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由宋徽宗的五張花鳥畫看圖像與文字結合的兩種形態 

國立台灣藝術大學造型藝術研究所  林順得  shun-te lin 

 

 

摘 要 

 

    「宋徽宗諸事皆能，獨不能為君耳！」這是元代脫脫於《宋史》中對徽宗的

感嘆，但從另一個角度來看，也正由於他是一位皇帝，他才能創辦畫學為我們帶

來豐富精緻的北宋繪畫。貴為一個帝王，徽宗有絕對的權力去掌握他所要的藝術

美學，畫學中的學生教育養成，徽宗很明確的是要培養允文、允詩、又能作畫的

畫工，這當然與自己的喜好有相對的關係，由故宮的「北宋大觀」網站中，將徽

宗的書畫歸類在「新風尚」之類別，他的繪畫風格之新穎足以用「新風尚」稱之，

足見與當時畫風的不同。那麼「新風尚」代表著甚麼？就宋初一百年間，黃荃與

黃居寀當道的「黃體富貴」之「花鳥畫」風格與徽宗的「花鳥畫」風格有什麼不

同？與爾後崔白的「花鳥畫」異同之處何在？然而文字介入徽宗的「花鳥畫」是

一個很大的關鍵，本文的核心將探究徽宗「花鳥畫」中，如何以文字介入「花鳥

畫」，並了解徽宗如何運用文字與圖像的關係，去描繪一個他所感知的花鳥世界。 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

【關鍵字】：詩題取士、圖文並置、祥兆畫、宣和睿覽冊 
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前言 

    宋徽宗(趙佶，1082─1136)個人傳世的作品二十餘件居北宋之冠，這與他貴

為帝王又身兼藝術家的身分有關。1 在他名下的繪畫雖多，但卻多為「代筆」。

2 雖然這些代筆的畫院畫家，繪畫的技法表現不同，但繪畫的形式與編排頗為一

致。尤其是他圖文並置的繪畫，和諧精準的空間編排，加上他自創的勁瘦孤挺的

「瘦金體」。在北宋花鳥畫繼黃荃畫風與崔白畫風大行其道以後，另闢一條幽徑。

本文以《臘梅山禽》(圖一)、《芙蓉錦雞》(圖二)、《瑞鶴圖》(圖三)、《祥龍

石》(圖四)、《五色鸚鵡》(圖五)這五張畫作為討論對象，將就它們(此五圖)

編排形式、文本、圖文共鳴的效應、這三方面做為深入了解徽宗「圖文並置」的

繪畫理念。 

一、別立畫學言徽宗「以詩題考取畫士」 

    崇寧三年(西元 1104 年)，徽宗設立畫學，《畫繼》記載：「始建五嶽觀，大集

天下名手。應詔者數百人，咸使圖之，多不稱旨。自此之後，益興畫學，敎育衆

工。如進士科，下題取士，複立博士，考其藝能」。3 徽宗有感於「翰林圖畫院」

無法滿足他日益增多的藝術需求及他所要的藝術美學，他別立畫學，期望能以教

育提升符合他所要的藝術美學，學生的教育與考試，參考仿效太學三舍法。《宋

史》記載：“畫學之業，曰佛道，曰人物，曰山水，曰鳥獸，曰花竹，曰屋木，

以《說文》、《爾雅》、《方言》、《釋名》敎授。《說文》則令書篆字，着音訓。餘

書皆設問答，以所解義觀其能通畫意與否……士流兼習一大經或一小經，雜流則

誦小 經或讀律。考畫之等，以不仿前人而物之情態形色俱若自然，筆韻高簡為

工。＂
4
 可知徽宗訓練畫學學生的方針，不是一昧的技法傳授更是以人文及文學

                                                 
1 薄松年，〈宋徽宗墨筆花鳥畫初探〉《故宮博物院院刊》，2004 第三期，頁 14。 
2 徐邦達，〈宋徽宗趙佶親筆與代筆畫的考辨〉《故宮博物院院刊》，1979 第一期，頁 62。 
3 鄧椿，《畫繼》，收錄於《畫史叢書》(一) (台北:文史哲出版社，1974)，卷一，頁 273。 
4 《宋史》〈選舉志〉，卷一五七。參閱佘城〈北宋畫院制度與組織的探討〉《故宮學術季刊》，
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為輔。由當時的考題如「亂山藏古寺」，或「野水無人渡，孤舟盡日橫」可知這

