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燕文貴〈溪風圖〉在畫史上的流傳與接受 

The Trasformation and Reception of Yan Wengui’s “Wind-

swept Stream” in the historiography of Chinese painting 
 

楊敦堯 

Yang,Tun-yao 

 

鴻禧美術館副研究員 

 

摘要 

    燕文貴在畫史上有「景物萬變」的風格特色，觀者有如臨「真景」的觸

動，在北宋期間，有「燕家景致」之名。畫作多為江河景象的山水畫，描寫溪

山、屋木樓閣、舟船、人物等內容。當今論者皆以大阪市立美術館藏〈江山樓

觀圖卷〉為其風格的代表作品，畫面內容極富生動的描寫溪山江景之間的風雨

景象。而同樣以風雨題材的〈溪風圖卷〉，曾收藏於元代大長公主祥哥剌吉，

在元代 1323 年的「天慶寺雅集」中，有參與諸臣的觀賞品題，並在清乾隆時著

錄《石渠寶笈初編》。本文試以〈溪風圖〉為討論中心，分析作品的流動與形

式風格，並透過北宋期間的文獻、山水畫論，以及相關作品的形式、結構與景

象的相互聯繫，來考察作品的年代性及其與「燕家景致」的關係，以觀察〈溪

風圖〉在畫史中的位置。 

 

 

 

 

 

 

 

 

【關鍵詞】燕文貴、燕家景致、溪風圖卷、風雨圖 
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一、前言 

    宋代山水畫的題材與內容，是建立在以四季氣候變化為中心，風雨山水是

四時山水畫中的一個題材，在宋代的畫學著錄中多有述之。其中，在荊浩的

《筆法記》中，在「明物象之原」的基礎上，對於山水寫景上的技巧，或注意

事項，提到了： 

 

夫霧雲煙靄，輕重有時，勢或因風，象皆不定，須去其繁章，采其大要。

先能知此是非，然後受其筆法。1 

 

說明霧雲煙靄的變化與時節相關，而形勢會因風而變化，是畫學上較早注意到

風在畫面上表現的關係。此述內容反映荊浩的「圖真」與「山水之象，氣勢相

生」概念，追求描繪性的自然主義，對於景象的表現，須注意景物隨著時節氣

候而變化，為雲霞煙靄嵐光風雨雪霧等自然中的氣候現象，在山水畫中屬虛處

的處理技巧，提出了思考性的概念。 

 

    荊浩之後，郭熙《林泉高致》在〈畫題〉篇中，提出繪畫是「有所為而

作」、「畫事別有意旨」的功能性，對於描寫對象，「莫不畢具，而一一有所

證據，有所徵考」，以「畫題」內涵的寄託意寓，以顯繪畫的價值，並云及： 

 

一種畫春夏秋冬各有始終曉暮之類，品意物色，便當分解。况其間各有趣

哉！其他不消拘四時，而經史諸子中故事，又各須臨時所宜者為可。2 

 

郭熙的山水畫論述中，述說畫作內容的呈現，以四季為主軸，品味其情態景物

的變化與趣味，體驗四季的始終、曉暮的變化與區別，以營造自然景象氛圍與

意趣，並就春、夏、秋、冬、曉、晚、松、石、煙、雲、水等自然景象為題名

基調，與自然天候變化的組合，或與人為因素的互動，而延伸畫意情境成四至

六字畫題，也呈現了畫作的內容。其中，有關風雨景象的題名，以春、夏、秋

                                                
1 （五代）荊浩，《筆法記》，收入盧輔聖主編，《中國書畫全書‧一》（上海：上海書畫出版

社，1993 年），頁 6。 
2 （北宋）郭熙，《林泉高致》，收入盧輔聖編，《中國書畫全書‧一》（上海：上海書畫出版

社，1993 年），頁 501。 
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三季為多，春列有十六項畫題，而有關風雨就佔七題名；夏則十八之九題；秋

有十九之七題；而冬多雪景，無列一風與相關題名，其他曉與晚各有一題。可

見風雨景象的描寫，在北宋期間的四季山水畫中，佔有很重要的一部分。並在

〈畫訣〉中，僅以概括性的簡述對於風、雨圖在山水畫面的描寫景象，從欲、

大、急…等形容詞的角度，似乎僅在畫面視覺上的呈現不同風雨強度的現象，

帶有動態性質的視覺感受。3 

 

    而這種組合天候變化的景象，在韓拙《山水純全集》中，更立〈論雲霞煙

靄嵐光風雨雪霧〉篇，其中對於風雨畫意，透過對自然的觀察，無形氣候因素

與有形物體的順其物理性，說明條目的意象與畫面布置要素，以作畫時的指導

概要與原則。另外，在徽宗時期的《宣和畫譜》中，所列庫藏作品題名，更是

觀看畫意的內容題材，其中載有〈江山風雨〉、〈夏山風雨〉、〈溪山風

雨〉、〈長江風雨〉、〈風雨松石〉、〈夏山風雨〉、〈風煙欲雨圖〉…等畫

題，是相關風雨景象的內容描寫，有非常豐富的表現方式，並有記錄當時宮廷

廳壁，官家宅第等公共空間與私家領域的建築空間中的裝置之用，為當時流行

的題材內容之一。 

 

    從上述相關北宋畫學上的描述，對於「風雨」作為題材內容，在北宋時已

是被關注的題材之一。在畫史上的記載，黃庭堅（1045-1105）則稱風雨圖是出

於李成，曾多次觀畫題跋中述及李成〈驟雨圖〉作，在題燕文貴一幅關於風雨

題材的山水畫作品時，提及： 

 

風雨圖本出於李成，超軼不可及也，近世郭熙，時得一筆，亦自難得。4 

 

黃庭堅從燕文貴的山水畫中，聯想起李成的風雨圖，描述其風雨圖作的超越成

就，後人無法媲美。在蘇舜元（1006-1054）家中，藏有六幅李成驟雨圖，郭熙

更以此作學習。5從黃庭堅此文的流傳，李成的風雨圖在北宋中期被觀看到，影

                                                
3 （北宋）郭熙，《林泉高致》，前引書，頁 501。 
4 （北宋）黃庭堅，〈題燕文貴山水〉，《山谷題跋》，收入楊家駱主編，《宋人題跋‧上》（臺

北：世界書局，1992 年），卷三，頁 213。 
5 （北宋）黄庭堅，〈跋郭熙畫山水〉，前引書，卷八，頁 267。 
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響後世的觀者，以風雨圖的淵源與李成畫上關係。先前畫史中多未載及作品題

材的描述，在文人鑑賞觀看中，注意畫作上的內容細節，並題詠詩文，如在李

彭（宋哲宗年間）有二詩提到李成寫驟雨圖，有「往時李成寫驟雨，萬里古色

毫端聚」，6與「却將李成驟雨筆，掩映邊鸞花鳥圖」等詩。7 

 

    畫史上被譽為「不師古人，自成一家」的燕文貴，在北宋期間，有「燕家

景致」之名，在歷代畫史的論述中，畫作多為江河景象的山水畫，描寫燕文貴

圖作畫意，多具有溪山、屋木樓閣、舟船、人物等內容。其中，在燕文貴畫系

脈絡的畫史記載與傳世作品中，在題目與內容上，有一「風雨圖」題材，從北

宋中期至近代，一直被觀者提及與關注。其中，大阪市立美術館藏〈江山樓觀

圖卷〉是當今諸作之中，最被論者接受的作品，以理解其「景物萬變，如真臨

焉」畫作風格的辭彙概念。 

 

    〈江山樓觀圖〉在明末前題名原為「溪山風雨圖」，傅山篆書題引首「風

雨玄縱」為作品點出要旨，畫後跋語亦以風雨勢觀之，1917 年後流傳入日本，

今此題名應是卷首長尾甲題名「燕文貴江山樓觀圖」而得此名。8畫面內容極富

生動的描寫溪山江景之間的風雨景象，藉由林樹傾斜順風的動勢，與行人逆風

頂傘，來表現風雨的意象。 

 

    另外，歸屬燕文貴名下的〈溪風圖卷〉，記載於《石渠寶笈初編》，則極

少被關注。現今有兩卷構圖類似圖作流傳，今皆在私人藏家手中，一為方聞於

1975 年出版的 Summer Mountain: The Timeless Landscape 文中所錄圖作（圖

一，日本程琦藏），為日本程琦所藏；二為 1999 年春季紐約 Christie’s 拍賣圖

錄圖版 187（圖二，美國私人收藏，2003 年再度出現於香港 Christie’s 拍賣圖錄

圖版 496），為美國私人收藏，先後引發許多學者的關注與討論。 

 

