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Teatrul spiritual constutituie un fenomen unic al artei teatrale europene din jumătatea a doua 
a sec. XX, fenomen instalat în procesul căutărilor arhetipului unui teatru comun întregii omeniri. 
Constituindu-se drept chintesenţa interacţiunii dintre formele tradiţionale ale teatrului de Apus şi ale 
celui de Răsărit, ale teatrului arhaic şi ale celui contemporan, teatrul spiritual a devenit expresia esenţei 
spirituale universale şi comună întregii omeniri. Ca fenomen transcendental, teatrul spiritual exprima 
o legitate comună, care întrunea toate formele arhaice şi tradiţionale al teatrului: calitatea teatrului de a 
fi promotorul ideilor Măreţelor tradiţii spirituale; şi se manifesta ca o comunitate de concepţii ale creş-
tinismului, budismului, iudaismului, islamului referitoare la evoluţia spirituală a omului şi a relaţiilor 
lui cu diverse lumi şi cu cosmosul. 

Evident, spiritualitatea teatrului nu poate fi determinată de apartenenţa lui la o religie sau alta, ci 
de disponibilitatea lui de a deveni purtătorul de idei ale Măreţelor tradiţii spirituale. Dizolvând mitul 
despre rolul distractiv, didactic sau politic al teatrului, teatrul spiritual, prin intermediul artei teatrale, 
reflectă legităţile absolute ale existenţei şi legătura lor cu lumea spirituală a omului. Transcendenţa 
teatrul spiritual este determinată, întâi de toate, de esenţa lui interioară, plină de conţinut. În calitatea 
sa de promotor al ideilor Măreţelor tradiţii spirituale, teatrul spiritual se prezintă drept purtătorul 
cunoştinţelor transcendentale, adică a concepţiilor comune întregii omeniri despre existenţă, cosmos, 
despre om. Metafizica, având drept scop studierea spirituală a adevărului ascuns, şi concentrând în 
sine esenţa acestor cunoştinţe, a devenit pilonul interior al teatrul spiritual.

Astfel, prin intermediul artei teatrale, teatrul spiritual dezvăluie corelaţia dintre om (microcos-
mos) şi Univers (macrocosmos), reflectând principiul metafizic al asocierilor. Dezvăluind legătura 
dintre om şi diverse substraturi ale unei Realităţi comune, teatrul spiritual exprimă principiul unităţii 
care stă la baza diversităţii nivelurilor de existenţă. Teatrul spiritual în interiorul căruia lumea “...
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vizibilului şi invizibilului nu sunt niciodată despărţite” reflectă Realitatea ca pe un spaţiu infinit de 
variante [1, p. 395]. Ca reflecţie a lumii, bazată pe metafizică, teatrul spiritual tinde să ne prezinte Re-
alitatea obiectivă, ascunsă în spatele trăsăturilor exterioare, şi să ne prezinte natura reală a lucrurilor şi 
a fenomenelor, contrapuse realităţii evidente. Astfel, teatrul spiritual a devenit locul în care omul poate 
cunoaşte viaţa în esenţa ei adevărată, camuflată de înşelătoarea realitate vizibilă şi care face trimitere la 
gândirea spirituală, la cea metafizică. Teatrul spiritual se prezintă ca un purtător al concepţiilor trans-
cendentale şi este chemat să-l determine pe om să atingă alt nivel de spiritualitate, prin intermediul 
unui alt procedeu de cunoaştere a lumii – arta teatrală.

În acest context, teatrul spiritual nu se prezintă ca o nouă invenţie, ci drept o revenire a teatrului la 
originile lui spirituale. Ca şi teatrul arhaic şi cel tradiţional, prin limbajul artei teatrale, el transformă 
ideile abstracte ale Măreţelor tradiţii spirituale într-o experienţă nemijlocită, şi-i permite omului să 
urmărească practic legităţile absolute şi relaţiile dintre ele. Tocmai această calitate, prezentă în toate 
formele teatrale arhaice şi tradiţionale, devine una determinantă în teatrul spiritual. În acelaşi timp, 
reflectând tendinţele evoluţiei societăţii contemporane, teatrul spiritual se bazează pe dialogul dintre 
arte, metafizică şi ştiinţă. Acest dialog a permis elaborarea unor “... mijloace şi metode contemporane 
proprii teatrul spiritual, de înțelegere a lumii care devine tot mai complexă” [2].