樣的題目無疑的是要讓畫中可以表達詩意，所以學生本身需兼備文學素養，如此

我們可以得知徽宗對於繪畫上的所要求的美學及精神。 

 

    然而我們好像沒有見到徽宗的繪畫作品中有如此的表現，以本文要討論的五

張畫 《臘梅山禽》、《芙蓉錦雞》、《瑞鶴圖》、《祥龍石》、《五色鸚鵡》，只有具體

的詩句與繪畫結合，除去介入的文字，很難感受畫面有詩意的存在，那麼這不是

與他當時創立畫學的精神相違背了嗎？還是這些畫另有其目的或用途？如果把

徽宗的題詩連同畫面一起欣賞，畫面中隱藏的詩意及內涵是否就會出現？徽宗巧

妙的創造了繪畫裡的圖像與文字之互動，值得我們細細的品味與發掘。 

 

二、詩書畫三絕：《臘梅山禽》與《芙蓉錦雞》 

 

目前傳世最早之一表現詩書畫的作品《臘梅山禽》(圖一)係於徽宗名下。5 此

畫展現圖文編排上的匠心獨具。畫面中的梅樹由右下角以拉長的 S 形向上延伸，

居於梅樹的之中心處，有另一旁枝往左呈現圓弧的彎曲伸展，兩隻山禽依偎停留

其上，身體交錯不同的方向，但目光卻同時望向左方，其中一隻山禽的尾巴，像

箭頭般的指向徽宗所提的五言絕句:山禽矜逸態，梅粉弄輕柔；已有丹青約，千

秋指白頭。以現代圖文編排的眼光來看這幅畫，還是非常的具有現代性，留白的

背景使它看起來更像是現在的海報或雜誌內頁的廣告，圖像與文字清楚的告知讀

者它所想表達的。然而這詩句的內容，可以是徽宗內心的獨白，向世人宣告他對

繪畫的熱愛，與丹青的千年盟約。在這張畫作中，圖像本身就有自己的意涵，雙

棲依偎的白頭翁，是愛情，是一份幽閒，由觀者決定。而文字原本是徽宗一段表

明對繪畫的熱愛，但在圖像與文字雜揉之後，它衍生出建構在兩者之間的相互呼

                                                                                                                                            
1998 第一卷第一期，頁 69-96。 

5 江兆申認為「宋以前畫名款外，絕無題字，而不屬名款居多。北宋惟徽宗自題畫幅………..」 
  江兆申，《吳派畫九十年展》，(臺北故宮博物院，1975)，頁 299。 
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應的另一層意義，那麼此刻我們再看山禽，已經不是我們當初第一眼所見的山

禽，牠們好像開口說著，徽宗對繪畫的熱愛，是如此的堅定不移，一如我們。 

 

   《芙蓉錦雞》的構圖形式與《臘梅山禽》相似，主題同樣以 S形的結構座落

於畫面中，只是一幅偏左，而另一幅偏右。徽宗所題的五言絕句，同樣被框架在

主題所包圍的空間中，錦雞的頭部指向題詩：秋勁拒霜盛，峨冠錦羽雞，已知全

五德，安逸勝鳧鷗。詩句中所提及的五德寓意頗多，但由畫面中錦雞的出現，《韓

詩外傳》中五德的典故最貼近此畫的精神。「伊尹去夏入殷，田饒去魯適燕，介

之推去晉入山。田饒事魯哀公而不見察，田饒謂哀公曰：「臣將去君，黃鵠舉矣。」

哀公曰：「何謂也？」曰：「君獨不見夫雞乎！首戴冠者，文也，足搏距者，武也，

敵在前敢鬥者、勇也，得食相告，仁也，守夜不失時，信也。雞有此五德，君猶

日瀹而食之者，何也？則以其所從來者近也。夫黃鵠一舉千里，止君園池，食君

魚鱉，啄君黍粱，無此五者，君猶貴之，以其所從來者遠矣。臣將去君，黃鵠舉

矣」！6 春秋時代，田饒曾向不重用他的魯哀公自喻為雞，稱雞有五德，公雞頭

上帶朱冠 (“冠＂與“官＂諧音) ，是文，雞的腳後面突出的似足趾的尖骨，令

雞有趾高氣揚之狀，故曰武，雞有善戰精神，面對敵人勇於應戰，是勇，有食物

時招呼同伴，是仁，守夜時從不輕忽職守，是信，有此五德。然魯哀公卻看不見

身邊了臣相身具五德，反而重用有如黃鵠外來的政客，之後田饒離開魯國去了燕

國當宰相。 

 

