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Il training teatrale e la formazione comunitaria

Alessio Bergamo

Nonostante il training sia un campo d’indagine molto vasto, si è deciso, per questo scritto, di 
non concentrare l’attenzione su aspetti specifici, ma di attenersi a considerazioni per quanto possi-
bile generali. Per evitare, però, un’eccessiva genericità del discorso, si citeranno a titolo di esempio 
tre esercizi di training, di origine e funzione diversa, così da avere all’occasione un’immagine pla-
stica che ci àncori ad un riferimento concreto, durante il prosieguo dell’articolo.

Il primo è un esercizio descritto nel libro di Grotowsky Per un teatro povero. Il conduttore del 
training mette un attore al centro e gli chiede di emettere la voce. Poi di gli chiede di aumentare il 
volume e, quando ha raggiunto un volume soddisfacente, di cercare di orientare la voce a seconda 
del risuonatore. L’osservatore che appunta l’esercizio scrive: “le parole devono risuonare contro 
il soffitto, come se la parte superiore del cranio parlasse”. Più avanti: “Ha inizio poi una conversa-
zione col muro. A questo punto appare chiaro che l’eco costituisce la risposta. L’intero corpo deve 
dare una rispondenza all’eco. La voce nasce e viene emanata dal petto. La voce poi è localizzata 
nel ventre. In questo mondo viene tenuta una conversazione con il pavimento”. (Grotowski 1970, 
199-201)

Un altro esercizio è tratto dal libro di Clive Barker ed è concepito per una coppia di attori. 
L’attore a. deve posizionarsi davanti all’attore b. e lasciarsi cadere all’indietro con le braccia legger-
mente aperte. L’attore b. deve prenderlo sotto le ascelle in maniera da frenare la caduta. (Barker 
2000, 139-140)

L’ultimo è un esercizio in cui tutto il collettivo è impegnato. Si ha una scala di velocità delle 
camminate da zero (fermi) a 10 (corsa). Il collettivo deve fare una composizione che può essere più 
o meno complessa. Partiamo dall’esempio di una composizione semplice, diciamo che si comin-
cia da zero, poi si cammina cambiando la velocità quattro volte (ad es. 3-7-5-8) e poi si conclude 
l’esercizio arrivando di nuovo a velocità zero. Questi passaggi di velocità i partecipanti li devono 
fare insieme. Insieme non è sinonimo di contemporaneamente, anche se le due cose possono coin-
cidere. Il compito dell’attore non è di reagire quanto più velocemente possibile, immediatamente, 
ad un cambio di velocità che nota attorno a lui, ma è quello di decidere e produrre INSIEME agli 
altri attori il cambio di velocità. Si tratta insomma di trovare un’iniziativa collettiva. (Alschitz 1998, 
171-178)

Si accantonino per il momento questi esercizi, che torneranno utili al discorso più avanti, per 
affrontare una definizione funzionale di training.

Se si dovesse dare una definizione “positiva” di cosa è il training teatrale, ci si immetterebbe 
probabilmente in un discorso troppo complesso e pieno di eccezioni e distinguo. Per individuare 
alcuni tratti fondamentali comuni a tutti i training può forse essere più fruttuoso procedere per via 
negativa comparando il training con ciò che training non è.
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Ad esempio: il training non è uno spettacolo. In genere il training, a meno che non si tratti di 
una dimostrazione di lavoro, non prevede la presenza di estranei. Non c’è un pubblico di scono-
sciuti. E questo significa che è enormemente diminuito il rischio di “perdita di presenza davanti al 
pubblico” in cui incorre l’attore nel momento in cui non è difeso da un “corpo finto” (cioè creato ad 
arte) che gli permette di esporsi. Quando è osservata, dice Taviani, la persona perde di presenza, 
subisce uno spossessamento. L’attore è colui che attraverso la sua arte può far fronte a questo pe-
ricolo. (Taviani 2004, pp. 155-156) 1 Il training al contrario dello spettacolo si svolge all’interno di 
un protocollo protetto, si svolge in una struttura che difende l’attore da questo rischio e questo gli 
permette di agire una serie di pratiche teatrali distinte da quelle che agisce durante la performance 
dello spettacolo, liberandolo così dalla necessità di crearsi questo “corpo finto”.