                                                
6 （北宋）李彭，〈阻風雨風家市〉，《日涉園集》，卷六，頁 9。 
7 （北宋）李彭，〈幽園風雨〉，《日涉園集》，卷十，頁 18。 
8 原本題名可能為〈溪山風雨圖〉，從傅山（1607-1684）卷後題跋文，認為此卷即董其昌《容

台別集》所記載，曾向山西潘雲翼借臨的所藏燕文貴〈溪山風雨圖〉，並述及此卷原有董其昌從

太原潘氏借閱臨摹七、八日，並跋文一段，後佚。亦可見（近代）完顏景賢，《三虞堂書畫目》

（北京：國家圖書館出版社，2010 年），卷下，頁 405。 
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圖一 燕文貴〈溪風圖〉，日本程琦收藏 

 
圖二 傳燕文貴〈溪風圖〉，美國私人收藏 

 

    有關〈溪風圖〉的研究，方聞在 1975 年間，試圖以更具科學精神的方式來

分析、辨別古代書畫的歸屬，借用 George Kulber 的「形式序列」與「連鎖傳

承」理論，以一幅原在《石渠寶笈》著錄中歸為燕文貴〈夏山圖〉作品（現歸

藏美國大都會博物館）的考察中，試著建立以觀察中國山水「古典樣式」的分

析系統，建立時代問題的考察基準，以判斷〈江山樓觀圖卷〉是西元 1000 年左

右作品，而分析〈夏山圖〉創作年代約為 1050 年時所作，比照文獻資料，將歸

為其學生屈鼎所作，並認為〈溪風圖卷〉與美國弗利爾藝術博物館藏傳郭熙

〈溪山秋霽圖卷〉同屬 1100 年期間。9 

 

    楊仁愷曾二度討論〈溪風圖卷〉，簡述近代的流傳過程，是謂「東北

貨」，經琉璃廠辛衡山售與徐邦達，轉歸張大千，原本畫與跋已被分裂，畫心

後為東京某人所藏，並肯定為燕文貴真跡，而後跋也僅剩元人袁桷三人，歸北

京故宮博物院。10而後 2007 年時，其書再版增添有一節，論及 1999 年春季紐

                                                
9 Wen C. Fong, Summer Mountain: The Timeless Landscape (New York: The Metropolitan Museum of 
Art, 1975) 
10 楊仁愷，《國寶浮沉錄：故宮散佚書畫見聞考略》（上海：人民美術出版社，1991），頁 215、

522。 
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約 Christie's 拍賣圖錄圖版 187 的出現，所引起的真偽波瀾，並就畫面分析考

察，反倒認為此作才是北宋風格的真跡，而推翻先前方聞書中之作為偽本。11 

 

    關於二作，馮幼衡曾文，分析張大千晚期風格中，深受燕文貴風格山重水

複的河景構圖的影響，述及 1999 年紐約佳士得拍賣之作，與程琦藏本比較，並

舉畫中前景右下方靠左的石堆處，三株樹的直立姿態與程琦藏本樹木被溪風吹

的傾斜略有差異，而與張大千自臨的〈江堤晚景〉主樹相似，因而認為是張大

千仿作手筆。12之後，王連起於美國藏家中親臨鑑賞此作，描述此作畫面發

黃，多處殘破，背面補以很多豎條。絹地頗為粗疏。雖畫法含渾，樣子顯得頗

為疲舊，但筆觸還是清晰可見的，與所見其他幾件「燕家景致」有些不同，且

認為與程琦藏本氣息不相類，而提出質疑。13 

 

    在上述的研究基礎下，尚有許多待以解決之處，因此，本文試以現今流傳

歸屬燕文貴名下的〈溪風圖卷〉為討論中心，分析作品的流動與形式風格，並

透過北宋期間的文獻、山水畫論，以及相關作品的形式、結構與景象的相互聯

繫，來考察作品的年代性及其與「燕家景致」的關係，以觀察〈溪風圖〉在畫

史中的位置。 

 

二、《石渠寶笈初編》著錄燕文貴〈溪風圖卷〉的流傳與

討論 

    在成書於乾隆十年（1745 年）的《石渠寶笈》初編御書房著錄中，有件名

「宋燕文貴溪風圖一卷」，評為次等荒二，內容描述： 

 

素絹本，墨畫。無款，姓氏見跋中。拖尾有朱僎跋凡二，又馮子振、李源

道、王約、劉賡、袁桷、趙世延、張珪、鄧文原、陳庭實、柳貫、陳顥、

                                                
11 楊仁愷，《國寶浮沉錄：故宮散佚書畫見聞考略（彩圖典藏版）》（上海：上海古籍出版社，

2007），頁 306。 
12 馮幼衡，〈張大千在上海：國畫傳統與革新派在 20 世紀的回首來時路〉，收入《海派繪畫研

究文集》（上海：上海書畫出版社，2001 年），頁 98。 
13 王連起，〈談訪美看畫遇到的「雙包案」問題〉，《故宮博物院院刊》2013 年第五期（總第

169 期），頁 20-22。 
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魏必復、李泂、杜禧、趙巖，諸題句。14 

 

然初編中記錄簡略，無法窺其大要。依據文中所記托尾諸跋人士，除北宋朱僎

外，其他十五人多為元代朝廷官員文臣，且有列於元史者。然此作品於清末宣

統帝溥儀以賞溥傑為由，流出宮外，至今作品的完整性乃有未解之處，僅能從

其他事證輔助以還原。 

 

（一）畫史與文獻的流動 

    從跋者中之袁桷（1266-1327）《清容居士集》，撰有〈魯國大長公主圖畫

記〉一文，15記錄了元英宗之姑母魯國大長公主祥哥剌吉（約 1283-1331），在

至治三年（1323）三月二十三日，於大都南城天慶寺舉行雅集，約集中書議事

執政官、翰林院、集賢院、中書省、國子學等文學侍臣，史稱「天慶寺雅

集」，出其珍藏書畫命參與諸臣觀賞品題。16 

    袁桷文後並記錄一份約四十一組件的作品清單，從傅申的整理與研究，現

存黃庭堅〈自書松風閣詩卷〉為當時公主雅集中的作品，是難得的存世例證。

17而卷後尾跋有魏必復、李泂、張珪、王約、馮子振、陳顥、陳庭實、孛朮魯

翀、李源道、袁桷、鄧文原、柳貫、趙巖、杜禧等人，與上述《石渠寶笈初

編》中燕文貴溪風圖的卷後題跋人士多相符。又袁桷所記這批書畫作品清單，

其一載有燕文貴山水畫一卷，有篇〈燕文貴山水（翰林學士，將侍郎守雲州雲

應縣主簿）〉一詩： 

 

晚色蒼茫外，秋聲縹緲間。亂溪環水佩，千嶂叠雲鬟。曉瀑村舂急，風林

寺鐸閑。片帆如可托，吾欲與君還。18 

                                                
14 （清）張照等人奉敕纂輯，《石渠寶笈》，收入《秘殿珠林石渠寶笈合編‧二》（上海：上海

書店出版，1988 年），卷六，頁 1045。 
15 （元）袁桷，《清容居士集》（文淵閣四庫全書，1203 冊），卷四十五，頁十一上-十二下。 
16 有關天慶寺雅集的內容，可參考傅申，《元代皇室書畫收藏史略》（臺北：國立故宮博物院，

1981 年），頁 13-20；蕭啟慶，《九州四海風雅同：元代多族士人圈的形成與發展》（臺北：中研

院、聯經出版社，2012 年），頁 243-244；陳韻如，〈公主的雅集：蒙元皇室與書畫鑑藏文化〉，

收入《公主的雅集：蒙元皇室與書畫鑑藏文化特展》（臺北：國立故宮博物院，2016 年），頁

220-235。 
17 傅申，《元代皇室書畫收藏史略》（臺北：國立故宮博物院，1981 年），頁 13-20。 
18 （元）袁桷，《清容居士集》（文淵閣四庫全書，1203 冊），卷四十五，頁九下。 
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袁桷感受到秋天夜色的「蒼茫」、「縹緲」的景象，觀察到畫中的重疊的山