    以此做為典故的延伸，徽宗貴為帝王，沒有把自己喻為五德之雞的道理，或

許他自許魯哀公需惟才是用，以此訓勉自己，以五德告誡臣下。這與《臘梅山禽》

暗喻的手法如出一轍，“山禽與丹青＂、“錦雞與五德＂，圖像與文字都可以是

獨立觀賞的對象，但在文字賦與圖像另一層的意義時，圖像有了新的變化，是建

構在文字所附於的新的意義上。《臘梅山禽》與《芙蓉錦雞》以「花鳥畫」的形

                                                 
6 漢 韓嬰，《韓詩外傳》，見賴炎光註譯《韓詩外傳今註今議》(台北:台灣商務，1972)，頁 70。 
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象出現，但卻畫中有「話」。表面上《臘梅山禽》一圖所見的是花與鳥，但真正

所言的應該是丹青一事。《芙蓉錦雞》一圖所見的也是花與鳥，但其所言的卻是

仁君能否重用人才。何以徽宗重複使用花鳥的母題，去暗喻他所想陳述的事，在

《宣和畫譜》卷十五中提及：「繪畫之玅多寓興于此語詩人相表禮焉，故花之於

牡丹勺藥，禽之於鸞鳳孔翆必使之富貴，而松竹梅菊鷗鷺鹰鶩必見之幽閒，至於

鶴之軒昂鷹隼之擊博，楊柳吳桐之扶疏風流，喬松古柏之歲寒磊落，展張於圖繪

有以興起人之意者率能奪造化，而精神遐想若登臨覽物之有得也」。7 此二幅徽

宗的花鳥畫有別於神宗朝崔白的《雙喜圖》(圖六)，不再只是呈現生動活潑大自

然的一角，更多的是具有人文思維在畫中，這不再只是作為裝飾宮殿的一角，卻

是寓有教化意義，花鳥畫之新風情。 

 

    若將《臘梅山禽》與《芙蓉錦雞》兩幅畫上下放置，我們可以看出兩者幾乎

完全對稱，由此我們可以歸類這兩幅畫三個相同的構圖屬性，其一、S形的構圖

法則(偏左或偏右)，其二、文字被母題所包圍置其角落，其三、主角指向文字。

顯然這些「代筆」的畫家，是有章法可循。這可否意味著有更多像這樣的畫被製

造？在宋楊王休《宋中興館閣儲藏圖畫記》中，「徽宗皇帝御題畫三十一軸一冊」

條下，內有「香梅山白頭」，「御書詩云：『山禽矜逸態，梅紛弄輕柔；已有丹青

約，千秋猜白頭。』以上八軸，於御書詩後，並有「宣和殿御製并書」七字。8 拿

這首詩和《臘梅山禽》中的題詩相比，僅「梅粉」的「粉」字書中錄為「紛」，「指

白頭」的「指」字錄為「猜」，若從文意上來看，沒有問題該為同一人所作，然

此「二字」讎校不精可能是所謂的手民之誤。且畫幅上確有徽宗的款題「宣和殿

御製并書」，因此《蠟梅山禽》應是《香梅山白頭》於原來的畫名失傳之時，為

後人所誤標的名稱。著錄中又云：「以上八軸」，故《臘梅山禽》與《芙蓉錦雞》

                                                 
7 宋《宣和畫譜》卷 15，收錄於《藝術叢編》(臺北:世界書局，2009.02)，第 9 冊，頁 392-393。 
8 宋 楊王休編，《宋中興館閣儲藏圖畫記》，收錄於《美術叢書》(臺北藝文印書館，1975)，第

18 冊，頁 204。 
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這二件作品當原屬同一組畫作」。9 意謂著還有六件風格相同作品存在，只是今

日已不知去向。 

 

    《芙蓉錦雞》裡，所談的五德之典故，作為贈余臣下之禮，頗為合適，收下

此物為禮的臣子，必然感受到皇帝對他的器重，了解他的付出與貢獻。10「宣和

四年三月辛酉，駕幸秘書省。訖事，禦提舉廳事，再宣三公、宰執、親王、使相、

從官觀禦府圖畫。既至，上起就書案，徙倚觀之。左右發篋，出禦書畫。公宰、

親王、使相、執政，人各賜書畫兩軸。於是上顧蔡攸分賜從官以下，各得禦畫兼

行書、草書一紙。又出祖宗禦書，及宸筆所摸名畫，如展子虔作《北齊文宣幸晉

陽》等圖。靈台郎奏辰正，宰執以下，逡巡而退。是時既恩許分賜，群臣皆斷佩

折巾以爭先，帝為之笑」。11 徽宗的繪畫並非是秘而不宣，反而大方的賞賜給眾

臣，像《芙蓉錦雞》這樣優雅的畫，替代了“說教題材＂陳重的道德包袱，讓收

畫的人賞心悅目。 

     

