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Цам — это религиозное обрядовое действие, сформировавшееся в Тибете 
и получившее широкое распространение в буддийском мире. С точки зре-
ния художественных форм Цам включает в себя хореографию, музыку, ко-
стюмы и маски. Для выражения «диалога между богами и людьми» Цам 
опирается на тело, звуки, чувства и демонстрирует высокую степень со-
единения танцевального искусства и религии. Его можно охарактеризо-
вать как искусство в религии, или религию в искусстве. В статье показано, 
как изучение всех аспектов танцевального языка способствует пониманию 
его смыслового содержания. Накапливая знания об особенных танцеваль-
ных движениях ритуального танца мистерии Цам, верующие познают буд-
дийское учение.

Ключевые слова: Цам, тибетский буддизм, мистерия, ритуальный та-
нец, язык тела, знаковая и символическая система.
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Tsam is a religious ritual action that originated in Tibet and became 
widespread in the Buddhist world. In terms of artistic forms, Tsam includes 
choreography, music, costumes and masks. To express the “dialogue between 
gods and people,” Tsam relies on body, sound, and feelings, and demonstrates 
a high degree of connection between dance art and religion. It can be described 
as art in religion, religion in art. The article shows how studying all aspects of 
dance language contributes to understanding its semantic content. Thanks to the 
special dance movements of the ritual dance of the Tsam mystery, believers learn 
Buddhist teachings.
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Буддизм как религиозно-философская система стал важной основой индо-
буддийской цивилизации, в поле притяжения которой оказались разные стра-
ны и народы. Учение Будды распространялось и усваивалось этими народами 
разными способами. Наличие огромного свода канонических текстов, глубо-
ких философских комментариев к ним, увлекательные проповеди великих 
учителей буддизма, аскетическая практика отшельников, пышные буддийские 
храмовые ритуалы, народные моления и обряды подношения буддам вкупе 
оказывали огромное влияние на принятие буддизма в том или ином регионе. 
Все многочисленные способы распространения буддийского учения своди-
лись к одной конечной и благородной цели — освободить от страданий каждо-
го человека и дать ему возможность обрести счастливое состояние просветле-
ния. Среди множества способов познания сути буддийского учения существует 
и такой, в котором органично присутствуют философия, ритуал, психотехни-
ческая практика и искусство. Это религиозная мистерия, сформировавшая-
ся в Тибете и названная «Цам» (от тибетского «чам» — игра, танец1). Действо 
проходило при монастырях; участники (монахи) надевали для его исполне-
ния костюмы и маски, представляя различных персонажей, в том числе и бо-
жеств буддийского пантеона, и играли спектакль-мистерию.

Подобно другим древним цивилизациям, к примеру, греческой или пер-
сидской, имевших прототипы религиозных церемоний в виде мистериаль-
ных типов театрального действа, тибетский Цам также обращен к культовым 
действам, обрядовым играм, связанным с поклонением божествам и умершим 
предкам, обрядам жизненного цикла и календарным праздникам, уходящим 
своими корнями в добуддийские древние верования [1, c. 73]. Цам представ-
ляет собой синкретическую форму зрелищного искусства, соединяющую в себе 
речитацию, жест, танец и ритуал, сопровождаемые игрой на длинных трубах, 
барабанах и тарелках. 

Для стабилизации положения буддизма и его укрепления во внутренней 
и внешней политике в середине VIII века тибетский царь Трисонг Децэн при-
гласил из Индии прославленного учителя буддийской тантры Падмасамбхаву 
[2, c. 13]. Прибывший в Тибет гуру Падмасамбхава столкнулся с укоренивши-
мися в тибетском обществе древним верованием Бон. Придерживаясь мягких 

 В российском востоковедении сложилась практика давать это слово в транскрипции 
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методов воздействия, он позволил буддизму перенять некоторые практики на-
ционального тибетского вероучения. 