峰、盤捲的雲層、溪流瀑布、寺觀、帆船等景物，以「晚色」、「秋聲」點出

了是秋天的傍晚景。另外，從其參與雅集的觀跋人柳貫，在其《待制集》與袁

桷所錄四十一題中比對後，約有十九題畫詩同件，其中錄有〈燕貴溪風圖〉一

詩： 

 

開圖却憶鏡中行，層青叠翠遥相迎。冠山樓閣疑太重，隔崦雲霞欣暫明。

千帆已過孤鳥沒，萬籟不驚雙管鳴。藝文一代審所尚，燕貴固足争能名。19 

 

柳貫以畫中臥遊的情境寫畫景，開頭即被畫面江水景所吸引，而回憶起行舟江

面的景象。從詩中可以觀察畫中的現象，形狀如帽子的山形，山群與樓閣建築

體，皆墨色凝重，襯托出山後明亮的日光，江河上有行走的帆船。 

 

    在「溪風圖」題名上的問題，上述二詩題名未同，雖袁桷詩題以「山水」

名之，而後世或許是根據柳貫詩題名「溪風圖」而來。從《石渠寶笈初編》中

所載跋文人士，目前僅袁桷與柳貫有詩文集載錄，其他或已佚失，或未有文集

出版。因此，無法觀看當時雅集中諸多品題內容，以理解當時的觀看角度與題

名問題。 

 

    畫幅右下的「司印」半印，則說明〈溪風圖〉應是元代內府的收藏，至明

初時為明代宮廷所接收。之後，未見其他相關著錄，直到清初宋犖（1634-

1714）的《漫堂書畫跋》書中，記載他收藏的一件燕文貴的作品中，〈跋燕叔

高青溪釣翁圖卷〉條中云及： 

 

……叔高畫最不易得，余家賜畫，舊有叔高溪風圖，絹本，高頭長卷，布

景幽峭，筆墨精致。後有元馮子振奉皇姊大長公主命跋，同時館閣諸公題

詠將二十人。惜以氣色黯淡乙之，後歸梁棠村相國。相國沒，書畫多散

去，訪之遂不可得。……20 

                                                
19 （元）柳貫，《待制集》（文淵閣四庫全書，1210 冊），卷六，頁 274。 
20 （清）宋犖，《漫堂書畫跋》，收入盧輔聖主編，《中國書畫全書‧八》（上海：上海書畫出版
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從「溪風圖」題名與「後有元馮子振奉皇姊大長公主命跋，同時館閣諸公題詠

將二十人」，可推斷至宋荦之時，此卷已以「溪風圖」名流傳。 

 

    綜合上述文本流傳的邏輯可推知，《石渠寶笈初編》所載燕文貴之作，是

1323 年間公主雅集中之作品，並一直藏於元代內府，明初時被接收入明代內

府。在清初的流傳，是歸屬清宮舊藏，它曾兩次進出紫禁城，第一次進宮緣由

已經無從知曉，有可能是明代皇家收藏的延續。從宋荦的描述，是清順治皇帝

賜給他父親宋權（1598-1652）的。21但宋家以「氣色暗淡」，而轉讓給梁清

標。梁氏過亡後流散他處，於乾隆時，再度入清內府，《石渠寶笈初編》著

錄，列入「次等荒二」。 

 

    在近世的流傳，楊仁愷就有關〈溪風圖卷〉的近代流傳過程作了詳述，民

國期間，被溥儀盜出，偽滿敗亡之際，此圖原本畫與跋已被分裂，不但圖後部

尾跋殘損，而且多數題跋亦散佚。圖作部分在經琉璃廠辛衡山售與徐邦達，以

黃金十二兩轉歸張大千，其中後跋也僅剩劉賡、袁桷、趙世延，與張珪（殘剩

二行）的殘存尾跋（現藏於北京故宮博物院），22而圖作後為日本東京某人收

藏。23另外，《故宮已佚書畫目》，列為靜字三百號，24，為清遜帝擕於東北，

亂後始流落入間為「東北貨」。徐邦達先生《重訂故宮舊藏書畫錄》記云：

「真跡，已殘。跋前半在故宮」，25之後，王連起又有描述 1947 年間，徐邦達

先生初次到北京，受其師兄委託購得，但因圖昏暗且已經有所毀損，委託者見

到原物後因而欲退貨，後以原價轉讓給張大千。此圖後歸旅居日本的程琦，在

                                                
社，1994 年），頁 700-701。 
21 宋權（1598-1652）曾多次受贈古畫於皇帝，清順治皇帝曾賜范寬〈雪山蕭寺圖軸〉（國立故

宮博物院藏）於宋權，上隔水鈐有「順治三年七月初二日欽賜廷臣大學士臣宋權恭記（正書木

印）」朱文方印，與夏珪〈溪山清遠圖卷〉（國立故宮博物院藏），畫中鈐有「欽賜臣權」，權傳

其子宋犖，後皆歸入清宮。 
22 楊仁愷，《國寶浮沉錄：故宮散佚書畫見聞考略（彩圖典藏版）》（上海：上海古籍出版社，

2007），頁 123-124。文中論及此件作品：「燕氏在繪畫藝術上開派創新成就卓然，……張大千

從東北貨中收購到《溪風圖》一卷，……張大千先生獨具眼力，僅用黃金十二兩從徐邦達手轉

讓。徐是從琉璃廠辛衡山購入。當時畫卷拖尾已殘，隨後發現元人劉賡、袁桷、趙世延三題，

又不知名跋文三行，被故宮博物院收得。按《佚目》載燕氏作品六件，《夏山圖》已改定為屈

鼎，《溪風圖》才是此六件中唯一真跡。」 
23 前引書，頁 340。 
24 陳仁濤等校注，《故宮已佚書畫目校註》，香港：統營公司，1956 年，頁 4。 
25 徐邦達，《重訂清故宮就藏書畫錄》（北京：人民美術出版社，1997 年），頁 38。 
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其 1972 年間出版的《萱暉堂書畫錄》著錄，云及： 

 

宋燕文貴溪風圖卷。本幅，絹本。縱四七‧七公分，橫一三四‧五公分。

無款，水墨畫。重山疊巘，茂木藂林，帶以層樓，傑閣汀嶼，洲渚邨落，

茆舍帆檣，槔櫓萬象畢呈，而煙雲變幻，波濤洶涌，以及人物震讋之狀，

並以細緻秀潤之筆，躍然移諸絹素，使觀者凜凜如身臨其境然。…… 

 

文中描述了畫面的景象，也整理了文獻史料作以考據，並述及卷後諸跋已佚

失，僅以圖作存在，而收藏印記有「皇姊圖書」、「紀察司半印」、乾隆三

璽、宣統一璽、與張大千多枚印記。26 

 

（二）近期的流傳畫作現況與現象 

    此卷自清宮廷散出後，畫心與尾跋已分開流傳，而此題名之作品畫面部

分，現今流傳兩本，皆曾經張大千收藏，今分藏日本與美國之私人藏家，一為

方聞於 1975 年出版的 Summer Mountain: The Timeless Landscape 文中，是日本

東京程琦之藏品；二為出現在 1999 年春季紐約佳士得（Christie’s）拍賣圖錄圖

版 187，27與 2003 年香港佳士得（Christie’s）拍賣圖錄圖版 496，28為同一作。

二圖作構圖相似，為筆墨調性有差異，畫上鑑藏印記位置，皆有元大長公主藏

印、明初「司印」半印與清宮廷藏印，程琦本畫面中無梁清標印，與張大千藏

印差異較大，尤其張大千。 

 

    其中，程琦本只有畫心部分，有「皇姊圖書」、「司印」半印，乾隆的

「乾隆御覽之寶」、「石渠寶笈」、「御書房鑑藏寶」與溥儀的「宣統御覽之

寶」等清宮廷鑑藏章。張大千鈐有「大風」齋號名印，其鑑藏常用以特別宋元

以上的作品，有頓立夫所刻「南北東西只有相隨無別離」朱文方印，與其再三

審定而判斷的稀世珍寶，張樾丞所刻「至寶是寶」與「大風堂」兩顆大印，另

                                                
26 程琦，〈宋燕文貴溪風圖卷〉，《萱暉堂書畫錄》（香港：萱暉堂，1972 年），頁六上-七上。 
27 Christie’s New York, “Fine Chinese Ceramics, Paintings and Works of Art”, New York: Christie’s 
Fine Art Ltd., 22 March 1999. pp. 156-157. 
28 Christie’s Hong Kong, “Fine Classical Chinese Paintings and Calligraphy”, Hong Kong: Christie’s 
Fine Art Ltd., 26 Oct 2003. pp. 141-143. 