三、祥兆紀實：《瑞鶴圖》、《祥龍石》、《五色鸚鵡》 

   

   《瑞鶴圖》、《祥龍石》、《五色鸚鵡》這三張畫尺寸略同，除了圖文編排的位

置左右不同之外，形式上完全一致。畫風延續黃派院體，題材都是鄧椿在《畫繼》

中所說的：“諸福之物，可致之祥＂，“鸚鵡＂，“盤螭翥鳳，萬歲之石＂等等。

所以除邦達認為此三幅畫全部是《宣和睿覽冊》中的一部分。12 只是以今日的眼

光來看三幅畫中所出現的圖象，稱有吉兆之象或許有點勉強，除了《瑞鶴圖》群

鶴飛翔於宮殿上，畢竟不是常有機會見此場景，寓意為吉兆尚可接受，但鸚鵡與

太湖石被喻為吉兆之象，令人不得其解，所幸的是我們有徽宗的文字為圖做為註

                                                 
9 李霖燦，〈從蠟梅山禽談起─故宮讀書劄記〉，《故宮文物月刊》，一卷九期 (1983 年 12 月)，

頁 50。 
10 Maggie Bickford ,”Emperor Huizong and the Aesthetic of Agency”(Archives of asian art  

2002-2003 L IV),P.88. 
11 鄧椿，《畫繼》，畫史叢書(台北:文史哲出版社，1974)，第一冊，卷一，頁 272-273。 
12 徐邦達，〈宋徽宗趙佶親筆與代筆畫的考辨〉《故宮博物院院刊》，1979 第一期，頁 63。 
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解。三張畫的主角，在《祥龍石》、《五色鸚鵡》畫中所呈現的是一個有形的物象

(鸚鵡與太湖石)，而《瑞鶴圖》的畫面卻是一個景象。 

 

    西元 1112 年正月十六日，北宋政和二年上元之次夕，當汴京還沉溺於元宵

節的歡樂中，忽有祥雲降於宮中，眾人皆昂首觀之，倏然鶴群飛翔且鳴叫於空中，

其中兩隻特別棲息於宮殿的屋脊上，看來頗為閑適，其餘飛翔的節奏如有音樂伴

之。而這樣的現象維持了有一些時間，眾人無不驚嘆。為了回應這項“祥瑞”,徽

宗乃賦詩為此發生的經過紀錄於《瑞鶴圖》之卷後：『輕曉觚稜拂彩霓，仙禽告

瑞忽來儀，飄飄元是三山侶，兩兩還呈千歲姿。似擬碧鸞棲寶閤，豈同赤匯集天

池，徘徊嘹唳當丹闕，故使憧憧庶俗知』。在詩後徽宗題上“三重主張＂的“御

製御畫並書＂再加上“天下一人＂的御押，再蓋上“御書＂之印。其態度之嚴謹

可以想見。徽宗在此所題的詩，以敘事的口吻描述了《瑞鶴圖》所呈現的畫面，

圖文之間的互動看來並不密切，相較於《臘梅山禽》或《芙蓉錦雞》表現圖文相

互輝映，寓含文學典故於其中，是《瑞鶴圖》所缺乏的。由圖像與文字的編排來

看，《臘梅山禽》與《芙蓉錦雞》視文字為整體圖畫的一部分，文字可以有機的

與圖案相結合，雖有法度依尋，但可視圖像的編排做調整，不僅如此文字還為我

們埋下閱讀圖像的伏筆。相對的我們看《瑞鶴圖》、《祥龍石》、《五色鸚鵡》圖文

的放置像是書打開時一邊是圖一邊是文字，圖案置於畫面的左方或右方，以居中

的方式穩定的放置於圖中，感覺上十分制式。 

 

