的“角色动图”:时间维度乃是其

主导维度,建筑庭院、桑林、水泽边等是其叙事空间,不仅单个人物角色因应着时间秩序展开叙事,

就连建筑台基的高度、阶梯的位置与方向以及建筑与庭院的空间关系等也因人物图像叙事的需求

而产生变形处理。 在此,空间是被时间所牵引着的。

比较战国漆画和汉代画像石、壁画,它们也不乏时间性和叙事性,但多以连续的、不同场景的画

面展开叙事;而单一场景的独幅画面中,人物角色并不重复出现,而是仅以没有明显叙事秩序的符
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号元素彰显时间差异。 因此,“角色动图”在早期图像叙事中独树一帜。 可以肯定的是,堪称汉画像

石先驱的青铜器画像不仅是中国最早的人物叙事性图像,其仪式空间的舞台聚焦效果、礼器道具的

提炼简化、人物的走位与动作展演、人与鸟之间的戏剧性冲突等也是古代戏曲搬演的雏形和种子,

对于古代墓葬和戏台结构的研究具有参考意义。
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Abstract 
 

The
 

portraits
 

of
 

figures
 

inlaid
 

on
 

bronzes
 

of
 

the
 

Eastern
 

Zhou
 

Dynasty
 

were
 

shaped
 

around
 

the
 

themes
 

of
 

rituals
 

such
 

as
 

Yishe 
 

Banquet 
 

Shooting 
 

and
 

Picking
 

mulberry.
 

They
 

are
 

the
 

earliest
 

character
 

image
 

narrative
 

in
 

China.
 

If
 

you
 

look
 

at
 

it
 

still 
 

each
 

figure
 

on
 

bronzes
 

is
 

an
 

image
 

of
 

a
 

certain
 

fixed
 

action.
 

However 
 

if
 

the
 

characters􀆶
 

orientation 
 

crown 
 

spatial
 

relations 
 

and
 

order
 

of
 

actions
 

are
 

compared
 

with
 

the
 

relevant
 

ritual
 

records
 

in
 

􀆵Yi
 

Li  
 

this
 

is
 

not
 

a
 

synchronic
 

picture
 

that
 

Westerners
 

called
 

the
 

􀆵most
 

fertile
 

moment  
 

but
 

a
 

diachronic
 

picture
 

in
 

which
 

a
 

single
 

 or
 

two  
 

characters
 

􀆵moving 
 

according
 

to
 

their
 

own
 

positions
 

and
 

corresponding
 

manners.
 

Essentially 
 

if
 

there
 

are
 

four
 

people
 

on
 

the
 

image 
 

it
 

is
 

most
 

likely
 

not
 

multiple
 

people 
 

but
 

one
 

character
 

performing
 

a
 

certain
 

action
 

program.
 

For
 

example 
 

7
 

people
 

of
 

Banquet
 

portraits
 

actually
 

depicts
 

only
 

two
 

roles 
 

the
 

presenter
 

and
 

the
 

recipient 
 

who
 

are
 

facing
 

each
 

other 
 

and
 

performing
 

the
 

􀆵entering
 

the
 

hall-saluting
 

at
 

the
 

lintel-spooning
 

wine
 

into
 

winebowl-offering
 

wine 
 

ceremony
 

in
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sequence.
 

In
 

the
 

Shooting
 

portraits 
 

the
 

3
 

or
 

5
 

people
 

in
 

the
 

hall
 

are
 

actually
 

only
 

one
 

person
 

called
 

si
 

she 
 

who
 

is
 

performing
 

a
 

series
 

of
 

demonstrative
 

actions
 

 you
 

she  .
 

Furthermore 
 

the
 

5
 

people
 

in
 

the
 

courtyard
 

did
 

not
 

mean
 

that
 

they
 

were
 

going
 

to
 

the
 

hall
 

to
 

shoot
 

together 
 

but
 

􀆵yi
 

ou 
 

 2
 

people  
 

marched
 

in
 

an
 

orderly
 

manner
 

and
 

competed
 

in
 

the
 

hall.
 

In
 

the
 

Yishe
 

portraits 
 

a
 

struggle
 

between
 

man
 

and
 

bird
 

is
 

completly
 

presented 
 

firstly
 

the
 

bird
 

􀆵swimming
 

in
 

the
 

water-rising
 

in
 

the
 

air-flying
 

to
 

the
 

sky
 

above
 

the
 

shooter  
 

and
 

then
 

the
 

shooter
 

􀆵kneeling
 

on
 

one
 

knee
 

to
 

shoot-kneeling
 

on
 

both
 

knees
 

and
 

raising
 

the
 

bow
 

to
 

maintain
 

the
 

rope-taking
 

the
 

rope
 

off
 

the
 

bow
 

and
 

tying
 

it
 

to
 

the
 

stone
 

tool .
 

In
 

the
 

mulberry
 

picking
 

portraits
 

of
 

a
 

dozen
 

people 
 

it
 

is
 

not
 

a
 

collective
 

mulberry-picking
 

activity
 

scene 
 

but
 

a
 

woman
 

and
 

a
 

man
 

completing
 

the
 

ritual
 

of
 

􀆵climbing
 

the
 

mulberry
 

tree-picking
 

mulberry
 

leaves-cutting
 

mulberry
 

leaves-delivering
 

mulberry
 

leaves-carrying
 

mulberry
 

basket
 

together 
 

in
 

turn.
 

Although
 

these
 

portraits
 

are
 

a
 

little
 

naive
 

due
 

to
 

the
 

restrictions
 

of
 

early
 

visual
 

perception
 

and
 

drawing
 

rules 
 

they
 

ingeniously
 

retain
 

the
 

time 
 

performance
 

and
 

narrative
 

of
 

ritual
 

performance 
 

so
 

that
 

the
 

characters
 

in
 

the
 

portraits
 

􀆵moving 
 

like
 

a
 

frame-by-frame
 

animation.
 

This
 

movement
 

of
 

a
 

single
 

character
 

is
 

essentially
 

an
 

image
 

narrative 
 

which
 

can
 

be
 

called
 

a
 

􀆵character
 

animation .
 

As
 

such 
 

the
 

portraits
 

on
 

the
 

bronzes
 

are
 

quasi-real-time
 

transfer
 

of
 

the
 

ritual
 

rehearsal
 

in
 

Zhou
 

Dynasty 
 

and
 

are
 

a
 

kind
 

of
 

􀆵 character
 

animation 
 

completed
 

in
 

four - dimensional
 

spacetime.
 

The
 

time
 

dimension
 

is
 

its
 

dominant
 

dimension 
 

and
 

the
 

architectural
 

courtyard 
 

mulberry
 

forest 
 

and
 

waterfront
 

are
 

its
 

narrative.
 

Not
 

only
 

does
 

a
 

single
 

character
 

develop
 

a
 

narrative
 

according
 

to
 

the
 

temporal
 

order 
 

but
 

even
 

the
 

height
 

of
 

the
 

building
 

platform 
 

the
 

position
 

and
 

direction
 

of
 

the
 

stairs 
 

and
 

the
 

spatial
 

relationship
 

between
 

the
 

building
 

and
 

the
 

courtyard
 

are
 

also
 

deformed
 

due
 

to
 

the
 

needs
 

of
 

character
 

image
 

narrative.
 

Here 
 

space
 

is
 

guided
 

by
 

time.

Key
 

words 
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rituals 
 

performances 
 

narratives 
 

character
 

animations
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