Согласно традиции буддизма во время закладки фундамента первого буд-
дийского монастыря Самье в Тибете Падмасамбхава лично исполнил на чи-
стой земле будущей обители удивительный тантрический танец. Считается, 
что этот танец некогда был исполнен самим Буддой Шакьямуни [3, c. 268]. 
В цаме монахи, действуя как различные свирепые или добрые божества, со-
вершают определенные ритуальные движения, тем самым всякий раз враща-
ют круг дхарм под музыку в тантрическом танце. 

В памятниках тибетской литературы сохранились записи о цаме, создан-
ном гуру Падмасамбхавой. В тексте «наставлений» Падмасамбхавы говорит-
ся, что он «первым использовал форму танца, чтобы представить покорение 
демонов» [4, c. 167]. В другом сочинении сказано: «Падмасамбхава, первым 
использовал танец в обрядах укрощения злых демонов» [5, c. 86]. «Записки 
царских сановников Тибета» содержат в себе следующее: «Лотосорождённый 
подчинил всех восьмерых божеств (дхармапал), принудил их дать клятву, 
установил то, что может приноситься в жертву богам, молвил усмиряющие 
злобу слова и в пустоте исполнил ваджрный (алмазный) танец» [6, c. 73].

Все приведенные цитаты открывают нам изначальное содержание Цама 
как ритуального действия. С одной стороны, они свидетельствуют о том, 
что в основе Цама лежит мифологизированная история распространения 
буддизма в Тибете, точнее, история борьбы или усмирения демонов вели-
ким мастером тантры Падмасамбхавой. С другой стороны, это мистериаль-
ное действие является своеобразным инструментом для передачи учения тан-
трического буддизма.

По мнению Хэ Юнцай, в Тибете издавна существовало три типа танцев: 
народные, придворные и храмовые ритуальные танцы [7, c. 46]. Цам, пред-
ставляющий храмовый ритуальный танец, в результате своего историче-
ского развития обрел уникальную и законченную форму. Среди трудов од-
ного из учителей кагью Гунчжу Юньдан Гьяцо (1813–1899) есть сочинение 
«Средоточие знаний», в котором он дает характеристику храмовым ритуаль-
ным танцам [8]. По его мнению, все храмовые танцы должны состоять из де-
вяти танцевальных техник, разделяющихся на три группы поз, — телесных, 
словесных и смысловых. Три телесные позы, в свою очередь, подразделяют-
ся на очаровательную, героическую и отвратительную. Три словесные позы — 
на свирепую, нелепую и ужасную; три смысловые позы — на позы сострадания, 
могущества и мягкости [8, c. 31–52]. Такая условная группировка танцеваль-
ных техник, по всей видимости, соотносится с традиционной для буддийско-
го учения классификацией благих и греховных деяний, совершаемых челове-
ком с помощью трех «дверей» — тела, речи и ума.
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Танцевальные движения ри-
туального танца цам обычно 
не выходят за рамки указанных тех-
ник, но отличаются разнообразием: 
медленные и плавные движения слу-
жат для демонстрации мягкой силы; 
четкие и энергичные — символизи-
руют смелость и бесстрашие; резкие 
и быстрые — выражают гнев. Монахи, 
исполнители цама, проходят соответ-
ствующее обучение танцам и обладают 
актерскими способностями воплоще-
ния характера, соответствующего ма-
ске персонажа, чувствуют соответствие 
тех или иных танцевальных поз музы-
кальному сопровождению из духовых 
и ударных инструментов. 

Цам как особая форма ритуального танца неизменно сочетает в себе рели-
гиозное и художественное начала. В его основе лежит танцевальная структу-
ра, которая выражается языком тела, особым одеянием и специфической ма-
ской персонажа. Однако в качестве смыслового ядра мистериального действа 
выступают базовые установки буддизма. Цам при помощи языка танца визу-
ализирует и облегчает понимание глубоких и сложных для восприятия фило-
софско-религиозных доктрин. 

