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Para Carolina,

meu proposito.



O que ¢ ser ator?

Um gravador que decora o texto?
Uma vitrola que repete a fala?

Um cesto de clichés confeccionados
na inexpressividade do cotidiano?
Um instrumento que, noite apos
noite, simplesmente reproduz

as mesmas falas e marcagées?

Jané.
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RESUMO

Este € um estudo exploratorio que tem por objetivo analisar o prazer e as
estratégias de enfrentamento do sofrimento no trabalho, por artistas de uma
companhia de comeédia do Distrito Federal. Investigam-se as dimensdes de
prescrito e real da organizagéo, os sentimentos gerados no contexto de trabalho e
as estratégias utilizadas para lidar com as situagbes adversas. Buscou-se na
literatura especializada material relativo ao tema abordado, com referencial
cientifico na psicodinamica do trabalho. Parte-se da premissa que o sujeito vive
no hiato entre o que é prescrito e o que é de fato executado, em busca de
autorrealizacdo, esperando como retribuicdo de seu labor um reconhecimento
capaz de fazé-lo atestar sua existéncia singular. Ressaltam-se a dimensao
coletiva e as defesas em busca de conforto na lida com os elementos
angustiantes do trabalho. O método utilizado, além de coletar dados, observa as
necessidades de reapropriagcdo do sentido do trabalho para os artistas.
Realizaram-se duas entrevistas semiestruturadas, uma de coleta, outra de
devolucdo-validagdo. Participaram os quatro atores e o produtor da companhia,
com idades entre 24 e 31 anos. A partir da analise do nucleo de sentido,
formaram-se quatro nucleos: 1 — “Todo dia tem que fazer como se fosse da
primeira vez”; 2 — “A plateia ndo perdoa”; 3 — O coletivo em: “Nés temos um unico
objetivo, que é fazer a companhia dar certo” ; 4 — Mente-corpo em: “O show tem
que continuar’. Notou-se que a pressdo por producdo impde-lhes ritmo intenso
em determinados periodos. A Iégica de consumo modula a relagdo com o publico,
sendo preciso agrada-lo, o que provoca reagao insdlita ante as dificuldades,
resultando no palco em um humor interno, apenas para eles mesmos. Essa
estratégia defensiva garante o dominio do corpo e a satisfagao de fazer arte para
si, a despeito das condicbes externas, como a falta de reconhecimento por
professores de teatro devido a posturas ideoldgicas, fonte de sofrimento que
lanca os atores em busca de aceitacdo pela plateia. Outro aspecto importante
detectado € o dos momentos de dissociagao vividos na relagéo ator-personagem,
que envolve riscos psicopatoldgicos, relacionados a imposigéo por produgao e a
impossibilidade de metabolizar conteudos dissonantes da identidade. Conclui-se
que a pesquisa contribui para o desenvolvimento dos estudos sobre a relacéo
identidade e trabalho, o uso do corpo no trabalho, bem como a constituicdo e os
mecanismos de enfrentamento do sofrimento proporcionados pelo coletivo de
trabalho.

Palavras-chave
Identidade. Psicodindmica do trabalho. Defesas. Psicopatologia do trabalho.