Un altro aspetto è che il training non è mai già stato fatto. Non è provato, non è ripetuto, non 
si tratta di forme finite. E se a volte succede che si lavori su forme finite, come nel caso dei famo-
si etjud di biomeccanica di Mejerchol’d, il focus dell’attenzione dell’attore, il senso del suo lavo-
ro, non è nella ripetizione “espressiva” dell’esercizio, nella comunicazione con l’astante esterno, 
ma nello studio che gli effetti dell’esercizio, o del lavoro che si fa per arrivare ad eseguirlo, hanno 
sull’apparato dell’attore e sulla sua tecnica. Si tratta però di eccezioni. In genere nel training, a dif-
ferenza di quanto avviene negli spettacoli, si ha a che fare con compiti che vengono eseguiti ex novo 
e non con partiture che vengono ripetute. E se è vero che anche negli spettacoli ci possono essere 
spazi di variazione corposi tra una performance e l’altra (così come è vero che tutto il “teatro di 
reviviscenza” pretende l’attivazione di un processo in base a compiti che vengono percorsi “come 
fosse” la prima volta), uno spettacolo quando viene replicato ha l’obiettivo di far ripercorrere allo 
spettatore, all’incirca, sempre la stessa strada. Insomma uno spettacolo, sostanzialmente, si pone il 
problema di ripetere i fenomeni performativi anche quando non li ripete, mentre il training, anche 
quando ripete la performance, non si pone il problema di ripetere.

Un’altra differenza con lo spettacolo è che il training non tiene in alcuna considerazione una 
sua eventuale leggibilità da parte di interlocutori esterni al collettivo. Insomma, non dev’essere 
letto da un pubblico, da un astante che viene, vede e poi deve ricostruire quanto ha visto in termini 
che possono variare, ad esempio “narra questa storia”, oppure “tratta questo tema”, oppure “veico-
la queste immagini” ecc.

Non è uno spettacolo, quindi. 
Ma non è neanche una prova.
In cosa differisce da una prova? È differente per il fatto che non si rapporta a un’immagine che 

va costruita, non ha insomma nessun rapporto con un’immagine terza (terza relativamente al com-

1  “Non si è vivi e credibili – nella vita quotidiana – quando si agisce sapendosi osservati: gli sguardi altrui ci 
gonfiano o ci inchiodano, ci sentiamo «montati» o «bloccati». Tutta l’arte degli attori in fondo consiste nel dare 
vita a questa situazione, normalmente morta, dell’agire esposti. L’essere umano quand’è esposto rischia la crisi del 
proprio senso di presenza. L’esposizione spinta verso il suo eccesso, che la brucia e la trasforma, non riguarda la 
tecnica, ma la biografia. Può essere coraggio o può essere impudenza e arroganza. Comunque non è mai una via 
breve per l’arte, una scorciatoia.
L’attore che invece di agire la finzione, finge di agire, e magari si sente a suo agio in scena, spontaneo e naturale, in 
realtà offre quasi sempre di sé solo un’immagine esibita e falsa, spossessata dall’atto dell’esposizione. Può anche 
darsi che piaccia, ma come può piacere, appunto, un corpo esposto. […] Che l’asservimento sia dolorante o vanesio, 
sofferto o goduto, produca applausi o fastidio, rimane il fatto che è asservimento e ha poco o nulla a che fare con la 
composizione e la creazione artistica.[…] La perdita di presenza è certamente un problema di psicologia dell’attore 
ed è probabilmente collegata col cosiddetto trac: il panico che coglie l’attore prima d’entrare in scena. Ma è anche – 
la perdita di presenza – l’intima spiegazione della tecnica dell’attore: benché costui faccia arte di persona non può 
farla semplicemente con la propria persona. (…) Dal punto di vista dell’attore [la tecnica] è ciò che gli serve per non 
cadere nella perdita di presenza derivante dall’esposizione.” (Taviani 2004, pp. 155-156).
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pito e alla sua esecuzione immediata). In definitiva quando si è in prova si può anche improvvisare, 
si può addirittura non aver chiaro dove si va, ma comunque ci si rapporta ad un’intenzione di arri-
vare da qualche parte, ad uno spettacolo, ad una struttura che incontrerà il pubblico e sarà “letta”, 
appunto, da quello. L’immagine dello spettacolo, insomma, sarà sempre presente nella prova. Nel 
training invece è assente.

