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“飞天”一词来自印度佛教中的飞仙，传说飞仙

能歌善舞，专门负责在礼佛时奏乐舞蹈，以此实现娱

佛、赞佛的目的①。我国的“飞天”一词，最早见于

《洛阳伽蓝记》，元代宫廷乐队《乐音王队》中有扮

成飞天姿态的舞者。如今，飞天已被赋予更多含义，

成为研究佛教艺术中具有空中飞舞姿态形象的概称。

北魏时期，由文成帝下令开凿的云冈石窟在承袭西域

造像风格基础上成为佛教东传的艺术结晶。云冈石窟

有2300多座飞天形象，云冈飞天相较于敦煌莫高窟、

麦积山石窟、龙门石窟等飞天形象，融合佛教、汉族

及鲜卑的多重文化，更具典型性。鉴于此，本文以云

冈石窟中不持乐器的飞天形象为参考展开论述。

1　云冈飞天形象的生成语境

魏晋南北朝是我国历史上多文化融合、多民族交

流的特殊时代，在经历多年政权更迭后，拓跋鲜卑族

所建立的北魏于公元398年迁都平城。“北魏兴安二

年，宋元嘉三十年初，昙曜以复佛法之明年……帝后

奉以师礼，昙曜白帝，于京城西武州塞，凿山石壁，

开窟五所，携建佛像各一。高者七十尺，次六十尺，

雕饰奇伟，冠于一世”②。文成帝恢复佛法后下令在

平城以西的武州塞开凿云冈石窟，云冈石窟成为第一

处由皇家主持开凿的大型石窟，而飞天形象是其中极

具代表性的艺术形象。

北魏始建云冈石窟时是在迁都平城（今大同）之

后，大同市位于山西省北部，毗邻内蒙古自治区，素

有“三代京华，两朝重镇”的称号，自古以来就是兵

家必争之地。除军事重地之外，特殊的地理位置使大

同成为历史上民族融合的重要平台，作为北部要塞，

汉族与北方少数民族常年聚集在此进行贸易交往与文

化交流，致使大同在北魏时期出现民族融合混杂的景

象，成为政治、经济、文化迅速发展传播的中心。大

同地区在温带大陆性季风气候的影响下温暖湿润、四

季分明，不仅满足农耕经济的发展条件，同时也符合

游牧民族的生存需要，不同民族的不同生活方式在此

交融，为云冈石窟飞天伎乐的孕育提供了资源条件。

从云冈飞天形象中不难发现其带有明显的政治意

味，特殊的时代政治背景使飞天形象在不同时期呈现

出不同审美范式。进入中原后的拓跋氏，经过历代

帝王与汉族贵族相联合的政权控制，终于由拓跋焘结

束南北分裂的政治格局，实现历史上较有影响力的一

次民族大融合。自公元398年北魏迁都平城，到公元

534年北魏分裂，少数民族在中原百年来的统治也建

立了一套完整的文化体系，通过实施汉化政策，借助

中原文化填补本民族的文化空白。为确保北魏政权在

中原的合理巩固和扩大，利用佛教信仰完成对政治力

量的辅助，佛教教义的宣扬一方面带给身处战乱的民

众精神寄托，另一方面为统治者对人民的压榨剥削寻

求心理罪恶感的缓解，因此北魏统治者充分利用制度

化佛教整顿政治秩序。文成帝时期，在佛法复兴的政

治导向下，从昙曜五窟开启了历时近百年的云冈石窟
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建凿活动，最早的五尊佛像代表着北魏五位帝王，昭

示君权之神圣不可违。

2　云冈飞天形象的造型演变

从最早期以飞行姿势存在于壁画上、没有翅膀和

飘带的印度飞天，到流传至我国形成具有东方色彩的

飞天形象，通过对历史的回溯，不难发现自十六国开

始到元代的飞天艺术，其整体不仅在印度飞天基础上

加入了飘带与飞舞的长裙，飞天伎乐形象逐渐呈现出

极具灵动感、悠然祥和的自然之态。

2.1　飞天形象的初期形成

早期云冈石窟在文成帝时期时由昙曜和尚主持开

凿，第16窟至第20窟佛像成为云冈石窟最具代表性

的“昙曜五窟”。由于这一时期将佛教奉为国教，因

此早期云冈石窟飞天形象所具有的浓厚佛教色彩也不

足为怪了。这一时期飞天形象以呈现印度犍陀罗风格

与北方游牧民族风格为主。在西域犍陀罗风格的影响

下，早期飞天舞姿形象多为中性形象且数量较少，

形象较为朴素，通常半裸上身或身披络腋，贴身着长

裙，长裙下赤足，身姿刚健有力，身体以“三道弯”