Teatro. Ator.
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ABSTRACT

This is an exploratory study which has the objective of analyzing the pleasure and
the strategies of confrontation of suffering at work of artists from a comedy
company in Distrito Federal. The dimensions of prescript and real of organization,
the feelings generated in the work context and the strategies used to deal with the
adverse situations are investigated. Specialized literature issues related to the
subject studied with scientific reference in the work psychodynamics were used.
The study starts from the premise that the subject works at the hiatus between
what is prescribed and what is executed, in quest of self-accomplishment,
expecting as retribution of his work a recognition able to make him certify his
singular existence. The study highlights collective dimension and the defenses in
search of comfort in the chore with the anguishing elements of the work. The
method used, beyond collecting data, observes the necessity of work meaning
reapropriation of the artists. Two semistructured interviews, one for collection,
another one for devolution-validation occured. Four actors and one producer, ages
between 24 and 31, participated. With the nucleus of sense analysis, four
nucleuses were formed: 1 - “Everyday we have to do it as it was the first time”; 2 -
“The crowd has no mercy”; 3 - The collective in: “We have one only objective, to
make the company work”; 4 - Mind-body in: “The show must go on”. The study
showed that the pressure for production imposes an intense rhythm to them in
certain periods. The consumption logic modulates the relationship with the public,
making it necessary to please them, which provokes an uncommon reaction
toward difficulties, resulting on stage in internal humor, only for the actors
themselves. This defensive strategy grants them the domain of their body and the
satisfaction to make art for themselves, despite the external conditions, as the lack
of recognition from theater professors due to ideological positions, suffering source
that launches the actors in search of acceptance from the crowd. Another
important aspect detected are the moments of dissociation lived in the relationship
actor-character that involves psychopathological risks, related to the imposition for
production and the impossibility to metabolize dissonant contents of their
personality. This research contributes to the development of studies on the
relationship between identity and work, the use of the body in the work, as well as
the constitution and the mechanisms of confrontation of suffering made possible
by collective work.

Key-words

Identity. Work psychodynamics. Defenses. Work psychopathology. Theater. Actor.
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INTRODUCAO

Sigmund Freud, Pai da Psicanalise, langou as bases de compreensao das
profundezas da subijetividade. De seus primeiros trabalhos para ca, passaram-se
120 anos. Mas, ao inverso do que se poderia sugerir com todo esse tempo, sua
obra ainda nao foi ultrapassada em boas indica¢des e questdes para a psicologia.
Postulador de que toda a psicologia individual € antes de tudo uma psicologia
social (Freud, 1921/1987), sua psicanalise debrugou-se sobre etiologia de males
psiquicos a partir de uma vivéncia triadica matricial (pai, mée, crianga), portanto
social desde a origem.

Dessas formulagbes, que aproximaram a psicopatologia geral do cotidiano,
retiramos a indicagdo de que o homem esta em busca do prazer, prazer que se
revela como promessa de alivio das tensodes, cessacio, ainda que momentanea,
dos sofrimentos. Na obra O Mal-Estar na Civilizagdo ele indica dois rumos
principais para essa busca. O primeiro, seu interesse direto, com legado
volumoso e respeitado, € o caminho do amor, a conquista do amor erético. O
segundo, que ele apenas menciona em nota de rodapé é o trabalho (Freud,
1930/1987). Esta via nunca foi de seu interesse, talvez pelas limitagées do setting
psicanalitico, seu laboratério. Esses sdo os caminhos para a felicidade e
atenuacdo do mal-estar causado pela vida em sociedade que exige a supressao
de propensodes antissociais, impedindo a busca desenfreada pelo prazer.

Dele herdamos também o conceito de sublimagao, formulagdo que né&o foi
totalmente elaborada por Freud (Castiel, 2006). Fonte de especulagdes,
desenvolveu-se principalmente nos estudos que aliam psicanalise e arte. A
sublimagdo € o processo psiquico pelo qual o sujeito manipula seu desejo,
garantindo a ele um produto socialmente valorizado e a atenuagéo da tensado
psiquica. Poderia se antever uma saida para o mal-estar civilizatério, a atividade
subjetivante.

Porém, poucos trabalhos com a sublimacéao inclinaram-se sobre outra coisa

que nao a transformacdo do desejo no sublime, na beleza universal que s6 os
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grandes artistas sdo capazes de nos proporcionar. Freud (1910/1987), por
exemplo, mostra a importancia da sublimagdo para a estabilidade psiquica de
ninguém menos do que Leonardo Da Vinci. O artista cria um objeto novo,
diferente do objeto sexual, socialmente valorizado. Sua arte se torna o modo de
lidar com a impossibilidade de satisfagcdo de seus desejos, impossibilidade
geradora de tensao.

A psicodinamica do trabalho inaugura os estudos do uso da sublimagao no
cotidiano e, seguindo a indicagao de Freud, busca as bases para que as pessoas
encontrem a felicidade pela via do trabalho.