                                               燕文貴〈溪風圖〉在畫史上的流傳與接受 

 35 

有習慣以畫幅前後段分鈐，方介堪所刻方邊細文鳥蟲篆「大千之寶」，與曾紹

杰所刻「張氏寶藏」二朱文方印。方介堪所刻「敵國之富」朱文方印，以及將

易出自己藏品所鈐曾紹杰所刻「別時容易」朱文方印。上述張大千鑑藏印記，

皆是其常用的印記，位置也特別用心與講究，多是其常用的慣性格式，從所鈐

印記推斷，本作是張大千所重視的藏品。 

 

    佳士得本，有梁清標的題簽「燕文貴溪風圖」，卷首存「卷三字號」四字

左半，畫心有「皇姊珍玩」、「司印」半印。前隔水有梁清標「觀其大略」白

文方印、「蕉林收藏」朱文長方印，與畫心鈐有「冶溪漁隱」、「安定」、

「蕉林書屋」等鑑藏印記。乾隆的「石渠寶笈」、「養心殿鑑藏寶」、「太上

皇地之寶」與溥儀的「宣統御覽之寶」等清宮廷鑑藏章，而張大千僅在前隔水

鈐有「張爰私印」。從大長公主的「皇姊珍玩」一印的品質，與梁清標、鈐隆

等印質皆略於粗糙，格式亦不符他們的習慣。29 

 

    在畫後題跋部分，目前留存北京故宮博物院藏元代劉賡等人〈行書跋燕文

貴溪風圖殘卷〉（圖三，北京故宮博物院藏），紙本，尺寸縱四六‧六公分，

橫八八公分，30據尾跋段殘卷，有劉賡、袁桷、趙世延、張珪等四人題跋： 

 

燕文山水亦云工，不□□□□□中。豈意今朝遇真賞，珍藏十襲燭明宮。

翰林學士承旨榮祿大夫知制誥兼修國史劉賡。 

晚色蒼茫外，秋聲縹緲間。亂溪環水佩，千嶂疊雲鬟。曉瀑村舂急，風林

寺鐸閑。片帆如可托，吾欲與君還。翰林直學士袁桷敬題。 

樓外青山冷貼雲，歸舟兩兩近柴門。披圖忽動蓴鱸興，夢遶江南烟雨村。

集賢大學士光祿大夫趙世延敬題。 

嵐光波影照橫披，詩自無聲景自奇。可是幽人心坦坦，風煙何……（後

殘）31 

                                                
29 此佳士得本，王連起有很大的質疑，而馮幼衡分析認為是張大千仿作手筆。 
30 據楊仁愷《國寶浮沉錄》述及 1963 年間，此殘卷是他在榮寶齋，從一個年輕人攜帶的一堆

破碎書畫中收到的元人劉賡、袁桷、趙世延、張珪題跋殘本。後經楊仁愷《國寶沉浮錄》及陳

仁濤等《故宮已佚書畫目校注》二書整理，可知溥儀以賞溥傑為由，流出宮外歷代書畫佚失作

品名目。 
31 金運昌主編，《故宮博物院藏品大系‧書法編 5‧元》（北京：故宮出版社，2013 年），圖版
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圖三 劉賡等人〈行書跋燕文貴溪風圖殘卷〉，北京故宮博物院藏 
 

劉賡跋缺第一行下半，張珪跋殘存前二行，四人題跋均無鈐印記。紙上有梁清

標（1620-1691）之「蒼巖」朱文方印、「冶溪漁隱」朱文長方印等鑑藏印記。

從殘文中的袁桷題詩，與其《清容居士集》中所錄文同，可證之此為 1323 年大

長公主天慶寺雅集中的觀題之燕文貴〈山水圖〉的尾跋，並且跋者前後排序與

《石渠寶笈》中所錄同，而梁清標的鑑藏印記，亦可證宋犖的著錄相關的遞藏

敘事。而與《石渠寶笈》初編所錄尾跋段從原十六人十七跋，殘佚失只剩四

題。 

 

    另外，2018 年 10 月 Sotheby’s 於香港之拍賣展覽會，出現元代諸家〈燕文

貴溪風圖後之元人題跋八則〉（圖四），32水墨紙本，尺寸縱四七‧五公分，

橫一三八‧五公分，有鄧文原、陳庭實、柳貫、陳顥、魏必複、李泂、杜禧、

趙巖等八人之題跋，內容如下： 

 

人生閱世如流水，此身誤落樊籠裏。溪山一見增眼明，不待塵纓濯清泚。

青山緜亙龍虵盤，溪流沄沄石齒齒。天風浩蕩從何來，草樹紛披殊未己。

逥巖古寺陰雨垂，遠道行人瞑色起。疑有高人此玄悟，枕流漱石為佳耳。

                                                
16，頁 150-151。 
32 原件目見於 2018 年 10 月 Sotheby’s 於香港之拍賣展覽會，圖版見 Sotheby’s 拍賣目錄，

Sotheby’s, Fine Classical Chinese Paintings, (Hong Kong: Sotheby’s Hong Kong Ltd., Oct 1, 2018). 
pp. 68-69. 
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燕侯下筆天機精，不逐丹青較形似。誰知盤薄畫史家，乃是驍騰羽林子。

集賢直學士鄧文原敬題。 

草樹雲煙似有無，燕文胸次出規模。細看慘淡經營意，不減溫台雁蕩圖。

儒學提舉陳庭實謹書。 

開圖卻憶鏡中行，層青疊翠遙相迎。冠山樓閣疑太重，隔崦雪霞欣蹔明。

千帆已過孤島沒，萬籟不驚雙管鳴。藝文一代審所尚，燕貴固足爭能名。

國子博士柳貫。 

風惡小連山，舟行巘映間。冷雲橫谷口，古寺野僧閑。集賢大學士陳顥敬

題。 

陌塵汀樹爭明昧，泊浪江濤接渺茫。山氣夕佳終仿佛，風雲野色共蒼蒼。

集賢侍講學士致仕魏必復題。 

瀑寫天繩翻雪浪，山浮日彩動金瀾。蒲帆十丈雲飛過，翠阜瓊樓取次看。

李泂敬題。 

出沒雲煙見轟鎖，河山佳麗入橫披。佇觀文貴揮毫妙，則與咸熙繼後規。

翰林國史院編修官杜禧敬題。 

天外晴鬟翠作堆，恍疑人世望蓬萊。蘭舟曾濕蘇堤雨，看徹梅花載鶴回。

趙巖。 

 

 

圖四 鄧文原等人〈燕文貴溪風圖後之元人題跋八則〉，私人收藏 

 

杜禧、趙巖題文後，分鈐有「杜禧谷輔」白文方印、「魯詹」朱文圓印。從元

人諸題跋者與《石渠寶笈》初編所載〈溪風圖〉卷拖尾共有十六人題跋。劉

賡、袁桷、趙世延、張珪之題跋殘本於現藏北京故宮博物院，此乃後半部分殘

本，鄧文原、陳庭實、柳貫、陳顥、魏必複、李泂、杜禧、趙岩等八人前後排

序同。另外，紙上有梁清標的「蕉林」（四鈐）、「蕉林書屋」與張大千的
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「張爰私印」（二鈐）、「別時容易」、「大風」、「不負古人告後人」等鑑

藏印記，亦是與宋犖著錄載及梁清標藏，與前述〈溪風圖〉畫作中張大千藏印

等關係，似乎是逐漸構成當時大長公主雅集，對於燕文貴畫作鑑賞品題的紀

錄。 

 

（三）元人觀跋的比較與分析 

    從現存〈溪風圖〉所留二殘卷的十二題跋，與同為大長公主祥哥剌吉天慶

寺雅集諸臣品題〈松風閣詩卷〉尾跋的觀察，各段接紙不一，很有可能是雅集

時，分段書寫後而再加上去的，甚至有些是雅集後所做。在袁桷（1266-1327）

的〈魯國大長公主賜宴天慶寺記〉記中云及： 

 

酒闌，出圖畫若干卷，命隨其所能，俾識於後。禮成，復命能文辭者，敘

其歲月，以昭示來世。33 

 