E dunque visto che non è prova e non è spettacolo cosa è il training?
Va detto che innanzitutto il training è teatro.
È un’azione performativa basata su regole extraquotidiane in base alle quali bisogna compor-

tarsi e interagire con un oggetto della comunicazione (sia questo un muro, sia questo un partner, 
sia questa una pluralità di partner, come avviene nei tre esempi di esercizio riportati sopra). E deve 
avere un inizio e una fine, cioè uno spazio limitato nel tempo, come qualsiasi performance teatrale 
il cui tempo non è quello della vita ma è invece un tempo artificiale e circoscritto.

E cosa lo rende un fenomeno specifico?
Innanzitutto un’etica precipua. 
Lo scopo del training dell’attore è quello di superare la difficoltà che comporta l’acquisizione 

delle competenze atte a gestire un determinato comportamento (distante da quello quotidiano) e 
adattare il proprio apparato a questa gestione. Si tratta quindi di affrontare una prova, di cercare e 
capire una difficoltà, mettersi a cimento con la difficoltà e superarla o quanto meno apprendere a 
gestirla.

Il training ha una specializzazione, una settorializzazione. Tutti e tre gli esercizi citati all’inizio 
dell’articolo, ad esempio, hanno i loro scopi specifici: imparare a gestire i risuonatori, imparare a 
reagire con il corpo-mente agli impulsi della voce e al ritorno che dà l’eco; acquisire la capacità, 
da parte del partner a. di sapersi affidare ciecamente all’altro in una situazione di pericolo e, per il 
partner b., la capacità di tenere sempre sotto mira il partner scenico e di adattare il corpo ai suoi 
movimenti; saper gestire l’attenzione quando gli oggetti di quest’attenzione sono molti ed essere 
capaci di pensare la propria performance in termini di “prospettiva”, cioè non solo nel qui e ora, 
ma anche nella previsione di ciò che avverrà. Ecc. Insomma gli esercizi di training affrontano delle 
specificità del lavoro dell’attore.

Il training comporta un rapporto differente con l’astante rispetto allo spettacolo. L’astante, 
sia egli il trainer, o magari il compagno, o forse addirittura il controllore interno dell’attore, è co-
munque di un astante altamente specializzato e che è chiamato, obbligato ad intervenire nella sua 
performance, cosa che il pubblico non può fare, o quando meno non può fare in quei termini di 
competenza. Il trainer dà le indicazioni, fornisce le regole, corregge le deviazioni, ecc. Così fa il 
controllore interno. Il partner interagisce e contribuisce allo svolgimento dell’esercizio. E sono 
tutte funzioni molto intrusive, del tutto differenti da quelle che può svolgere un pubblico. (L’inte-
razione con quest’ultimo è totalmente differente; e se è vero che si possono anche prevedere degli 
spazi aperti all’intervento del pubblico negli spettacoli, o li si può addirittura sollecitare, quand’an-
che quest’intervento si verificasse, andrebbe comunque gestito in maniera da non stravolgere il 
disegno precostituito, progettato almeno in termini di meccanismo di funzionamento, della per-
formance).

Il training infine ha una collocazione temporale specifica. Nella giornata di prove, quasi sem-
pre è collocato all’inizio. C’è chi alla fine della giornata fa dei training di rilassamento, ma comun-
que quasi sempre il training è all’inizio della giornata… Si potrebbe anche toglierei il “quasi”.