Como dito antes, os tempos sdo outros, passamos por “revolucoes”
tecnolégicas e o trabalho tem se tornado, num crescente, fonte de sofrimentos e
mazelas. As organiza¢cdes perdem com os problemas de saude dos seus
funcionarios e o trabalho assume sua face de tripalium’ e ndo mais de dignificador
do homem, como poderia sugerir a teoria da sublimacéo. Dejours (1990/1996, p.
150) ressalta que o homem “beneficiario da produgao, €, amiude, no mesmo
movimento, vitima do trabalho”.

Os tempos modernos estao retirando as possibilidades de viver o prazer no
trabalho, muitas das vezes por impedirem aquilo que talvez servisse de impulso
inconsciente a producado plural de Da Vinci, a viabilidade de transpor para o
campo do trabalho as dificuldades da vida erdética. Quando o trabalho ndo implica
sublimagdo, acumulamos a tensdo gerada pelo mal-estar civilizatério e pelas
falhas em descarregar nossas tensées na esfera do amor. Mais além, sera que
estas atividades desprovidas de prazer que os homens realizam em contrapartida
de sua subsisténcia podem ser consideradas trabalho?

Nesse contexto insere-se esta pesquisa, que se justifica por investigar as
condigbes pelas quais os sujeitos podem encontrar a felicidade anunciada por
Freud pela via do trabalho. Em tempos de pessoas padecendo de seu fazer
profissional, estudar o prazer poderia parecer uma frivolidade. Bem ao contrario,
estudar os caminhos que conduzem ao prazer no trabalho tem o germe de uma

proposta de intervencao libertaria neste campo. Promover saude, neste sentido, é

! Radical latino da palavra trabalho,que originalmente designava instrumento de castigo corporal

semelhante a um agoite.
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promover a idéia de Civilizagdo que Freud propds em seu Mal-Estar...
(1930/1987).

O presente estudo, de carater exploratorio, insere-se na perspectiva da
psicodinamica do trabalho, abordagem iniciada pelos estudos de Christophe
Dejours nos anos 70, difundida, principalmente, nos paises francofonos e de
relativa aceitagdo no Brasil (Dejours, 1993).

O objeto de estudo da psicodindmica do trabalho &, como menciona
Dejours (1993/2004, p. 49) “a analise psicodindmica dos processos intersubjetivos
mobilizados pelas situacdes de trabalho”.

A analise é dindmica no sentido em que se da em processo interativo entre
um coletivo de pesquisadores e um ou mais coletivos de pesquisa. A abordagem
é tributaria das sociologias do trabalho, da saude e da comunicagéo, baseando-se
também sobre uma teoria do sujeito e um modelo de subjetividade oriundos da
psicanalise (Alderson, 2004). Apoia-se ainda no postulado do hiato existente entre
o trabalho prescrito e o trabalho real, oriundo da ergonomia francofona e na
relagdo com o real mediada pela técnica, idéia herdada da antropologia do
trabalho (Davezies, 1993).

O prazer e o sofrimento provenientes do encontro do trabalhador com uma
situacao de trabalho especifica constituem o nucleo da investigagcédo, assim como
os modos pelos quais esse sofrimento é enfrentado e, quando possivel,
transformado. O trabalhador, como observa Alderson (2004), € animado por
desejos de realizagbes, de construgcdo identitaria, de realizacdo de si
[accomplissement de soi?], de prazer .

A abordagem ressalta a existéncia de uma relagdo significativa entre a
maneira pela qual o trabalho é organizado e a saude mental dos trabalhadores.
Investiga tanto o que as situagbes de trabalho portam de danoso ao
funcionamento psiquico dos sujeitos quanto os mecanismos utilizados por eles a

fim de manter seu engajamento profissional e equilibrio psiquico.