說明了卷後題文，有當下即席題文，與「禮成」後，再命能文者續以題文。在

兩卷題跋前後順序來看，有一些共性，馮子振與李泂皆屬有「奉皇姊大長公主

命題」，且都在尾跋前處，而杜禧與趙巖的題跋詩文，大都位置多在於後部之

一、二位。 

 

    據袁桷在此雅集中的紀錄，就目前現存作品與文獻，除〈松風閣詩卷〉、

〈溪風圖卷〉二作存世外，尚有明代文獻著錄周曾〈秋塘圖卷〉、34宋徽宗

《御河鸂鶒圖卷》（《石渠寶笈初編》，作品藏於國立故宮博物院，畫作內容

品質不佳，為明末偽作）、錢選〈碩鼠圖〉、35王振鵬〈金明池圖〉（今存同

稿者多本）、36〈唐柳公權小楷度人經卷〉、〈王孤雲漬墨（墨幻）角抵

圖〉……等作品。其他的觀賞彙錄與傳世的公主藏作中，馮子振（1257-1314）

與趙巖二人是最常觀臨皇姊大長公主的收藏，又以馮子振為多，署款都以「前

集賢待制馮子振」，名後都以「奉」，並另起一行抬頭書「皇姊大長公主命

                                                
33 前引註。 
34 （清）卞永譽，《式古堂書畫彙考‧四》（臺北：正中書局，1958 年），卷十三，頁 29-30。 
35 前引書，卷十七，頁 168-169。 
36 前引書，卷十八，頁 195-197。 
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題」，並有鈐印的習慣，如鈐有「海棠」等印記。在雅集中的題跋者，大都書

有官銜，唯有趙巖一人從不具名位，但其皆鈐有印記，且次序都略偏於後面。

安岐《墨緣彙觀》中〈馮子振十八公賦曹知白補圖卷〉云及： 

 

考大長公主凡所藏名書畫，皆命馮子振、趙巖、張珪等題識，其見重如

此。37 

 

趙巖長於詩，在太長公主前曾立賦八首七律，大受讚賞，得公主賞賜甚盛。趙

巖書法學趙孟頫，題跋多以楷書中帶行書筆意，形式規矩，多雷同，題跋不署

官職，詩文內容常在三四句中，以書畫、或文學相關典故為靈感觸發，如西

湖、瀟湘……等典故。 

 

    另外，台北故宮藏有馮子振與趙巖二跋書題畫七言絕句（國立故宮博物院

藏），內容為觀賞畫之山水題畫詩，從詩文內容與袁桷、柳貫所錄之〈蕭照江

山圖〉、〈巨然山水〉二作分析，或有可能是此二作之一的觀跋。另有展子虔

〈游春圖卷〉（北京故故宮博物院藏）、趙昌〈蛺蝶圖卷〉（北京故宮博物院

藏）、〈葵花扇面圖卷〉（1971 年出土于山東鄒縣九龍山南麓朱檀墓，現藏山

東省博物館）......等，他們二位多次同觀畫作並題跋詩文。 

 

    在跋者鈐印方面，從〈松風閣〉中僅馮子振、趙巖、杜禧三人鈐印，〈溪

風圖〉卷後的跋者鈐印，因馮子振跋以佚失，僅杜禧與趙巖鈐印，分鈐有「杜

禧谷輔」白文方印、「魯詹」朱文圓印，其他跋者皆不用印，與〈松風閣自書

卷〉尾跋同，且同顆印，應是同時間所為。而趙巖此「魯詹」朱文圓印，在多

本皇姊收藏中，皆以此印，如謝元〈桃花〉（台北私人藏）、38〈題畫七言絕

句〉（國立故宮博物院藏）、39〈錢選白蓮圖〉、40…等作，而此二卷皆僅趙巖

                                                
37 （清）安岐，《墨緣彙觀》，收入盧輔聖主編，《中國書畫全書‧十》（上海：上海書畫出版

社，1996 年），頁 378。 
38 參見何傳馨主編，《文藝紹興：南宋藝術與文化》（臺北：國立故宮博物院，2010 年），圖版

II-26，頁 230-231。 
39 參見陳韻如主編，《公主的雅集：蒙元皇室與書畫鑑藏文化特展》（臺北：國立故宮博物院，

2016 年），圖版 23，頁 152。 
40 參見山東省博物館，〈發掘朱檀墓紀實〉，《文物》，1972 第五集，頁 25-36；呂常凌，《山東省

文物精萃》（濟南：山東美術出版社，1996 年），頁 155、264。 
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與馮子振二跋，且鈐印亦皆相同，多符二人在觀跋其他作品的格式，或為散佚

雅集中山水作之一。從上述位置、鈐印的現象，可能是「禮成」後題文，而能

於居所齋室中有印記可鈐，其餘無鈐印者，或是當下雅集題文時無攜印記所

致。 

 

    在卷後接紙的觀察，〈松風閣〉卷後尾跋有多處接紙的現象，約略可分七

段接紙，且各段不一。魏必復是直題於宋人向冰之後，接續李泂、張珪二人，

雖間有接紙痕跡，然應屬原作之部分；後起一紙，王約題跋前略有空間，與馮

子振在末行款跋就紙張因素而屈於邊緣的現象，可歸為一紙。接續有明顯另起

的承接處，有陳顥、陳庭實、孛朮魯翀等三題為一紙，李源達、袁桷、鄧文

原、柳貫等四題為一紙，後接趙巖獨一紙，間隔補接二紙，後接杜禧題跋一

紙。 

 

    而〈溪風圖〉卷尾跋今殘二段分離，後段亦有多段接裱與各段接紙不一的

現象，北京故宮殘卷現可見約有段接紙，王約、劉賡同一紙，後有袁桷、趙世

延、張珪殘題等三題為一紙。後段殘卷約有三段接紙，鄧文原、陳庭實二題為

一紙，後留有一段空間；接有劉貫、陳顥、魏必復、李泂等四題為一紙，後有

杜禧、趙巖二題為一紙。從梁清標所鈐接紙處的騎逢印記，可見其在梁氏藏

前，書卷的殘破狀況，若與宋荦家藏時著錄「氣色暗淡」的狀況，可見此卷在

當時的狀況應不是很理想。 

 

    上述二卷接紙的現象，是因圖卷在雅集觀看時，並無多餘空間可容納十多

人題跋，很有可能是雅集時，分段書寫後而再加上去的，甚至有些是雅集事後

所題作再接裱上去，因而幾處接紙處前後的題文，所留下較多的空白處，且期

間的紙質略有不同，反映了袁桷的記中所云。 

 

    作品題名的問題，除袁桷文集中外，亦有柳貫《待制集》，錄有許多的題

畫詩，並有述及何處觀賞，在此次雅集中的題畫詩錄有二十餘首，與袁桷比

較，燕文貴作品的題名，袁桷作「山水」，而柳貫以「溪風圖」，其他雅集清

單內，如巨然的山水作品，袁桷詩題畫詩名為〈山水圖〉，而柳貫則以〈江山
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行舟圖〉；袁桷題名〈出山佛像〉，柳貫則名〈釋迦出山圖〉…等作品，此現

象亦在兩人相關作品的題畫詩文中出現，可見當時雅集時對於作品的題名，有

可能是未確定的，或是觀題者的畫史理解差異。而觀察柳貫的題名，也較袁桷

精確與完整，從此觀之，柳貫有豐富的書畫史概念。 

 

三、〈溪風圖〉畫中景象的形塑 

    〈溪風圖〉為橫幅畫卷，據程琦的著錄，畫面尺寸是縱四七‧七公分，橫

一三四‧五公分的水墨絹本，為高頭大卷。畫面為全景式構圖，內容極富生動

描寫溪山江景之間的風雨景象，藉由林樹傾斜順風的動勢，表現風雨的意象。

依全畫幅的構圖意念，可分為二，前為江岸水村的平遠景象，約佔畫幅有三分

之一，後為峰巒谿澗與天空，佔有畫面三分之二。畫幅右邊卷首描寫江水沙岸

遠山隱現的平遠之景，前景近岸處林樹錯落。對岸並以層層淡墨乾筆拖迤數條

橫向的沙岸，間布樓閣亭謝，接續了層疊起伏的遠山。卷中接續江岸邊平坡低

崗起伏相連，水渚重汀；中景處江岸溪壑，有座小山矗立，屋宇樓閣環抱，舟

檣隱現其間，描寫人事生活情態之處。繼而向後轉入溪壑山谷與崇山峻嶺，山

間一股山泉潺潺流淌注入山下溪水之中，並以雲霧作為前後空間的媒介，山體

逼近眼前，有構橋棧道點綴其間。卷末前景平坡小丘，間以雜樹錯落，以一條

斜向後蜒綿的小徑與棧道，延伸進入山坳處，通往山壑間指向畫景外無限的空

間。 

 