Questi dunque gli spazi di intersezione e di separazione tra training, spettacolo e prove.
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Entriamo nel vivo del tema dell’articolo, e cioè il ruolo che ha il training nella formazione 
della comunità.

Ipotizziamo una comunità teatrale (e cioè una classe di una scuola di teatro, o di una scuola i 
cui alunni fanno un corso di teatro, o un gruppo di teatro nel sociale, o una compagnia professio-
nistica… insomma una comunità che si formi attorno all’attività teatrale) che non faccia training. 
Come si forma? Come si consolida? In che circostanza si allacciano i rapporti di reciproco affida-
mento, di complicità, di condivisione dei codici performativi, ecc.? E quando nasce? 

Ovviamente si forma nella creazione dello spettacolo. Cioè nell’alternanza di prove tese a pre-
parare lo spettacolo e sua performance pubblica. In questo caso il tempo sarà suddiviso in due tap-
pe: si prova/si fa spettacolo. Lo spettacolo è l’ordalia sulla quale la comunità è sempre concentrata 
e il tempo si divide in: preparazione all’ordalia e ordalia. È questa che, una volta che la si è soste-
nuta, consolida e costituisce definitivamente la comunità. La compagnia insomma, in questo caso, 
nasce con la performance dello spettacolo.

Chiaro che, in qualche misura, questo avvenga anche per le compagnie che praticano rego-
larmente il training. Solo che con il training la dialettica prova/spettacolo trova uno spazio/tempo 
aggiuntivo che la sospende, orienta la comunità su altri scopi e ridimensiona il ruolo dirimente 
dello spettacolo.

La dialettica esclusiva prova/spettacolo comporta determinati rischi per una comunità tea-
trale.

Lo spettacolo di fatto è una sorta di diaframma che viene creato dalla compagnia e che le per-
mette di comunicare con ciò che è Altro, con ciò che per statuto è ignoto e non si sa come reagirà, 
cioè con il pubblico. Questo diaframma mette a contatto il lavoro segreto, causale, di creazione 
dell’opera dei teatranti, con l’osservazione di astanti che, siano o meno interessati a quel lavoro 
segreto, ne leggono comunque gli effetti fenomenici in base a criteri totalmente differenti da quelli 
che hanno presieduto alle cause. Un esempio semplice: se da una parte del diaframma l’attore lavo-
ra alla creazione di una maschera, preoccupandosi di tutto, a partire dal cuoio, dai martelletti, dai 
calchi, per arrivare al ritmo dei passi, alle posture, all’apprendimento di forme dialettali, ai tempi di 
risposte, ai tempi e direzioni di entrate e uscite, alla disposizione nello spazio in forza di mille esi-
genze differenti, alle associazioni psichiche ecc., dall’altra parte del diaframma lo spettatore vede 
una persona buffa che si difende da dei signori che lo menano sino a che non ammette di essere un 
dottore (Il medico per forza di Molière). Il “diaframma” in questione, ovviamente, può avere aspetti 
e funzionamenti differenti. Proseguendo la metafora, può essere uno schermo di acciaio, solido, 
immutabile, inflessibile ovunque lo si eriga, o un telo con tanti buchi e trasparenze, mutevole, ela-
stico e penetrabile. Ciò nondimeno, a prescindere da come sia fatto, il compito fondamentale che 
richiederà alla compagnia sarà di concepirlo e crearlo durante le prove e mantenerlo in piena fun-
zionalità durante la performance.