2 A palavra francesa que comumente se traduz por realizagdo, accomplissement, esta indicada aqui por seu

significado diferir ligeiramente do portugués. O termo realizacdo sugere o alcance de objetivos que nos
trazem satisfagdo. A palavra francesa possui uma acepg¢do mais proxima de construgdo, de completude.
Esta realizacdo de si confunde-se entdo com a construcdo de si ou um fortalecimento de si.
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O trabalho é sempre uma acao social. A psicodinamica do trabalho lanca o
foco sobre as situagdes intersubjetivas de trabalho, sobre os coletivos
organizados pelos trabalhadores, as relacbes de solidariedade, confianga e
lealdade.

Este estudo volta seu olhar sobre as situa¢des de trabalho, o prazer e o
sofrimento delas derivados na atividade de artistas de um grupo de comédia
autbnomo brasiliense, de consideravel notoriedade e insergdo no circuito
comercial brasileiro de teatro. Suas produgdes ja foram encenadas em outras
capitais, em temporadas longas. A investigagdo, mais especificamente, debrugou-
se sobre o trabalho artistico dos cinco integrantes desta companhia: quatro atores
e um produtor (que assume o papel de diretor em momentos especificos).

A opgao pela categoria profissional, fruto de longas discussbées em meu
grupo de pesquisa, nada tem de Obvia; ndo cremos que eles vivam apenas o
prazer no trabalho pelo fato de serem artistas. Escolhemos estuda-los por sua
relagio com um produto socialmente valorizado — a arte — e pelas
possibilidades de vivéncias de prazer, sabendo, claro, que se trata de
trabalhadores inseridos em contexto de trabalho muito diferente daquele de Da
Vinci, na Renascenca.

De acordo com esta perspectiva, delimitaram-se os seguintes objetivos de

pesquisa:
Objetivo geral:

Analisar o prazer no trabalho e as estratégias de enfrentamento do
sofrimento no trabalho de artistas de uma companhia de comédia do Distrito

Federal.
Objetivos especificos:

1. Descrever a organizagdo da atividade dos artistas ressaltando as
dimensdes de prescrito e real do trabalho;
2. Narrar os sentimentos gerados pelas situagdes de trabalho;

3. Relatar as estratégias utilizadas para enfrentar as situagdes de
15



trabalho penosas.

A dissertagao estrutura-se a partir desta introducdo, quatro capitulos e
algumas consideragdes que formam a concluséo.

O primeiro capitulo, intitulado 'O ator: um trabalhador', tem por objetivo
caracterizar esse profissional segundo a histéria do teatro, conforme o olhar de
atores que teorizaram este fazer, trazendo informacdes diversas sobre o contexto
de trabalho da categoria.

O capitulo segundo, 'Situacdes de trabalho e os caminhos para o prazer:
um olhar em psicodinamica do trabalho', apresenta as premissas e os conceitos
da psicodinamica do trabalho, além dos estudos realizados na area que melhor
podem contribuir para o entendimento das dinamicas a que estdo submetidos os
trabalhadores.

Em seguida, temos o 'Método', que expde as estratégias metodoldgicas
utilizadas e sua fundamentacgao. Os 'Resultados' agrupam em nucleos de sentido
as dinamicas vividas pelos atores, fruto da analise das entrevistas realizadas. A
'Discussao’ traz as reflexdes e interpretacdes a respeito do trabalho desenvolvido
pelos atores, as estratégias utilizadas na busca do prazer no trabalho, os
indicativos de quando ocorrem falhas nessa procura e seus impactos nas
subjetividades. Para encerrar, as 'Consideragdes finais' relatam as limitagées do

estudo e trazem uma agenda de pesquisa propiciada por esta dissertagao.
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CAPITULO |

O ATOR: UM TRABALHADOR

Este capitulo tem por objetivo trazer elementos da bibliografia sobre teatro
que lancem luz ao oficio do ator. Pretende-se revelar as especificidades da
realidade de seu trabalho observando elementos de sua organizagdo, a
comunidade de valores onde esta inserido, as relagdes profissionais inerentes, as
dificuldades na execucao, bem como as possibilidades de subjetivacdo do
trabalho e as relagdes entre trabalho e saude psiquica nesta literatura. Para tanto,
o itinerario da sessao ressalta pontos da histéria do teatro, técnicas para a
representacdo e implicagdes do ator a partir de pensadores contemporaneos,
além de caracterizar a organizacéo do teatro de grupo.