Специфичное религиозное содержание цама требует соблюдения строгих ка-
нонов в танцевальных движениях, оформлении костюмов, музыкальном сопрово-
ждении и танцевальном исполнении. В качестве примера рассмотрим ритуальный 
цам храма Гадан Дунчжулин2, который проводится на площади перед главным 
храмом монастыря. Место исполнения обозначается большим кругом, символи-
зирующим «Чистые земли» Будд или мандалу [9, c. 33–62] (см.: илл. 1).

Круг создает особое мистическое пространство для тантрической цере-
монии и определяет область его воздействия. Как подчеркивает исследова-
тель Сян Цзянтао, в круге ритуальные танцевальные движения становят-
ся своеобразными трансляторами духовного наставления и проявляются 
в качестве индивидуального религиозного опыта [10, c. 108]. Исполнители 
и зрители цама погружаются в особое трансовое эмоционально-психоло-
гическое состояние. 

2 Храм построен в 1667 году и сначала был известен как «Храм на берегу Журавлиного 
озера» («Чунчонг Куоган»). 

Илл. 1. Карта-схема религиозных 
установлений ритуала Цам 

и танцевальных линий, 
используемых в нем 



Ли Ван Символические и аллегорические образы языка танца цам 73

Ритуальное движение и выразительные позы представляют собой ключе-
вые элементы цама. При этом содержание конкретного цама должно быть пе-
редано языком танца в «тесной координации тела, речи и ума» [11, c. 141]. 

Каждый вид мистерии Цама имеет свои особенности, связанные с разли-
чиями религиозного учения тех или иных монастырей и школ. Также в осно-
ве разных видов Цама лежат различные буддийские религиозно-мифологиче-
ские сюжеты, исходя из которых определяется, из каких частей будет состоять 
цам, и количество его исполнителей. В итоге разные танцы, входящие в цам, 
объединяются единым содержанием ритуального действа. Каждая часть тан-
ца состоит из сольного, дуэтного и группового (3-4 исполнителя) выступле-
ний и танцев больших групп исполнителей, из которых формируются единая 
система разновидностей ритуальной мистерии Цам.

Основные танцевальные движения, используемые в цаме: «поступь тигра» 
(поступь-поведение, где мягкое наступает на твердое); «прыжок льва»; «рас-
правленные руки-крылья»; маховые движения обеими руками вправо и влево; 
«расправленные крылья» и поворот вокруг своей оси; обхват поясницы дву-
мя руками; «подпирание неба одной рукой»; движение, когда две руки под-
нимаются по направлению ветра, после чего выполняется поворот в приседе; 
поворот с приседом; поза «натянутая тетива лука». 

Изобразительные позы следующие: «Нога птицы Шанъян3»; «Сокол, рас-
правляющий крылья», «Стреляющий в дикого гуся, исследует море»; «Лицом 
к ветру расправить крылья»; вытягивание ног, отведение ладоней и т. п. Эти 
движения и позы складываются в небольшие комбинации в соответствии с сю-
жетом и содержанием танца цам, объединяются в один относительно завер-
шенный танцевальный фрагмент.

В целом ключевые особенности цама заключаются в характерности его дви-
жений, символической наполненности танцевальных поз, внимании к органи-
зации сценических мизансцен, в быстроте и ловкости, а также в пластичности. 

Основные движения включают раскачивание, скручивание, встряхивание 
и подрагивание. Движения ног — прыжки, переходы, подпрыгивания, пере-
мещения и т. д. В неподвижном состоянии центр тяжести переносится на одну 
ногу, в то время как другая согнута и приподнята вперед, носки естествен-
но выгнуты; верхняя часть тела — стройная и прямая, вся поза — свободная 
и легкая. Жесты рук очень богаты и разнообразны. В основном они имити-
руют различные положения (мудры) рук Будд и имеют определенные значе-
ния. Руки могут подниматься вверх, приподниматься, резко отбрасываться 
и т. п. [12, c. 29].