Ma per una comunità, formarsi attorno al compito principale di creare e tenere in piedi questo 
diaframma comporta dei rischi. In determinate circostanze creative e produttive, l’imperativo ca-
tegorico di tenerlo in piedi può entrare facilmente in collisione con aspetti fondamentali della vita 
comunitaria. In tali casi infatti tutta l’energia creativa della compagnia si concentra su questo dia-
framma e la costruzione dello spettacolo finisce per assumere un peso fortissimo su cui convergono 
tutte le aspettative degli attori (che rischiano così di diventare squilibrate, relativamente al compito 
reale davanti al quale si trovano, e trasformarsi in velleità). Quando su tali premesse si verificano 
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storture, simili a quelle che si possono avere in qualsiasi processo di costruzione di uno spettacolo 
(tipo: squilibri nella distribuzione, funzioni sceniche “di servizio” di alcuni interventi d’attore, diri-
gismo del regista – dovuto magari a ragioni produttive – ecc.), queste non trovano alcuna compen-
sazione nella coesione dell’ensemble, che oltre la preparazione della performance non ha altri spazi 
per costituirsi. Il che può incidere su aspetti fondamentali della vita comunitaria quali il sentimento 
di adesione, lo spirito di iniziativa, il desiderio di partecipazione, la sicurezza nella condivisione dei 
codici performativi, la fiducia nella mutua assistenza sulla scena. Non è raro, in questi casi, che tali 
fenomeni di disgregazione della comunità generino anche sabotaggi più o meno inconsci, rivalse e 
rivalità velenose, contrazioni muscolari con conseguenti pericoli fisici, ecc. 

Insomma se da parte di regista e attori non c’è a scudo una solida e condivisa consapevolezza 
professionale e una pregressa condivisione di linguaggi teatrali, un processo teatrale che si con-
centri solo sulla dualità preparazione dello spettacolo/performance dello spettacolo e non preveda a 
compensazione ulteriori spazi di vita teatrale (qual è il training), è fortemente a rischio di generare 
fenomeni malsani e distruttivi.

C’è da aggiungere inoltre che questo tipo di processo rischia di far perdere centralità all’atto-
re. Infatti se tutta la formazione della comunità è imperniata sullo spettacolo e se nel collettivo c’è 
una sola figura che ha in mano il piano dello spettacolo e ne organizza la realizzazione (il regista, 
ad esempio), sarà questa a determinare le modalità della vita della comunità nel complesso e di 
ogni suo membro in particolare, nel processo di creazione dello spettacolo. Con la quasi inevitabile 
conseguenza che tutti i membri della comunità finiranno per delegarle il proprio protagonismo e 
proiettare su di lei le proprie aspettative. Altra dinamica, questa, che può creare squilibri con re-
lative storture e nevrosi, in una compagnia che non abbia le qualità di solidità di cui si è scritto nel 
capoverso precedente.

Ma torniamo al training.
Una compagnia che pratica il training, forma la sua comunità preminentemente nello spazio 

del training e poi la consolida con il processo di costruzione dello spettacolo e con la sua perfor-
mance pubblica. Insomma ha due spazi, due piani teatrali differenti su quali è attiva: quello del 
training e quello della coppia prove/spettacolo.

Diversi sono gli aspetti che permettono al training di giocare un ruolo fondamentale nella 
formazione di una comunità teatrale.

Innanzitutto la sua collocazione temporale. Il training infatti è un passaggio importante nella 
giornata. Avviene al mattino, in una fase che corrisponde un po’ agli abbracci che si scambia una 
coppia che si risveglia, prendendo così contatto con l’altro e comprendendo di non essere più nel 
mondo separato e individuale dei sogni. Così all’inizio della giornata lavorativa, con il training, e 
cioè attraverso esercizi costituiti da regole in genere non troppo complesse relativamente a quelle 
che presiedono ad uno spettacolo, concordate e definite a livello di compagnia, i membri della 
comunità escono dal mondo caotico di regole di vita della società. Escono da una vita nella quale 
stanno prima del lavoro e ritorneranno dopo, costituita da regole che sono loro preesistenti e che 
con loro non sono state concordate ed entrano invece nel mondo del fare teatro. Abbastanza intui-
tivo il peso che questo passaggio possa assumere nella vita della comunità qualora venga compiuto 
con modalità collettive o quanto meno di compresenza, cosa che di solito avviene.