姿势或“V”形姿势出现于石窟窟顶、龛楣、门拱等

区域。第20窟中主佛两侧的飞天形象是这一时期较有

代表性的飞天形象，其造型清冷古朴，身形健壮，面

部形象丰腴且以微笑示人，神态沉稳端庄。头后有圆

光，头戴印度式宝冠，胸前带项圈，手臂手腕皆有镯

子为装饰，上半身坡络腋，下身穿印度湿衣，双足裸

露，其服饰是典型的印度犍陀罗风格，并与印度贵霜

时代妇女的衣着相似。这一飞天左手托莲花于胸前，

右手轻向后抬，双腿随右手向后扬起，身体弧线较温

和，营造出飘然飞升向佛之势，与公元3世纪开凿的

新疆飞天、公元2世纪时犍陀罗童子飞天造型相似。

可见早期云冈石窟飞天在沿袭印度风格的基础上，借

鉴西域及河西走廊粗犷飞天形象，并带有少数民族丰

满方圆的形态特点。相较第20窟飞天形象，第17窟西

壁飞天长眉细目，面容安然祥和，四肢力量感明显，

身体有冲锋拼搏之气，体现出鲜卑民族的团结与骁

勇，强烈的浑厚感更接近鲜卑民族体貌形态。

在印度人体审美观的影响下，飞天形象的装点为

佛国之境增添了一丝律动感。北魏一统全国之时，搜

集了大量西域乐舞并搬演各类雅俗乐舞，其兼具力量

与美感的舞蹈之貌深得皇家推崇，因而早期健舞、软

舞的出现使昙曜五窟中的飞天形象融合鲜卑族的豪放

个性。第16窟南壁西侧交脚菩萨龛内的飞天虽然面部

表情已辨认不清，但其身姿更具有“三道弯”舞蹈形

态，前腿屈膝弯折，后腿向后高扬，手臂一前一后举

起，其形象已有鲜卑族民族的特点。这一时期刚健粗

犷的飞天形象正应和着原是游牧民族的鲜卑族对豪健

粗放之美的追求。

2.2　飞天形象的中期融合

从公元465年到公元494年，在孝文帝的继续推进

下云冈石窟开凿进入了第二阶段，这一时期是北魏迁

都之前政局稳定、财力强大的发达阶段，也是艺术水

平高度发展的时期，云冈石窟的造型风格也逐渐走向

富丽堂皇。在云冈石窟开凿规模不断扩大的背景下，

飞天造型、内容更为复杂多变且数量增多，不同于早

期浓重的域外风格，呈现出民族融合之态，既有早期

健美雄壮特点又有后期窈窕清瘦的痕迹，美感更甚。

不同的是，飞天形象开始以群体形象出现于佛龛、门

楣、窟顶、龛沿。如第9窟中每组飞天形象都成双成

对出现，围绕中间莲花相互紧靠，既有体态轻柔的女

子形象，也有健壮高挑的男子形象，他们朝不同方向

飞舞流动，该“双飞天”雕刻方式呈现酷似古印度

艺术形式。古印度绘画中多出现对男女之情不加掩饰

的摹写，并影响了早期古印度佛教中男女双飞天雕刻

样式的丰富。而这时在云冈石窟中结伴的飞天形象也

已非常常见，虽然不再裸露身体，而是身披络腋或飘

带，但男女性别被刻意抹去，云冈仍然在大量承袭印

度“双飞天”形象的基础上进行了本土化改造。

第6窟为云冈艺术造型的集大成，丰富的飞天群

像是孝文帝推行汉化政策后逐步开凿的结果，不同于

第9窟飞天的壮硕之感，增加了一些从容优雅之态。

第6窟中龛楣格、龛拱、龛缘雕满各式各样的飞天，

“双飞天”形象开始淡化，营造出歌舞升平的祥和繁

荣景象，呈现出不同的舞姿造型，飘带明显加长并从

胳膊两侧倾斜扬起，身形明显更为纤细修长。两侧

相对称的飞天腿部呈“倒踢紫金冠”状，一手按于

身旁，一手立掌托于上方，与维吾尔族舞蹈旋转时

的“五位手”相似，同样第9窟中也有一手举手压腕

一手掌放于脑后的新疆舞姿造型。第2窟飞天表现出

委婉淡雅的“安徐”西凉风，而第6窟东壁则以手呈

“弹指”状的健壮龟兹乐伎飞天形象为主，可见同
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一时期开凿的石窟，其形态风格、造型样态也存在差