Indiscutabil, cei mai reprezentativi exponenţi ai teatrul spiritual sunt Peter Brook şi Jerzy Gro-
towski. Ei au readus în teatrul contemporan esenţa spirituală comună întregii omeniri şi astfel au rea-
dus în teatru caracterul lui transcendental. În procesul constituirii teatrul spiritual, devin tot mai im-
portante căutările spirituale ale activiştilor mişcării teatrale – Peter Brook şi Jerzy Grotowski. Indicând 
“...unghiul de vedere al artistului asupra creaţiei, ei au devenit suportul artistic prin care acesta priveşte 
lumea, omenirea şi creaţia” [3, p.130]. La baza concepţiilor lui Peter Brook şi drept punct de plecare 
în experimentele lui teatrale, au stat învăţăturile metafizicianului greco-armean G.Gurdjiev. Interesul 
lui Brook pentru culturile ex-europene cât şi peregrinările lui la propriu dar şi spirituale către India, 
Persia, Afganistan, Iran, Africa, Mexic, sunt legate, întâi de toate, de pătrunderea esenţei spirituale şi 
metafizice a teatrului. Jerzy Grotowski, captivat de sanscrită şi de yoga, a ajuns să considere induismul, 
ca filosofie şi metafizică, drept esenţial în concepţia lui de viaţă. În acelaşi timp, Grotowski a manifestat 
un interes deosebit pentru cunoştinţele spirituale ale indienilor mexicani care locuiau în pustiurile 
Sonorei. Pe măsura propriei evoluţii, experimentele de creaţie ale lui Brook şi Grotowski în domeniul 
teatrul spiritual deveneau esenţiale, iar pornirile interioare, provocate de cercetare, “...deveneau tot 
mai imperceptibile în faţa unor încercări triviale de apreciere”[4, p.51].

Analizând rolul şi mesajul teatrului contemporan, Peter Brook pune accentul pe esenţa lui spiri-
tuală. Teatrul, în calitatea sa de promotor al adevărurilor absolute ale Marilor tradiţii spirituale, se 
prezintă el însăşi ca o sursă spirituală. Această calitate a teatrului este considerată de către Brook drept 
una esenţială, întrucât atunci “...când dispare calitatea care asigură vitalitatea unui fenomen, nicio 
formă nu mai are sens” [5, p.189]. El vede în teatru posibilitatea de a urmări legităţile proiectate în 
Marele tradiţii spirituale. Materializând prin intermediul teatrului adevărurile absolute ale Marilor 
tradiţii teatrale, teatrul spiritual le conferă calitatea de a fi palpabile şi accesibile la nivel de experien-
ţă. Astfel, teatrul “...exprimă în termeni concreţi ceea ce în teorie este considerat drept abstract” [6, 
p.170]. În consecinţă, teatrul spiritual al lui Brook extinde viziunea omului asupra vieţii, pătrunzând 
în limitele Realităţii şi devine, astfel, un procedeu de cunoaştere a vieţii. În spectacolul Convorbirile 
Păsărilor (1973), Brook descoperă înţelepciunea sufistică, ce se reduce la o legendă despre un om care, 
în căutarea unei comori fără de preţ, a înconjurat întreaga lume pentru ca, până la urmă, s-o găsească 
la el acasă. În spectacolul Mahabharata (1985), Brook, urmând o epopee indiană antică, descoperă no-
ţiunile metafizice despre sensul vieţii, despre misiunea fiecărui om, despre soartă şi legităţile morale, 
despre armonia mondială.

În acelaşi timp, Brook nu neagă posibilităţile teatrul spiritual de a fi activ şi util. Înţelegând, totuşi, 
că teatrul nu poate opri războaiele, nu poate influenţa asupra politicii sau asupra guvernelor, Brook 
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îşi rezervă dreptul să scoată în evidenţă toate aspectele ascunse ale unor situaţii. Astfel, în spectacolul 
US (1966), dedicat războiului din Vietnam, Brook scoate în evidenţă ororile războiului şi contrapune 
“dreptăţile” părţilor care luptă între ele. În alt spectacol al său, Tribul Ik (1975), Brook contrapune 
concepţii diferite pentru a dezvălui aspectele camuflate ale problemei permutării forţate a unui trib 
african spre alte pământuri. În munca lor asupra spectacolelor, Brook şi actorii săi ajungeau să înţe-
leagă asemenea realităţi, în care oamenii îşi pierdeau total chipul uman, sau, dimpotrivă, în condiţii 
absolut inumane, dădeau dovadă de cele mai înalte calităţi morale. Spectacolul Convorbirile Păsărilor 
a însemnat, pentru actori, un procedeu de autocunoaştere, ca şi dansurile sau muzica unor triburi 
sufistice. Astfel, teatrul spiritual al lui Brook devine nu doar un loc unde omul poate învăţa viaţa, dar 
şi o sferă de activitate prin intermediul căreia omul învaţă să cunoască viaţa.