    畫面結構與空間的安排，在卷前以浩瀚的江景為起首，透過岸邊數條橫向

洲渚重汀，推向深遠空間連接遠山，是畫幅景深最深遠之處，形成寬闊的「平

遠」空間。這種以橫向性排列的手法，形塑後退深遠的空間感，在傳世歸屬董

源的〈寒林重汀圖〉等諸作品中見之，是江南畫家在地域上的體驗。接續中後

幅，則藉由山體結構與相對位置的安排，以大小、虛實、繁簡等方式表現遠近

的關係。加上卷尾處高遠的主山，帶有層層平行摺層的山脊，成連座延綿向後

推疊爬升，呈現層巒疊嶂的視覺效果，這樣的手法與〈江山樓觀圖〉有同樣的

處理方式。主峰群山的安排，雖具後景的位置，但在山體量感的描寫而逼近眼

前，並透過雲霧流動瀰漫，與畫幅前沿三分之一的江河與溪壑，表現平遠與深

遠的景深效果。 



書畫藝術學刊 第二十七期                                                             
 

 42 

    繪畫的表現技巧與手法，然畫面年久呈疲舊而顯筆墨痕跡漫漶不清，整體

山石皴法已多不見筆性，僅殘存部分細小短筆勾畫山石紋理。因而，遠近山峰

形態、結構含混不清，呈現混濁黯淡的質感，前後之間的關係因而模糊不分，

以致樣式被簡化成平面的山形，但仍可看出具有早期交疊的斜峰型態。 

 

  
圖五 〈溪風圖〉局部 圖六 〈夏山圖〉局部 

 

    在山石的描寫，以頓挫轉折的粗細變化用筆勾勒山體輪廓，再以斷續的短

線皴筆來描繪粗礪的岩石肌理，深凹的縫隙再以淺淡的墨色皴擦渲染山石兩

側，形塑塊面體積的高亮面以示量感，產生視覺上山體明晦渾厚的效果，手法

近似同時代的畫家范寬，如米芾形容荊浩山頂「四面峻厚」，是北宋山水的荊

浩、范寬的慣用風格方式。畫中主峰山頂的整體型態與〈溪山樓觀圖〉的遠景

主峰，有類似的「肩股開張，基腳壯厚」結構形體，山頭正面呈偏方正之平行

褶層，斜上縱深向後層層堆疊的概念。而這種山石的前後推疊向後，透過山腰

際的雲煙，以「煙霞鎖其腰」的掩斷，形塑虛實關係的空間推移感，進而表現

宏偉的高山，是北宋山水的「空間法」。 

 

    在前後山間空白處的處理，類似范寬直接以虛化漸隱的空白，直接把前、

中景與遠景主峰隔斷。而其他作品諸如〈江山樓觀圖〉、〈夏山圖〉等，則以

較客觀的煙雲霧氣處理，在空間上的觀看較有流動性的連續體。然而在主峰場

景的視覺上，〈溪風圖〉以前景丘壑與屋宇的對比關係，而顯的比較壯闊。另

外，在主峰山頂的描寫，間以留白似斜向的坡台表現（圖五），〈夏山圖〉的

主峰也有同樣的表現方式（圖六），這可能是江南畫家的表現手法。 



                                               燕文貴〈溪風圖〉在畫史上的流傳與接受 

 43 

  
圖七 〈溪岸圖〉局部 圖八 〈江帆山寺圖〉局部 

 

    水紋以象徵性程式化的方式細筆勾畫，營造水波動勢的動機，依由左下向

右上斜向平行，並且勾畫線條有濃淡虛實之別，以營造視覺空間距離感。此法

與趙幹〈江行初雪圖〉、傳董源的〈溪岸圖〉（圖七）與宋人〈江帆山市圖〉

（圖八，國立故宮博物院）等作品手法類似，層層漾開的細密又富動態的水波

紋，論者多認為是晚唐到五代間的創舉。當時很多文獻都注意到畫水的表現，

如郭若虛在〈敘製作楷模〉篇中，論及畫水要法： 

 

畫水者，有一擺之波，三摺之浪。布之字之勢，分虎爪之形，湯湯若動，

使觀者浩然有江湖之思為妙也。41 

 

從郭若虛的描述，水是以線條勾畫而成，強調「布勢」與「分形」，以趨於

「真景」。蘇軾在觀察蒲永昇畫水時，曾提到古今畫水的線條勾畫的技法，多

作「平遠細皴」，要能「隨物賦形，盡水之變」，並以「波頭起伏」的凹凸不

平的動感，使觀者能有臨場感。42 

 

    樹木的描寫，為形塑風的形象，藉由傾斜順風的姿態，表現風中紛披仰偃

的動勢，可呼應韓拙《山水純全集》中的「風雨」畫技大要： 

                                                
41 （北宋）郭若虛，《圖畫見聞志》，收入盧輔聖主編，《中國書畫全書‧一》（上海：上海書畫

出版社，1993 年），卷一，頁 467。 
42 （北宋）蘇軾，〈書蒲永昇畫後〉，收入俞崑，《中國畫論類編‧上》（臺北：華正書局，1984
年），頁 628。 
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風雖無迹，而草木衣帶之形，雲頭雨腳之勢，無少逆也。如逆也，則失其

大要矣。43 

 

並以凝重的筆跡勾勒的樹幹，再依此動態以深淺墨色變化寫葉，表現迎風的搖

曳感，並透過前深後淺的變化形塑空間感。左邊前面的土岡上的樹群描寫，四

面立體出枝，主幹屈曲，節點，用筆頓挫曲折，樹葉夾葉中間有點葉，刻畫繁

複，符合客觀葉片的真實。而遠樹與山頂的草木用點葉法，遠近分明，真實感

很強。 

 

    畫中景物繁密與點景人物的刻畫，皆以細緻嚴謹的筆法描寫，顯示出細膩

的品質，人物、村居、樓閣、寺院、帆船等物在山水中的大小比例，符合北宋

初中期全景山水的視域。畫中建築物樣式豐富，呈現不同功能的建築體，且多

以群聚樓閣屋宇布置，以層層推疊、鳥瞰平舖的視覺形式安排與布局。有背山

面水，或以林木為屏障、掩蔽，分散佈置於水濱、山坡周圍。橫向的構圖中，

在視覺線上安排各種不同生活情態的點景物，其間雜以路徑棧道橋梁，點綴江

岸邊泊船、行人低頭荷歸疾回、岸上縴夫牽挽拉動船隻……等人事活動跡象，

為畫意所在，具有明顯意圖輔助山水可遊可居的「行旅」圖式與內容，營造視

覺觀看動線的細節，具有北宋初中期山水畫的部分屬性。 

 

四、〈溪風圖〉的畫史位置 

    〈溪風圖〉雖無畫家款題，但在元代十四世紀初期時，即以認定歸屬燕文

貴的作品。在上述畫作的分析中，整體造型風格帶有李成、范寬的樣式，空間

經營合乎自然的觀看邏輯與視角，整張畫面的結構，具有郭熙所謂「山之大

體」、「水之活體」、「山水之布置」、「山水之體裁」的論述，呈現宏觀的

景象。在畫幅尺寸，〈溪風圖〉畫幅縱向大小與李成〈茂林遠岫圖卷〉（圖

九，遼寧省博物館藏）、屈鼎〈夏山圖卷〉（圖一○，美國大都會博物館

藏）、許道寧〈漁父圖卷〉、李唐〈江山小景卷〉……等畫作略同，也都有同

樣營造複雜山水結構的手法，並在橫向的構圖中，有計畫的建構景物與山水環

                                                
43 （北宋）韓拙，《山水純全集》，收入盧輔聖主編，《中國書畫全書‧二》（上海：上海書畫出

版社，1993 年），頁 356。 
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境的互動，安排各種不同生活世俗情態的點景物，形塑一條視覺悠遊的行旅之

路，並在山水畫中賦於一種積極的意義。 

 

 
圖九 傳屈鼎〈夏山圖卷〉，美國大都會博物館藏 

 

 
圖一○ 李成〈茂林遠岫圖卷〉，遼寧省博物館藏 

 