O referencial, por se tratar ndo de discussédo do que se considera Arte, mas
do fazer do artista e seus modos de subjetivacéo a partir desta atividade, nédo se
detera em definicbes do quéo artistico é esse trabalho, salvo quando a discussao
portar efeitos diretos ao fazer e as relagdes profissionais desses atores. Como o
titulo do capitulo sugere, objetiva-se ver o ator como um trabalhador e entender
sua arte, com minuscula, aquilo que deve ser desenvolvido por ele para que seu
trabalho possa finalmente ser transfigurado em Arte. Neste sentido, sua arte ndo
se distingue da do sapateiro ou do operario que deve utilizar seu corpo como
instrumento para determinado fim; no caso do ator, a representacido que compde
o teatro.

Esse € um trabalhador que se insere na légica de um tempo. Vive na
sociedade de consumo e adequa-se para existi, mesmo que de modo tenso,
nessa realidade. Tal como discutido por Enriquez (1999), o consumo pelo
consumo e a consequente descartabilidade dos bens (se € que podemos chama-
los assim, dada sua perda de valor instantdnea) questionam o valor do trabalho

como emancipador do homem, como reverenciado pelo século XVIII, apds a
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Revolugado Industrial na Inglaterra. O trabalho torna-se o centro de uma utopia
industrial salvadora da humanidade. Leva-se em conta o fator humano e constroi-
se a solidariedade entre os homens, condicdo que se mantém até os anos de
1970.

A virada neoliberal da época intensifica o mal-estar desse modelo de
civilizacao, realgando a faceta mortificante do trabalho. A ordem é construir para
destruir em seguida. As corporagdes funcionam sobre o primado do lucro e
derrubam qualquer possibilidade de protegdo do emprego. Empresas com bons
resultados demitem para garantir o lucro; impera a ideologia da qualidade total e
das reengenharias. Vivemos sob os preceitos de uma guerra econdmica
imaginaria. Em escala mundial os salarios dos trabalhadores diminuem, enquanto
os dirigentes aumentam suas riquezas.

Nesse contexto insere-se o artista cénico com sua perspectiva, no plano
subjetivo, de autorrealizagdo, reconhecimento e construgédo de sua identidade.
Identidade que se constroi junto a histéria do teatro. Fendmeno humano,
acompanha-nos desde a pré-historia e encontra em Téspis, primeiro ator
profissional no século V a.C., as fundagdes do teatro como o conhecemos hoje.

O teatro pressupde ao menos duas acepcodes: a do espaco fisico em que
se realizam os espetaculos e uma arte especifica transmitida ao publico por
intermédio do ator (Magaldi, 1965; Peixoto, 1990). Como esclarece Magaldi
(1965, p.1)...“O teatro implica a presenca fisica de um artista”.

Em relacdo ao espaco fisico necessario para que se materialize a peg¢a nas
acoes das personagens presentificadas pelos atores, algumas artes concorrem no
auxilio desse oficio: a iluminagdo, a arquitetura do espago, a cenografia, o
figurinismo, a musica, a sonoplastia e outras.

A arte especifica do teatro é materializada no ator e no diretor. O
intérprete, levando em consideracao que a figura do diretor destacou-se dele, é a
unidade dessa arte. O teatro coordena cenario, figurino, musica, sons, imagens,
movimento, tendo como eixo orientador a agdo do ator, ou do grupo de atores.
Porém, essa é uma criagao artistica coletiva que nao pode ser reduzida a

concepgao do autor literario, do dramaturgo, da ordenacgao criativa do diretor que
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adapta o texto, e da execucéo realizada pelo ator que corporifica todas as idéias
em seu ato. “A sintese de elementos artisticos faz o espetaculo, e é funcdo em
dele que se deve pensar o teatro” (Magaldi, 2004, p.9).

O teatro também carrega a marca de um acontecimento, algo efémero que,
como a musica, dura o tempo de sua execucao pelo artista. Tal caracteristica lhe
confere “miséria e grandeza inconfundiveis” (Magaldi, 2004, p.12).