3 Шанъян — мифическое существо в китайской мифологии. Дождевая птица, или Птица 
дождя.
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Техника движений достаточно сложна: есть повороты, падения, кувырки, 
перекаты, удары, лазание, раскачивание и т. п. (см.: илл. 2–7).

Илл. 2−7. Характерные танцевальные движения цам4 

Илл. 2. 
Натянутый носок отрывается от земли 

под углом 45°, после чего сгибается коле-
но левой ноги, руки держатся в «подгото-
вительном» состоянии.

Илл. 3. 
Левая нога делает шаг вперед, изме-

няется центр тяжести тела, и вес тела пе-
реносится на переднюю ногу, после чего 
выполняется несколько шагов вперед. 
Позиция рук сохраняется.

Илл. 4. 
Левая стопа четыре раза переступает 

на месте, после чего выполняется четверть 
оборота на 90°; затем выполняются «косо-
лапые» шаги. Одновременно руки медлен-
но раздвигаются в стороны и приобретают 
позицию «расправленных крыльев», после 
чего запястье правой руки выворачивает-
ся, и на развернутой вверх ладони стано-
вится виден нож.

4 Иллюстрации взяты из «Полного собрания народных танцев народностей Китая» 
(Том «Тибет»). Художник: Лю Кайфу.
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Илл. 5. 
Левая нога опускается как опорная. 

С опорой на ногу один раз выполняет-
ся прыжок. Колено правой ноги согну-
то, носок натянут на себя, нога поднята 
вперед, правая рука помещается наискось 
перед туловищем, левая рука отведе-
на вбок и вытянута, корпус скручивается 
вправо, голова обращена к правой руке. 
Два человека, опираясь друг на друга, сто-
ят спинами друг к другу. Их поднятые пра-
вые руки перекрещиваются, взгляды на-
правлены в противоположные стороны.

Илл. 6. 
Правой ногой делается шаг вправо, ле-

вой ногой с натянутым носком выполня-
ется прыжок, левая нога при этом — опор-
ная. Затем она ставится на землю. Корпус 
и голова поворачиваются влево, взгляд  
направлен на партнера.

Илл. 7. 
Исполнители стоят лицом к лицу 

и бок о бок. Их левые ноги переставля-
ются на один шаг влево, и они приседа-
ют в форме китайской цифры восемь (八).  
Одновременно их руки вытянуты 
в положении «расправленных крыльев». 
Запястья рук исполнителей пересекаются.

Отметим еще очень важную особенность ритуала Цам: почти во всех тан-
цевальных фрагментах присутствует так называемый «нулевой танец» — си-
туация, когда все части тела находятся в «нулевой динамике» (иногда сопро-
вождаемой «нулевым дыханием»). 
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В концепции танцевального действия «нулевой танец» является противо-
положностью «динамическому». Статичная поза в цаме чрезвычайно важна. 
Именно она является главной характеристикой Цама как религиозно-танце-
вального действа, поскольку выражает основные идеи буддизма — сложную 
психофизическую систему взаимосвязи «человек – божество»; представле-
ния о страдании как основном свойстве земной жизни и постепенном отхо-
де от чувственных устремлений; медитативную практику «сосредоточения» 
как единственно верного пути, ведущего к просветлению через океан страда-
ний сансары. 

Другой специфической особенностью цама является его приверженность 
к круговой структуре. Круг — своеобразный символ бесконечной повторяемо-
сти. В буддизме он также сопряжен с понятием безначального и бесконечно-
го потока рождений в сансаре. Цам как религиозный ритуал, с точки зрения 
экстатичного состояния его исполнителей, их движений, темпа и ритма, есть 
отражение того, что в буддизме именуется «Кругом сансары», имеющим так-
же и свое иконографическое воплощение. Общая форма цама, его танцеваль-
ные линии, психофизическое состояние исполнителей, одиночные и группо-
вые танцы включены в буддийское понятие безначального и бесконечного 
круговорота сансары. 