Jerzy Grotowski, ca şi Peter Brook, acordă esenței spirituale a teatrului un rol primordial. El vede 
teatrul ca pe un promotor al ideilor Marelor tradiţii spirituale şi care se manifestă prin a ajuta omul “...
să ajungă la un alt nivel al înţelegerii misiunii lui şi să servească cu dreptate această misiune universală 
a sa”[4, p.51]. Grotowski concepe teatrul ca pe un teren de căutări spirituale şi de autocunoaştere şi 
apelează la noţiunea de transgresie care îi permite omului “...să înfrunte barierele interioare şi să depă-
şească limitele propriilor hotare pentru a umple golurile interioare care ne împiedică să ne realizăm” 
[4, p. 62]. Prin termenul ştiinţific de “transgresie” care înseamnă ieşirea mării din maluri în cadrul 
mişcărilor geologice, Grotowski indică esenţa simbolică a acelor procese spirituale care au loc în con-
ştiinţa omului sub influenţa artei teatrale.

Teatrul spiritual al lui Grotowski realizează aceste mişcări prin provocări, prin distrugerea stereo-
tipurilor de gândire, prin a se provoca pe sine însuşi, şi astfel, prin a provoca şi spectatorul. Confrun-
tându-se cu stereotipurile de gândire şi confruntând experienţa de viaţă a generaților anterioare cu 
experienţa generaţiei contemporane, teatrul devine un mijloc de apreciere a valorilor spirituale uma-
ne. Drept dovadă a acestei afirmaţii sunt spectacolele lui Grotowski Sacuntala (1960), Dziad (1961), 
Kordian (1962), Acropolis (1962), O istorie tragică a doctorului Faustus (1963), Prinţul cel dârz (1965), 
Apocalipsa (1968). Concepute drept contradicţii sociale, prin limbajul lor artistic teatral, aceste spec-
tacole au reuşit să preia forma unei filozofii metaforice servind un şir întreg de asocieri. Astfel, teatrul 
spiritual al lui Grotowski permite conştientizarea autentică a unor probleme sociale de către spectator, 
“...bazată pe spectacolul concret şi nu pe o teză oarecare conştientizată apriori” [4, p. 59]. 

Grotowski concepe teatrul ca pe o posibilitate de căutare spirituală şi de autodeschidere, de posi-
bilitatea omului de a ieşi din limitele propriilor bariere. El îşi îndreaptă teatrul său împotriva condiţio-
nării sociale şi a factorilor care îl îndepărtează pe om de esenţa existenţei sale, limitându-i capacitatea 
de a percepe viaţa. Astfel, în spectacolul Apocalipsa, Grotowski desprinde învelişul amăgitor de pe o 
sumedenie de stereotipuri învechite, înveliş la care au recurs oamenii, religia sau inerţia, transformân-
du-le într-un clişeu şters. Pentru Grotowski, esenţa spirituală a teatrului e legată de transformările 
interioare ale omului, la nivel spiritual. El vede în teatru posibilitatea omului de a se cuceri pe sine, de 
a-şi afla adevărata dimensiune, cea spirituală.

De asemenea, pentru el teatrul este un important mijloc de a te cunoaşte şi a te înţelege pe sine 
însuţi, care se referă întâi de toate la actor, misiunea căruia nu constă în a-i învăţa pe alţii, ci de a se 
cunoaşte pe sine, şi, odată cu ei, de a-şi umple golurile interioare. Actorul are această posibilitate să-şi 
realizeze căutările spirituale nu doar pentru spectator, ca personaj, ci şi pentru sine, ca om. Grotowski 
cultivă principiul teatrului-comună, ca mod de viaţă care permite creşterea spirituală şi o deschide-
re de sine. Din sfera unei activităţi profesionale, teatrul trece într-o formă a vieţii sociale şi devine 
o unealtă a transformării de sine şi a autoperfecţionării. Din momentul deschiderii unui Teatru 13 
Rânduri în orăşelul Opol, în 1959, el cultivă acest principiu pe tot parcursul experienţei sale de creaţie.