Inoltre è mediante gli esercizi del training e soprattutto grazie alla loro settorialità e specia-
lizzazione, che con più facilità e con più nettezza si realizza la condivisione dei codici performativi 
del collettivo.
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Il tipo di processi comunicativi che avvengono nella performance del training instaura rap-
porti particolari tra i partecipanti. Tra un attore che esegue un esercizio e un collega (o un trainer) 
che lo guarda o che interagisce, non c’è nessun diaframma. Il livello di competenza su quanto sta 
accadendo è lo stesso. Insomma non esiste un astante esterno, quale per statuto è lo spettatore, che 
osservi, valuti ed eventualmente intervenga in quello che l’attore sta facendo a partire da criteri al-
tri rispetto alla semplice correttezza di esecuzione dell’esercizio. I compiti non sono progettati per 
offrirsi allo sguardo e alla lettura di questi “criteri altri”. L’attore si libera dal problema dell’effetto 
emotivo e/o intellettuale da ottenere sull’astante mediante un dispositivo segnico e l’astante dal 
problema della ricostruzione semantica del processo che ha osservato. L’astante in quanto collega 
dell’attore sa perfettamente cosa questi stia facendo, perché lo faccia e dove vada a “parare” con la 
sua azione. Il partecipante e l’astante sono ruoli perfettamente intercambiabili, speculari. Questo 
trasforma l’esecuzione del compito in un oggetto chiaro e condiviso e concentra l’attenzione dei 
membri del collettivo esclusivamente sui procedimenti necessari all’esecuzione dell’esercizio, sia 
che la loro collaborazione all’esercizio sia attiva, sia che si occupino solo di monitorare il lavoro dei 
colleghi. Su questa base tutti i membri del collettivo sono strettissimamente connessi e in condi-
zione di piena parità collaborativa. E questo crea le basi per quella corresponsabilità e condivisione 
che sono fondamentali nella vita di una comunità.

L’assenza di astanti non competenti nel training, la sua finalizzazione all’acquisizione di nuo-
ve competenze o all’allenamento delle competenze acquisite, la conseguente concentrazione sul 
processo d’esecuzione degli esercizi, comportano un particolare statuto per l’errore nel training: 
non solo non se ne ha paura, ma piuttosto se ne prevede la necessità procedurale. Il che permette 
ai partecipanti di essere meno “difesi”, più aperti alle osservazione degli altri e più indulgenti nelle 
proprie osservazioni nei confronti degli altri. Questo crea un clima lavorativo e relazionale che, 
stemperando l’ansia da prestazione (inevitabile nello spettacolo), favorisce il cementarsi della co-
munità.

Infine la collaborazione a cui sono chiamati i partecipanti durante lo svolgimento di un eser-
cizio non è condizionata dal clima di stringente necessità che caratterizza il lavoro dello spettacolo 
dove, durante l’esecuzione davanti al pubblico, si è rotelle di un meccanismo che in caso di errore 
rischia la disfunzionalità. Nel training è naturale e consueto che si verifichi un continuo aggiusta-
mento, una continua revisione delle proprie e delle altrui azioni. Attitudine che favorisce un’etica 
di mutua assistenza impossibile in quegli stessi ampi termini durante lo svolgimento di uno spet-
tacolo 2.

2  Questo discorso riguarda soprattutto quei teatri che vogliono e possono praticare teatro considerandosi una comunità. 
Quindi soprattutto teatro nel sociale, teatro comunitario, teatro nei processi pedagogici, teatro all’estero. E ovviamente 
riguarda di meno il teatro professionale italiano la cui catastrofica condizione produttiva costringe le “compagnie” 
private (intese qui come ente produttivo) a produrre spettacoli con un numero di attori assai ridotto (due, tre unità, 
altro che comunità!). D’altronde, sempre per ragioni economiche, i teatri pubblici che si possono permettere di creare 
spettacoli con compagnie più numerose, tendono a limitare il tempo di prova a quattro, a volte tre settimane, il che 
orienta immediatamente le compagnie, peraltro spesso costituite da persone che non hanno mai collaborato prima, sulla 
costruzione dello spettacolo.
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