    見《祥龍石》、《五色鸚鵡》二圖，總是不免讓人聯想起徽宗於艮嶽中的奇石

異禽，只是艮嶽裡的奇石異禽總有一日會隨著時間的流逝與徽宗相離，但畫中的

它們，徽宗攤開手卷見的永遠是最美的一刻，或許這是徽宗大費氣力於《宣和睿

覽冊》諸福之物，紀錄著他所想保有的一切。13 徽宗於《祥龍石》題文:「祥龍

                                                 
13「其後以太平日久，諸福之物，可致之祥，湊無虛日，史不絕書。動物則赤烏、白鵲、天鹿、

文禽之屬，擾於禁籞；植物則檜芝、珠蓮、金柑、駢竹、瓜花、來禽之類，連理並蒂，不可
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石者，立於環碧池之南，芳洲橋之西。相對，則勝滬也。其勢騰湧，若虯龍出為

瑞應之狀。奇容巧態，莫能具絕妙而言之也。乃親繪縑素，聊以四韻紀之；彼美

蜿蜒勢若龍，挺然為瑞獨稱雄；雲凝好色來相借，水潤清輝更不同。常常瞑煙疑

振鬣，每乘霄雨恐凌空；故憑彩筆親模寫，融結功興未易窮」。此文首句便道出

祥龍石的地理位置，這與《瑞鶴圖》首句「政和壬辰，上元之次夕」，明確的表

態時間的意圖相同，一樣的用語也出現在《五色鸚鵡》一文的起頭:「五色鸚鵡

來自嶺表」註明鳥禽的出處，文中「往來於苑囿間」道出鸚鵡所活動的地點。這

三張畫有了正確的時間、地點，詩文的紀實性，加上清晰的圖像，證明了畫中的

物象與景象是真的存在過，此刻圖像與文字結合的意義沒有了像《臘梅山禽》與

《芙蓉錦雞》做為暗喻的手法，反而呈現如證據般詳實紀錄。這三張畫作有了皇

帝的親筆撰文紀實，物象與景象有了時間與地點的佐證，不管這些景象、物象是

否存在過，當三幅畫的手卷展開，圖像與文字的存在也間接證明了原物、原景的

存在，加上徽宗題上“三重主張＂的＂御製御畫並書“,再加上＂天下一人“的

御押,再蓋上＂御書“之印。圖作裡的視覺證據足以證實現實世界中徽宗所目睹

的一切。14 

  

四、結論 

    在宣和畫譜中有 6396 幅畫，花鳥畫就佔了 2786 幅，幾乎佔了百分之三十以

上，可見徽宗對花鳥畫的喜愛情有獨鍾，五張畫裡的鳥禽與奇石身具不同的任

務，意義的轉化隨著徽宗的文字，化身為丹青抒情、五德為鏡、祥瑞之兆，但他

們卻以「花鳥畫」清新優雅的形象，為徽宗身陷險惡的政治中服務。徽宗在這五

                                                                                                                                            
勝紀。乃取其尤異者，凡十五種，寫之丹青，亦目曰《宣和睿覽冊》。復有素馨、末利、天竺、

娑羅，種種異產，究其方域，窮其性類，賦之於詠歌，載之於圖繪，續為第二冊。已而玉芝

競秀於宮闥，甘露宵零於紫篁。陽烏、丹兔、鸚鵡、雪鷹，越裳之雉，玉質皎潔，鸑鷟之雛，

金色煥爛。六目七星，巢蓮之龜；盤螭翥鳳，萬歲之石；並榦雙葉，連理之蕉。亦十五物，

作冊第三。又凡所得純白禽獸，一一寫形，作冊第四。增加不已，至累千冊。各命輔臣題跋

其後，實亦冠絕古今之美也。鄧椿，《畫繼》，畫史叢書(台北:文史哲出版社，1974)，第一冊，

卷一，頁 272。 
14 王正華，〈《聽琴圖》的政治意涵：徽宗朝院畫風格與意義網路〉《國立台灣大學美術史研究集   
   刊》，1979 第五期。頁 98-99。 
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張畫中運用了兩個類型不同的圖文編排形式。法度與準繩雖然是需要被遵行的，

但卻可依據法則，有所變化。而文本運用了暗喻及紀實不同手法呈現，在圖文的

互動上出於功能及用途的考量，以能清楚表達畫面中所要傳達的訊息為目的。由

此我們可以看出徽宗對圖像與文字的用心經營，及他對題材美感的選擇。 

 