Astfel, teatrul spiritual a lui Peter Brook şi Jerzy Grotowski a devenit un loc şi o sferă de activitate 
profesională prin care omul se poate cuceri pe sine şi Realitatea şi poate atinge un alt nivel calitativ 
spiritual. Totodată, teatrul spiritual, ca procedeu al cunoaşterii şi autoperfecţionării, îşi manifestă ca-
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racterul său transcendental şi distruge stereotipurile de percepere a scenei şi a spaţiului scenic.
Concepţia de teatru ca “spaţiu gol”, formulată de Brook în 1968, a servit drept răspuns la între-

barea esenţială “ce este teatrul?” Ca şi în teatrul tradiţional antic şi în cel răsăritean, Brook foloseşte 
ca loc de acţiune a actorilor scena deschisă, fără decor. Spaţiul gol din spectacolul Visul unei nopţi de 
vară(1970) conţinea doar un podeţ îngust care înrăma construcţia scenică pe care şedeau actorii; iar 
în spectacolul Livada cu vişini (1982) actorii-personajele lui Cehov jucau pe scena goală, aşternută cu 
doar câteva covoraşe. Spaţiul gol cere să fie umplut şi Brook îl umple cu actorul, al cărui artă îi permite 
spectatorului “...să simtă o pură emanare a spiritului” [7, p.154].

Pentru Brook, noţiunea de scenă, în sensul tradiţional al cuvântului, îşi pierde semnificaţia. El 
poate utiliza în calitate de spaţiu de scenă o cafenea, un cămin muncitoresc, un spital sau o suprafaţă 
mică în aer liber, unde spectatorul poate urmări spectacolul din diferite puncte. Un covor aşternut pe 
jos poate servi drept spaţiu scenic, iar soarele şi cerul servesc drept “efecte scenice” naturale. Astfel, 
Brook recurge la scenografie sau la unele atribute scenice doar în măsura în care ele pot ajuta actorul 
să lucreze asupra personajului, iar pentru spectator servesc drept punct de pornire în limbajul teatral 
convenţional. În spectacolul Mahabharata, folosind câteva beţe de bambus de diferite mărimi, o rogo-
jină, două scări şi două roţi, actorii, prin acţiunile lor, au reuşit să creeze impresia unei scene de luptă. 
Brook a reuşit să arate profunzimea sufletului uman doar cu ajutorul artei actorului, renunţând la tot 
ce nu este important pentru spectacol. Evident, un asemenea convenţionalism al obiectelor în scenă 
solicita foarte mult actorul, care urma să ajute spectatorul să descifreze semnificaţia convenţională al 
unui anumit obiect, conform atitudinii actorului faţă de acesta. Astfel, actorul lui Brook devine pro-
motorul principal în teatrul spiritual. 

Jerzy Grotowski, parafrazând cunoscuta concepţie teatrală a lui Wagner, se străduia să elimine 
toate atributele artificiale în exprimarea teatrală, chiar şi cele care deşi veneau în ajutorul creaţiei, nu 
erau absolut necesare. Astfel, s-a născut ideea de Teatru Sărac, formulat de Grotowski în articolul de 
program „Pe calea Teatrului Sărac”, publicat în revista poloneză „Odra”, în 1965. Sărăcia în teatrul lui 
Grotowski capătă o dimensiune artistică care sugerează ideea că teatrul nu trebuie să se îmbogăţească, 
ci trebuie să se dezvolte. Tradiţional, spectacolul Apocalipsa este considerat ca cel mai reprezentativ 
pentru Teatrul Sărac. O sală mică, fără ferestre, pereţii de culoare neagră, două reflectoare plasate 
în colţuri şi patru scaune simple pentru spectartori, – constituie tot spaţiul în care lucrează actorii. 
Recuzita extrem de săracă – nişte capete de lumânări, o căldare cu apă şi o pâine – constituie unicele 
atribute ale lumii înconjurătoare pe care regizorul a considerat necesar să le includă în spectacol. 

Cu toate astea, calea lui Grotowski spre Teatrul Sărac vine de mai demult, odată cu spectacolul 
Acropolis construit pe principiul unei exigenţe materiale maxime. Actorii, prin jocul lor şi doar cele 
câteva obiecte aduse în scenă, i-au permis lui Grotowski să construiască toate situaţiile din spectacol. 
Ca şi Brook, Grotowski se străduia să obţină maximum de efecte printr-un minimum de elemente, 
printr-o transformare magică a lucrurilor. El folosea jocul multifuncţional al obiectelor, după cum în 
teatrul tradiţional chinezesc „...unul şi acelaşi obiect, în dependenţă de utilizarea lui diferită, poate 
avea o mulţime de semnificaţii” [8, p. 70]. Renunţând la teatralizarea exagerată, la efectele stridente, 
la machiaj, la decorul neobişnuit, Grotowski declară formele exterioare teatrale simple drept credo-
ul său de creaţie. În acelaşi timp, la fel ca şi Brook, el scoate în evidenţă actorul, „...capacitatea căruia 
de a se transfera dintr-un tipaj în altul, dintr-un caracter în altul, dintr-un chip în altul, prin mijloace 
„sărace”, adică doar prin arta sa, în asta constă „magia teatrală” [4, p. 61]