    北宋初期山水畫的結構是有秩序的形式，在畫面空間感的形塑，以正面

性、系統性的手法，來形塑遠近結構的距離關係。〈溪風圖〉是透過卷前入景

遼闊深遠的平遠之景，接續畫卷中部崇山丘壑岡巒逐漸拉近，此種前深後近的

模式，在現今流傳歸屬宋代手卷的作品，與〈江山樓觀圖〉、〈夏山圖〉、

〈茂林遠岫圖〉等作品相似，有較縱深的視覺感受。皆在卷前畫幅右邊的「平

遠」空間營造有關，以透過前景與後景虛實對比的手法，與多處橫向走勢的山

石汀洲，所形成前後推移的視覺。並在遠景的江河虛化處理，與天空融在一

起，營造無限的視覺空間感，有韓拙所謂「近岸廣水曠闊遙山」的闊遠之境。

而〈夏山圖〉的景象描寫清晰，景物則較逼近眼前，且前後虛實變化不大，空

間感明顯不若〈江山樓觀圖〉、〈溪風圖〉二圖來的深遠。 

 

    而這寬闊深遠的視覺感受，北宋初期劉道醇反映當時觀看山水畫，崇尚
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「平遠曠蕩」的意象。在當時汴京的山水畫主流，亦以李成「氣象蕭疏，煙林

清曠」的風格，為後學師承典範的對象，劉道醇描述其當時稱為第一： 

 

精通造化，筆盡意在，掃千里於咫尺，寫萬趣於指下，峰巒重疊，間露祠

墅，至於林木稠薄，泉流深淺，如就真景。44 

 

文中概略的說明，李成畫作具有的最佳典範，是能在有限的畫幅內，以層層推

進、退縮的空間結構，描繪極具張力的虛實關係，呈現壯闊浩瀚的景象。以及

刻畫趨真的手法，寫盡萬物的生機旨趣，讓觀者有「近視如千里之遠」之感，

如親臨現場「真景」的觸動。雖此文是針對李成畫藝而言，然在劉道醇的眼

中，時稱第一的地位，應可視為當時的典範與識畫標準。 

 

這種以「寫萬趣」的多重視域表現，是北宋初期很重要的山水結構法則。

在〈溪風圖〉卷後的群峰的描寫，有著複雜的結構與布置，中景的山壑雲煙虛

處，以蜿蜒的溪流與流泉，加強畫面的空間層次感，是北宋山水畫擅長構置

「盤折委曲」的場景。如郭熙所強調的「大山堂堂」與「岡阜林壑」之間的遠

近大小關係，需要彼此「盎晬向背，顛頂朝揖」的渾然相應，才能呈現「巒岫

岡勢培擁相勾連映帶不絕」的高山氣勢。郭熙也歸結了畫面經營法則： 

 

正面溪山林木，盤折委曲，鋪設其景而來，不厭其詳，所以足人目之近尋

也。旁邊平遠，嶠嶺重疊鈎連縹緲而去，不厭其遠，所以極人目之曠望

也。45 

 

郭熙從觀看的角度，論述畫面構圖的思考與經營，基於觀看時視線的流動性，

布置豐富盤繞曲折的山水景象，與縹緲無限的空間，以達觀者視角的「近尋」

觸動與「曠遠」的平衡。這段文字描述，亦符合對於〈溪風圖〉等諸多北宋山

水卷作品的觀看。 

 

                                                
44 前引書，卷二，頁 453。 
45 前引書，頁 500。 
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    從這遠、近視角的觀點，黃庭堅在 1094 年間，觀看一件有關燕家風格傳系

的山水畫作品，被畫中風雨降臨，江岸邊舟船人物場景所吸引，以題名〈題遠

近圖後〉寫下： 

 

此圖燕文貴之來昆雲仍也，窮山野水，亦是林下人窠窟。然烈風偃草木，

客子當藏舟入浦漵中，強人力牽挽欲何之耶！46 

 

隔年，蘇軾在 1095 年於其後〈書黃魯直畫跋後-遠近景圖〉： 

 

舟未行而風作，固不當行；若中途遇風，不盡力牽挽以投浦岸，當何之

耶？魯直怪舟師不善預相風色可也，非畫師之罪。47 

 

上述黃、蘇互動的二文中，皆著墨在江岸邊縴夫頂風牽挽拉動船隻靠岸的場

景。而這牽挽的文字敘述，似符合〈溪風圖〉之點景形象閱讀的聯結（圖一

一），畫中岸上縴夫牽挽拉動船隻的場景，是畫中最具動態而引人注目的點

景，亦是當時宋代風俗畫中江邊的景象之一，如張擇端〈清明上河圖〉（圖一

二，北京故宮博物院藏）。在北宋文人的觀看行為，此種帶有「歸旅」性質的

點景物，在畫中具有戲劇性的情節，與敘事模式，容易引起觀看的焦點，並在

文字中形成一種敘事內容，也可能只是觀者的情感狀態，作為敘事性的元素。 

 

  
圖一一 〈溪風圖〉局部 圖一二 張擇端〈清明上河圖〉局部 

 

                                                
46 （北宋）黃庭堅，〈題遠近圖後〉，《山谷題跋》，收入盧輔聖主編《中國書畫全書‧一》（上

海：上海書畫出版社，1992 年），頁 718。 
47 （北宋）蘇軾，〈書黃魯直畫跋後三首-遠近景圖〉，《東坡題跋》，前引書，卷五，頁 136。 
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    另外，黃庭堅題畫詩名，並未以北宋慣行四季氣候變化的內容為題名，而

以「遠近」之標題，對於此畫作呈現的空間布局，反映了郭熙申論山水景象四

季的變化，述其： 

 

真山水之風雨遠望可得，而近者玩習不能究錯縱起止之勢。真山水之陰晴

遠望可盡，而近者拘狹不能得明晦隱見之迹。48 

 

以風雨陰晴的景象，提出「遠觀」始能掌握畫面「錯縱起止之勢」、「明晦隱

見之迹」的深度經營問題。以及韓拙也引《爾雅‧釋天》說明氣候景象： 

 

    風而雨之為霾，言無分遠近也。49 

 

黃庭堅之題名，述說當時山水畫審美的角度，風雨景象與遠近觀看的關係。而

郭熙在山水景象的觀看與畫面佈局，提出「遠望之以取其勢，近看之以取其

質」的畫學觀點，50詮釋北宋觀畫的角度，與畫家作畫的要求，也說明遠、近的

觀畫論述，在北宋書畫鑑賞與創作中，是很重要的目標之一。因此，從此角度

觀看，在黃庭堅之題名，也反映燕文貴山水畫的特徵與風格內涵，對於畫面雄

偉氣勢的追求，與畫中景物趣味的形塑。 

 

    在地域的特徵上，郭熙與韓拙都有作出觀察，並歸納特色與區別。在北宋

山水的李成典範中，〈茂林遠岫圖〉的卷前，是以溪水丘壑的平原景致，有韓

拙所謂「東山敦厚而廣博」的氣象，偏屬北方山水的特色。而〈江山樓觀

圖〉、〈溪風圖〉、〈夏山圖〉等，畫中平遠的構圖方式，樹木和沙洲的形

態，則較符合在韓拙《山水純全集》中歸納南方景物所述「南山低小而水多江

湖，景秀而華盛」的江南景觀，與江村漁市、水邦山閣的江南特徵風物。51 

 

    另外，在〈溪風圖〉開卷，即以大江橫亙的江景描寫，是〈溪風圖〉很重

                                                
48 前引書，頁 498。 
49 前引書，頁 357。 
50 前引書，頁 498。 
51 前引書，頁 354。 
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要的景象，與〈江山樓觀圖〉都具有寬闊浩瀚的空間深度，而不同的是〈溪風

圖〉橫亙在前景的大部分，江景縱深感的的深闊空間結構，似乎較接近董源的

〈瀟湘圖〉、〈夏景山口待渡圖〉二作。 

 

    若就韓拙對於各地風故的觀察與歸納，〈江山樓觀圖〉、〈夏山圖〉二圖

具有西山之關城棧路羅網高閣觀宇，與南山之江村漁市水邦山閣等景象。而

〈溪風圖〉則在風雨情境的營造，雖亦有布置景趣，然較無明顯的地方風故描

繪。畫面氣象的描寫，著意在風雨明晦的氣候變化，以及濕潤墨法的運用，接

近是屬於江南董源畫風的系統。 

 