    《宣和畫譜》卷十七中載：「黃荃、黃居寀畫法，自祖宗以來，圖畫院為一

時之標準，較藝者視黃氏體製為優劣去取，自崔白、崔愨、吳元瑜既出，其格遂

大變」。15 文中說明著影響且主宰著北宋初期的花鳥畫，莫過於黃筌、黃居寀父

子。黃居寀的作品《山鷓棘雀圖》(圖七)，畫風寫實主題以居中的構圖呈現，畫

中的山鷓與麻雀沒有太多互動，氣氛祥和平靜，相較於崔白《雙喜圖》中闖入的

野兔與山喜鵲的戲劇效果大異其趣。而《雙喜圖》與《臘梅山禽》構圖相近，都

以 S 形的結構處理畫面，只是《雙喜圖》中闖入的野兔，在《臘梅山禽》中卻易

位成徽宗的文字。《臘梅山禽》雖欲言心中如何熱愛丹青一事，但畫面中沒有任

何與丹青相關的物件出現，然文字的介入，於前兩句中：山禽矜逸態，梅粉弄輕

柔，我們還沉醉在畫面中的安祥氛圍，直至已有丹青約，千秋指白頭，我們豁然

開朗明白徽宗自抒胸臆，卻找來依偎的山禽代言。徽宗讓文字與圖像互動，也為

「花鳥畫」注入人文的精神，「花鳥畫」變格為自抒胸臆的另一途徑。 

 

    《芙蓉錦雞》跟隨著《臘梅山禽》的腳步以文字跟圖像互動，這一張看似與

一般「花鳥畫」無異的作品，卻以文學的典故出發，運用「五德」的隱喻手法談

君臣之道，畫面中美麗的錦雞與《山鷓棘雀圖》的山鷓，同樣置身於北宋的「花

鳥畫」中，同樣的為時代的繪畫風格作證，但錦雞卻背負著另一項更重要的任務，

還原文學裡君臣之道的教化意義。 

 

 

                                                 
15 宋《宣和畫譜》卷 15，收錄於《藝術叢編》(臺北:世界書局，2009.02)，第 9 冊，頁 462-463。 
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圖一  北宋 趙佶《臘梅山禽》 

      絹本設色  83.3x53.3 cm 

      台北故宮博物院藏 

 

圖二   北宋 趙佶《芙蓉錦雞》 

絹本設色  81.5x53.6 cm 

北京故宮博物院藏 
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圖三  北宋 趙佶《瑞鶴圖》 

      絹本設色  138x51 cm 

      遼寧博物院藏 

 

《瑞鶴圖》題跋： 

「政和壬辰上元之次夕，忽有祥云拂郁低胦端門，眾皆仰而視之。倏有群鶴飛鳴

于空中，仍有二鶴對止于鴟尾之端，頗甚閑適，余皆翱翔如應奏節往來，都民無

不稽首瞻望，嘆異久之，經時不散，迤 歸飛西北隅，散，感茲祥瑞，故作詩以

紀其實：清曉觚稜拂彩霓，仙禽告瑞忽來儀。飄飄元是三山侶，兩兩還呈千歲姿。

似擬碧鷥栖寶閣，豈同赤雁集天池。徘徊嘹唳當舟闕，故使憧憧庶俗知」。 

 

 
圖四  北宋 趙佶《祥龍石》 

絹本設色  127.5x53.8 cm 

北京故宮博物院藏 
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《祥龍石》題跋:  

「祥龍石者，立於環碧池之南，芳洲橋之西。相對，則勝滬也。其勢騰湧，若虯

龍出為瑞應之狀。奇容巧態，莫能具絕妙而言之也。乃親繪縑素，聊以四韻紀之；

彼美蜿蜒勢若龍，挺然為瑞獨稱雄；雲凝好色來相借，水潤清輝更不同。常常瞑

煙疑振鬣，每乘霄雨恐凌空；故憑彩筆親模寫，融結功興未易窮」。 

 

 

 

 
圖五  北宋 趙佶《五色鸚鵡》 

      絹本設色  125.1x53.3 cm 

遼寧博物院藏 

 

《五色鸚鵡》題跋: 

「五色鸚鵡來自嶺表，養之禁籞，馴服可愛，飛鳴自適，往來於苑囿間，方中春

繁杏遍開，翔翥其上，雅詫容與，自有一種態度。 縱目觀之，宛勝圖畫，因賦

是詩焉：「天產乾皋此異禽，遐陬來貢九重深，體全五色非凡質，惠吐多言更好

音， 飛翥似怜毛羽貴，徘徊如飽稻梁心，緗膺紺趾誠端雅，為賦新篇步吟」。   
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圖六 北宋 崔白《雙喜圖》 

     絹本設色  193.7x103.4cm 

台北故宮博物院藏 

 

圖七   北宋 黃居寀《山鷓棘雀圖》 

絹本設色  97x53.6cm 

台北故宮博物院藏 
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