Жесты рук являются вспомогательными по отношению к шагам. 
Определенные жесты рук, складывающиеся в мудру пальцев, передают со-
кровенный смысл религиозного танца. Динамичные или статичные образы 
цама всегда подчеркивают «круговой» ритм движения, воплощающий собой 
буддийскую концепцию безначального и бесконечного круговорота сансары. 
Посредством тантрического ритуального танца Цам верующие познают буд-
дийское учение, которое помогает им сделать их существование в сансаре бо-
лее осознанным, обрести возможность освобождения от страданий и достичь 
просветления. 

Со Вэньцин, описывая значения масок в тибетском буддизме, отмечает, 
что маски, используемые в цаме, создают дистанцию между исполнителями 
и зрителями [13, c. 60]. Благодаря этой дистанции возникает ощущение непро-
ницаемости, неуловимости, туманности и бесконечности. Это позволяет ис-
полнителям с помощью маски не только придерживаться канонических тре-
бований, но и выразить свою индивидуальность. Когда исполнители-монахи 
и почитатели-миряне находятся в некоторой пространственной перспективе 
друг от друга, разделенные масками, они невольно начинают выделять пред-
меты и себя, отбрасывают предубеждения и предрассудки, отрекаются от при-
вычки постоянного пребывания в обыденной действительности и начинают 
осознавать наличие в себе природы Будды. В итоге такая перспектива, соз-
данная маской, символизирует конечность жизни и неизбежность смерти, две 
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составляющие одного круга сансары (мысли соединяются воедино). Кроме 
того, за маской скрывается напряжение жизни: жизнь и смерть. Маска в ри-
туале — предмет веры. Она отражает содержание ритуала, выраженное игро-
вым моделированием означаемого образа. Это сакральный, религиозный знак 
со всеми вытекающими отсюда отношениями, взаимодействиями (обязатель-
ностью, регламентированностью, знаком перемены внешности и неузнавае-
мости, ибо перемена внешности — непременное условие ритуала, форма от-
деления участника ритуала от реального мира).

В буддизме постулат о невечности всего сущего является одним из базовых 
разделов его учения. Наставление о неизбежности смерти — это первая тема, 
которую должен постичь каждый, кто вступает на путь буддийского спасения. 
Так называемое учение о пребывании в промежуточном состоянии, или бар-
до, подразумевает целый ряд сложных действий, необходимых для успешно-
го преодоления через смерть состояния, когда предыдущее воплощение уже 
завершилось, а последующее еще не появилось. Поэтому в содержании цама 
обязательно присутствуют сцены уничтожения линги (лингама)5, что, как пи-
шет Юэ Лан, символизирует препятствия на пути к новому обретению благой 
формы рождения [14, c. 257]. 

Таким образом, мистерия Цам как составная традиция буддизма в форме 
ритуального представления является одним из особых тантрических методов, 
ведущих к достижению конечной цели для любого буддиста, — просветлению. 
Как отмечают современные буддологи, одним из главных принципов буддий-
ских школ является невербальная («от сердца к сердцу») передача метода про-
светления от самого Будды современным носителям религиозной традиции 
буддизма. Если интерпретировать это понятие в терминах современной пси-
хологии, то его следует рассматривать как особый вид измененного состояния 
сознания, достигающегося с помощью различных форм медитации: как внеш-
не пассивных, так и активно динамических (ритуального танца с элементами 
вращения, смысловыми позами и жестами). 

Посредством тантрического ритуального танца цам верующие познают буд-
дийское учение, которое помогает им сделать их существование в сансаре бо-
лее осознанным и с помощью благих заслуг обрести возможность освобожде-
ния от страданий и достичь просветления. 

5 Линга, лингам в монгольском и бурятском ламаизме — изготовленная из теста или на-
рисованная на бумаге фигурка обнаженного человека, выступающая как символ врага веры 
и олицетворение человеческих грехов.
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