    宋人對於江南畫的認知，可從《聖朝名畫評》、《宣和畫譜》與《畫

史》……等宋畫史料觀察。在《宣和畫譜》中，錄有董源、陸瑾、趙幹…等人

為江南人。其中董源，《宣和畫譜》以其山水為壯觀雄偉的形式，多寫山水江

湖、風雨溪谷、峰巒晦明、林霏煙雲、千岩萬壑、重汀絶岸等江南景象，沈括

以其景為「江南真山」，米芾亦形容其山水特徵： 

 

峰巒出没，雲霧顯晦，不裝巧趣，皆得天真。嵐色鬱蒼，枝幹勁挺，咸有

生意。溪橋漁浦，洲渚掩映，一片江南也。52 

 

從米芾語，董源是重視畫面的明暗變化，善於經營雲霧凝滯迷茫無際的動態，

而畫中的溪橋、漁浦、洲渚等景物，呈現江南景象。畫中雲煙縹緲幻化的虛處

表現，最能引起文人眼中詩意的感受，文字難狀之景，這也是之後鄧椿的「三

遠」所歸結的當時審美現象。另外，陸瑾善畫江山風物，形容其畫中點景「鋪

張點綴，歷歷可觀」，其中如捕魚運石、水閣僧舍等景象，布置物象的精確描

寫功力。趙幹，畫史亦載其所畫皆江南風景，多作樓觀、舟舡、水村、漁市等

「景趣」，畫作有「浩渺」之意象。 

 

    從上述文字的描述，水村、江湖、溪谷、汀洲、溪橋、漁浦、江行…等江

                                                
52 （北宋）米芾，《畫史》，收入盧輔聖主編，《中國書畫全書‧一》（上海：上海書畫出版社，

1993 年），頁 979。 
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河景象，千巖萬壑與多重堤岸的描述，是江南雄奇多變的山石形體，晦明、煙

雲，形成幽深的後退感，則是江南氣候的特徵。這些「景趣」的描述，與現存

燕文貴畫作與文獻的描述，多有同質的畫中景象。燕文貴來自江南地區，而活

動於融聚各地風物的汴京，是李成畫風的影響區域，因此畫作多具有融合華北

和江南山水畫的地方性傳統。而這些作畫的特點，是燕文貴山水畫的共性，可

以作為觀察〈溪風圖〉的畫景呈現，追求景物的細緻與悠遠的視覺感受。 

 

五、餘論 

    表現風雨主題的宋代山水畫，是宋代流行的題目之一，畫中具有代表每個

季節的特徵因素。在徽宗時期的《宣和畫譜》中，有載及黃齊的風雨題材圖

作，錄有： 

 

遂作風煙欲雨圖，非陰非霽，如梅天霧曉，霏微晻靄之狀，殊有深思，使

他人想像於微茫之間，若隱若顯，不能窮也。此殆與詩人騷客，命意相表

裏。53 

 

文中點明客觀環境，風雨之時，最容易使人產生一種飄忽不定的情緒，感受到

自然威力的巨大，與人生的孤弱、渺茫…等反映的心理，是詩人騷客的靈感來

源之一。 

 

    〈溪風圖〉的風雨畫意，是北宋山水畫以四季為題材的一個切面，畫面結

構是以山水景致為主題，是透過樹木的傾斜的動態表現風勢，與行人撐傘迎雨

而行的點景，來表明畫題主旨。而這個題目或許不是畫家所標示，從現存文本

的資料，直至元代十四世紀初期，有柳貫題畫詩名而來，延續至今。 

 

    有關風雨圖的意涵，從觀者接受的角度，「雨圖」在北宋初期文人士大夫

的政治角度，常被喻為所謂「雨天下」，是出仕的政治理想與服務社會百姓的

                                                
53 （北宋）不著撰人，《宣和畫譜》，收入盧輔聖主編，《中國書畫全書‧二》（上海：上海書畫

出版社，1993 年），卷一二，頁 96-97。 
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心願。54在劉道醇《聖朝名畫評》之「陳用志」條中，述及其為文彥博所作一

出雲山水壁畫，形容其「宛有不崇朝雨天下之意」的畫意，55這件「出雲山

水」的壁畫，在劉道醇的理解，是作為比喻恩澤甘霖，濟世澤民，出典於《尚

書‧商書‧說命上》之「若歲大旱，用汝作霖雨」。現今傳世的宋人〈雲起樓

圖〉（美國 Freer Gallery of Art 藏）有題文「天降時雨，山川出谷」，典出《禮

記‧孔子閒居》，是在這樣的文人仕宦情境中生成的作品。 

 

    在這樣的創作氛圍中，以畫業為生的燕文貴，作為宮廷的御用畫家，他們

的作品是時常需要符合帝王、皇親貴族、朝廷官員等的要求作畫。現今存世燕

文貴流傳的作品與文本資料不多，有關「風雨」題材作品，傳世有〈江山樓觀

圖〉與〈溪風圖〉二作，亦有在燕文貴風格畫系的畫史記載，從北宋中期至近

代，引起觀者的提及與關注。黃庭堅（1045-1105）曾經觀看燕文貴一幅關於風

雨山題材的山水畫作品，56與其流派風格之風雨景圖作。另外，北宋湖北黃岡

的吳怡有收藏燕文貴弟子屈鼎的〈風雨圖〉，並請當時張耒（1054-1114）、潘

大臨、57李彭等三人題跋，分作有詩文題詠畫中，極盡動態的描述畫中風雨的

山水景象，草木仰倒欲拔起，江面波瀾淹沒沙洲，道路阻塞且長泥沒屨，屋居

的人們塗塞門窗孔隙，細膩的行人鞭驢挽車的動態情節。 

 

    雖然上述不足以代表燕文貴流派的作品狀況，我們可以從燕文貴的風雨圖

現象，來作為觀察的一個切面。在當時《林泉高致》與《山水純全集》等畫學

中，歸納這些氣候變化元素描寫的畫技要求，或是《宣和畫譜》宋徽宗御府收

藏的題名內容中，皆反映畫家形塑自然變化山水的盛況。以燕文貴在北宋以自

然變化為山水題材的時代中，能以描寫形塑畫中景象氣候變幻的極致能力，而

為畫史所重，有劉道醇稱其「景物萬變」，與《宣和畫譜》在其弟子屈鼎條

中，譽其善寫「山林四時風物之變態」。而這「萬變」與「變態」的詞彙形

                                                
54 石守謙，〈山水之史–由畫家與觀眾互動角度考察中國山水畫至 13 世紀的發展〉，收入顏娟

英主編，《中國史新論（美術考古分冊）》（臺北：中央研究院、聯經出版社，2010 年），頁

418。 
55 前引書，頁 454。 
56 前引書，頁 213。 
57 （北宋）孫紹遠，〈吳熙老所藏風雨圖〉，《聲畫集》（文淵閣四庫全書，冊 1349），卷五，頁

14-15。 
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容，畫面的呈現應屬於強烈視覺性的動態布景。雖不是當時的主流畫風，應有

可識別的風格與特徵，以能在神宗到徽宗期間仍有些微的影響力與追隨者，以

致北宋知名文人蘇軾、黃庭堅與《宣和畫譜》編輯者等人的關注，能藉此辨別

與關注其流派的畫作。可見燕文貴畫系風格在畫史上，能以此精善各種自然景

象的變幻，自有獨到之處。 

 

    因此，除了當今論者皆以〈江山樓觀圖〉作為燕文貴風格的型態外，〈溪

風圖〉與北宋初期山水畫形式風格、畫意的聯繫，亦是可以作為思考，屬於

「燕家景致」風格的作品之一。雖然〈溪風圖〉無畫家親筆名款題，而以燕文

貴之名，流動於北宋後的北方與元代宮廷中，如同現今流傳的作品中，歸屬北

宋畫家的山水手卷作品，大都無款名，而有可靠的鑑藏事蹟，也多以南宋、元

代的觀跋而定名。從這些元代文學侍臣們的題畫詩中，透過畫作鑑賞經驗與前

期畫論的解讀與認知，潛在的畫史知識與系統的形象，理解燕文貴與〈溪風

圖〉畫中的題材元素、母題、形式、風格等特徵，以辨別區分歸屬畫家的角

度，即以認定歸屬燕文貴的作品。從此現象，亦反映了燕文貴在十四世紀時的

畫史認知與地位，是具有影響力的畫家，而無完全被當時書畫鑑藏的品味所淹

沒。 

 