Evident, pentru jocul actorului, mediul neutru scoate în evidenţă actorul care, fără a se ascunde de 
spectator în spatele scenei, poate ieşi într-un un spaţiu deschis şi, folosindu-şi arta, să creeze în acest 
spaţiu imaginea lumii interioare a personajului său. Într-un spaţiu neutru, realitatea se deschide în 
exclusivitate datorită artei actorului. Astfel, teatrul spiritual, ca spaţiu neutru pentru jocul actorului, 
pune pe primul plan actorul, ca propagator al concepţiilor transcendentale. 

Cu toate astea, teatrul spiritual al lui Peter Brook şi Jerzy Grotowski constituie un fenomen mul-
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tidimensional care prezintă Realitatea prin relaţia dintre dimensiunea orizontală şi cea verticală a 
existenţei umane. Astfel, teatrul spiritual presupune implicarea omului la diverse niveluri de receptare. 
Peter Brook îşi propune ca prin teatrul său spiritual să afecteze omul nu doar la nivel emoţional, ci 
şi să pătrundă în diverse niveluri de receptare ale subconştientului. În spectacolul Visul unei nopţi de 
vară (1970), o dimensiune orizontală, de suprafaţă a spectacolului provoacă desfăşurarea unui lanţ de 
evenimente. O altă dimensiune, verticală şi profundă, obţinută prin metamorfozele magice ale perso-
najelor, dezvăluie sensul profund al unor noţiuni spirituale, cum ar fi Soarta, Încercarea, Dragostea. 
Această dimensiune îi dezvăluia spectatorului tainele unor forţe puternice nevăzute care bântuie lu-
mea şi natura umană.

Jerzy Grotowski a căutat prin teatrul său (1960-1968) o acţiune pe mai multe dimensiuni care 
nu avea neapărat o explicaţie rațională. Teatrul său reflecta dimensiunea orizontală şi cea verticală 
a existenţei umane şi nu avea drept scop doar schimbarea nivelului de recepţie a spectatorului. El 
era chemat „...să transforme grotescul în subtil şi, invers, să readucă subtilul la nivelul cotidianului” 
[4, p. 261]. În spectacolul lui Grotowski, Acropolis, dimensiunea orizontală prezenta ororile lagărelor 
naţiste de exterminare şi monstruozitatea suferinţelor deţinuţilor, în condiţiile în care umanismul se 
manifesta doar prin nişte reflexe primitive. Dimensiunea verticală a spectacolului, pe de o parte ori-
entată în înalturi, asigura legătura omului cu legităţile absolute ale existenţei sale, pe de altă parte, ea 
era îndreptată în interior, la izvoare, către subconştientul colectiv, spre nivelul noţiunilor arhetipice ca 
Hristos, Ispăşire, Existenţă... Dimensiunea verticală a spectacolului, atingând cele mai subtile niveluri 
de receptare ale omului şi deschizând cele mai ascunse colţuri ale sufletului omenesc, a devenit acel 
pilon care stimula în om – „...omul care se descoperă pe sine” [4, p. 235].

Astfel, teatrul spiritual se referă la esenţa sacrală a omului. El extinde limitele de receptare ale 
omului, de percepere a lumii, leagă lumea materială de cea spirituală, materia ordinară de cea subtilă, 
Omul (microcosmosul) – de Absolut (macrocosmosul). Teatrul spiritual este îndreptat spre sufletul 
omului, care reflectă tainele universului, ascunse în subconştient. El descoperind constantele comune 
întregii omeniri – diada metafizică dintre Bine şi Rău, se exprimă printr-un limbaj subtil, al unei lumi 
selecte, prin limbajul arhetipurilor. Oferind omului posibilitatea de a-şi depăşi limitele propriei subiec-
tivităţi, teatrul spiritual se adresează subconştientului uman, provocându-l la nivelul subconştientului 
colectiv. În concluzie, teatrul transcendental, în calitatea lui de promotor al cunoştinţelor transcen-
dentale şi prin procedeul de cunoaştere, este orientat spre transcendentalul din om.
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