异，但也真实记录了这一时期北魏融西域、印度、鲜

卑、中原等各民族文化风格的多元样式。

在道家“羽化飞仙”观念的影响下，这时云冈飞

天形象已不仅仅是富有力量的健壮形态，其身形修

长，姿态轻盈，增加了飘逸灵巧的特点，面部线条流

畅，眼睛微闭，纤细长眉传达出中原含蓄温婉的特

点。在飞天形态中杂糅有力量型腾飞和温柔型御风而

行的姿态同时出现，衣着服饰也呈多元融合的趋势。

既有第10窟集力量与美感于一体，沿袭印度和西域高

盘发髻、头后有圆光、赤足着长裙的舞伎群象；也有

赤裸上身、穿短裤露小腿以下、保留圆光的鲜卑游牧

民族风格；还有第7窟前室门民俗舞石雕，受中原礼

教约束后，身形苗条、穿长裙遮足的中原女性形象。

总之，中期云冈飞天雕刻中带有浓郁的印度、西域情

调，与当时北魏社会盛行的胡乐胡舞相见证，并融合

中原汉民族传统造型，多种艺术风格荟萃其中，汉化

飞天并未在这一时期成为主流。

2.3　飞天形象的后期汉化

梁思成先生在《佛像的历史》一书中，曾阐述云

冈石窟的飞天形象：“云冈露脚、肥笨、做跳跃式的

飞仙，是本着印度的飞仙模仿出来的无疑，完全与

印度飞仙同出一趣。而那后者，长裙飘逸的，有一

些并着两腿，往一边拽着腰身，裙末翘起，颇似人

鱼，与汉刻中鱼尾托云的神话人物，则又显然同一根

源。”③显然，云冈飞天形象在经过民族荟萃的中期

开凿后，逐渐过渡至汉族风格明显的云冈后期。随着

孝文帝迁都洛阳，对汉文化的推崇更盛，在上层贵族

意识形态与魏晋“清商乐”出现的背景下，进入云冈

晚期，形成飞天“秀骨清像”的主流风格。

迁都洛阳后，云冈石窟的开凿不再是皇家工程，

而是由官吏、百姓、僧侣等中下层人们共同修建，因

此晚期造像偏向现实化、平民化，虽然石窟依旧给人

雄伟壮丽之感，但内容已趋于简单化、模式化，且艺

术性远不如中期和前期造像。这一时期飞天形象中群

体形象的汉化飞天成为主流，在身姿、服饰、面相表

情等方面也出现了显著变化。对比前期飞天，这一时

期的飞天头歪，梳高髻，去掉了头后圆光，帔帛明显

加长并呈直翻状，飘逸轻荡，上身着中袖广口短衫，

下身穿束腰长裙，赤足露脚的样式不再出现，而是以

长裙裹足。譬如第34窟西壁佛龛拱额上的飞天和第

30窟窟顶西部的飞天，在扬起的裙带中飞天身躯拉

长，臀部凹凸有致，腿部回折，穿对襟小衫，一手扶

胯，一手托物，羽化有翼呈自然飞动之态，面相上神

态怡然，柳叶细眉，一律变成汉族女性形象。这些褒

衣博带的汉装飞天有的双手托莲，有的单手托月，在

火焰纹的衬托下，整个画面长裙飘绕，意图表现佛光

灼灼，法力无边。其中最有代表性的“最美飞天”之

一—第34窟是中西交融下的产物，飞天造型纤细修

长，面容清丽安详，舞姿婀娜，身体线条流畅温和，

飞扬缠绕的飘带不失羽化飞仙的韵致，双腿收敛呈现

汉族对大家闺秀端庄淑女仪态的思想观，但眉目之间

依然有鲜卑民族的英气，是北魏鲜卑民族深受汉文化

浸润的表现，可见佛教的中原化趋势。无论是云冈晚

期的伎乐形象还是飞天舞伎，都以长颈、窄肩偏现实

的优美形象出现，都与同一时间的龙门石窟飞天风格

相似，代表了一定时期的艺术风貌。云冈晚期飞天走

向对洒脱飘逸审美风格的追求，成为北魏晚期推行汉

化政策在写实性艺术表现方面的有力印证。

3　云冈飞天形象演变成因

3.1　多元乐舞文化杂糅

魏晋南北朝是我国历史上民族大分裂、大融合的

时代。在佛教艺术中，飞天形象自古印度传入后便与

乐舞关系紧密，北魏时期飞天形象的演变离不开社会

背景下传统艺术与地域艺术特点的输入，云冈飞天在

不同时期所呈现的艺术特点也正是乐舞艺术因子的融

合反映。随着北魏对佛教的重视，佛教式乐舞得到空

前发展。犍陀罗艺术对佛教创作贡献颇深，在古希腊

罗马文化的影响下，佛教造型更注重人的精神面貌，

西方艺术色彩浓厚，犍陀罗佛像神态严肃，整体略显

笨拙。南北朝时期犍陀罗艺术随佛教东传传播开来，

经由河西走廊传入内地。第16窟的舞人形象整体线条

弯曲劲健，上身与头部形成对抗式，这种类似“三道

弯”的艺术形态正与犍陀罗艺术特色对应。

拓跋一族在长期征战中建立北魏，战争所经地区

的歌舞乐伎被帝王占有，具有典型西域特点的西凉

乐、龟兹乐风靡北方，热情奔放的西凉乐与汉魏时期

典雅俏丽的传统乐舞迥异，因此获得了大量汉人的喜

爱，其在与中原乐舞文化融合的过程中影响了云冈飞

天舞姿，在云冈石窟中得以充分展现。西凉乐在北魏
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经过大规模改造，深受鲜卑民族风格影响，被大肆推

崇，如第6窟墙壁上娴雅婉约的西凉式风格。同样龟

兹乐在胡乐胡舞中具有潇洒明快的特点，自汉武帝时

张骞出使西域使西域乐舞正式传入中原，在流传过程

中受印度犍陀罗艺术与西亚波斯艺术、中原汉族俗乐

舞的影响极深，形式更为丰富多样，云冈第12窟的飞

天舞伎，歪胯扭腰，双腿交叉站立，两手呈弹指状，

古代龟兹舞蹈中就以弹指为节，当代维吾尔族舞蹈、

乌孜别克族民间舞蹈中依然保留有弹指的手势。美术

史论学者沈以正所著《敦煌艺术》称：“在我国北魏

时已有中国式的飞天出现。我国汉代有羽人的绘画，

有双翅的羽人飞舞于云气之中。北魏的飞天却能将飞

天的飞舞以佛画特有的飘带作象征，形容空中飞行的

动势。”④中国佛教飞天形象承载着古人挣脱封建礼

教的期望，在中原与鲜卑民族文化的互渗影响中，这

一异域形式艺术表现技法呈现向汉族过渡的趋势，明

显被夸张拉长的身形、纤细飞扬的飘带、“V”字状

的飞动态势，见证了历史机缘下中国飞天样式在本土

化进程中的文化交融，是中国飞天艺术形象发展的关

键时期，并为之后隋唐飞天造型的形成奠定基础。

3.2　信仰观念交融

段文杰先生认为：“在佛教思想与神仙思想互相

融合的过程中，飞天和‘羽人’的形象同时出现在南

朝的墓室与敦煌石窟壁画中，佛教飞天和道家的羽

人、西域飞天与中原飞天融合为一，形成了中国特色

的飞天。那就是不长翅膀，不生羽毛，没有圆光，借

助云彩而不依靠云彩，主要凭借一条长长的舞带而凌

空翱翔的飞天。”⑤魏晋南北朝时期动荡的政局让社

会思想上没有了独尊儒术的束缚，社会上玄学之风恣

肆，北魏鲜卑族崇尚佛教但也与道教渊源深厚。

在云冈中前期，造像受印度、龟兹、敦煌等风格

的影响很大，但真正使其发生根本性变化的是与中原

文化交融后的造像嬗变。汉代道教思想已有对自然与

生命的思考，且在墓葬中就有升仙场景，北魏开始

“崇奉天师，宣扬道教，传布天下，道业大行”⑥，

道教宣扬神仙信仰，并在北魏出现道教神仙体系，云

冈飞天从前期头后有圆光并戴王冠，身材短粗，双腿

交叉赤足，有俯视众生的敬畏感样态，转变为身形清

瘦，后背有翅膀式样的飞天羽人形象，轻柔之势取代

力量感，不仅有道家“飞仙”的仙风道骨形象，也有

对长生世界的渴望，和谐美好的氛围情感逐渐凸显。

春秋时期，孔子创立的儒家学说成为后世历代王

朝维护封建礼制、协调人际关系的主流学说，儒家宣

扬男尊女卑，并以“三从四德”约束女子，儒家贞

节、柔顺的妇德观念贯穿整个封建社会。北魏进入中

原后，极度需要汉族民众的认同和支持，在大力推崇

汉化政策的影响下，女子“行不露足，笑不露齿”的

行为规范影响着云冈晚期的飞天风格，少数民族雄健

豪放的气质被弱化，袒胸露脚的形象逐减，形成向端

庄内敛、以裙遮脚的中原汉装形象转变，飞天人体与

衣裙之间已具有烘托关系。

4　结语

飞天作为佛教中国化、丝绸之路东西方乐舞相遇

后的艺术载体，不同分期的飞天形象艺术风格是中原

与少数民族融为一体所孕育的生动形态。云冈石窟中

的飞天形象是中国飞天艺术本土化发展的重要时期，

其所蕴含的不只是云冈佛像周围的符号象征，而是一

定时期中国传统艺术思想与外来文化的交汇碰撞。北

魏时期平城在丝绸之路东端，汇聚印度、中亚、西域

各地艺术文化，最终在汉文化的熏染下包容了各地艺

术风格，形成我们今天所看到的飞天形象。■
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