Esse autor introduz a questao do texto como fonte de tenséo para o artista
do teatro, sobretudo aquele que se dedica ao género literario. O ator deve

encarnar o texto que a principio foi feito para ser lido.

O imediatismo do efeito teatral reclama da peca uma série de
caracteristicas. Os didlogos precisam sugerir que sdo 0s Unicos que
poderiam ser pronunciados, naquela situagio. A fala harmoniza-se com o
conjunto do desempenho, ndo sufocando o ator, pela demasia, até
amarrar-lhe os gestos e os movimentos. (Magaldi, 1965, p. 21).

HISTORIA DO TEATRO E DO ATOR

A histdria do teatro nos mostra o caminho do oficio do ator através dos
tempos, de tal forma que ndo podemos passar sem revisita-la, ainda que de modo
bem resumido. Margot Berthold (2001) serve-nos de base ao entendimento dos
principais acontecimentos dos quais se retira, para o presente estudo, aqueles

que mais de perto contribuem para ou perturbam o fazer dos atores.
O teatro primitivo

O teatro é tdo velho quanto a humanidade, “a transformagdo de uma
pessoa em outra € uma das formas mais arquetipicas da expressao humana’,
alerta Berthold (2001, p.1). O xama que encarna a voz do deus, a mascara e a
danga que espantam os deménios e o0 gesto que da vida a obra do poeta
correspondem a uma forma de criar uma realidade mais verdadeira.

A pantomima, utilizada desde aqueles tempos, revela a centralidade do
ator. O corpo torna-se instrumento que substitui uma orquestra inteira. Todas as
culturas se serviram do teatro, cada uma a sua maneira.

No Egito e no Oriente Préximo da Antiguidade, a farsa, a danga e o mimo
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estavam presentes em rituais religiosos, nacionais e atuagbes para o

divertimento, ha cinco mil anos. A fé unificadora do Isla produziu espetaculos para

a encenacéo de paixdes além do mimo e do teatro de sombras. A india classica

criou dancas e dramas que rendiam homenagem a Shiva. Tanto na india quanto

no Japao antigo, a arte do ator é a perfeigdo da danga. A China possui um teatro

de cinco mil anos que variou em sua histéria, indo desde rituais da fertilidade,

exorcismo e bufonarias cortesds, até os dramas que protestavam contra o

dominio mongalico. A acrobacia tem lugar de destaque em seus palcos.

A Grécia

A histdria do teatro europeu comega aos pés da Acrépole, em Atenas, ha

2500 anos.

Uma obra de arte social e comunal; nunca isso foi mais verdadeiro do que
na Grécia antiga. Em nenhum outro lugar, portanto, pdde alcancgar tanta
importadncia como na Grécia. A multiddo reunida no theatron nao era
meramente espectadora, mas participante, no sentido literal. O publico
participava ativamente do ritual teatral, religioso, inseria-se na esfera dos
deuses e compartilhava o conhecimento das grandes conexdes
mitolégicas (Berthold, 2001, p.103-4).

Em 534 a.C., o tirano de Atenas, Psistrato, promotor das Grandes

Dionisiacas?®, trouxe Téspis a cidade e ordenou sua participacao na festividade.

Téspis teve uma nova e criativa idéia que faria histéria. Ele se colocou a
parte do coro como solista, e assim criou o papel do hipokrites
(respondedor, e mais tarde, ator), que apresentava o espetaculo e se
envolvia num didlogo com o condutor do coro. Essa inovacgao,
primeiramente ndo mais do que um embrido dentro do rito do sacrificio, se
desenvolveria mais tarde na tragédia, etimologicamente, tragos (“bode”) e
ode (“canto”). (Berthold, 2001, p. 105).

Os discipulos de Téspis aprofundaram a experiéncia do direcionamento de

uma personagem com os espectadores criando outros papeéis. Passa-se cada vez

mais da declamacao para a acdo. Tao seminal foi a contribuicdo de Téspis, que

Como narra Berthold (2001, p. 118) ,As Grandes Dionisiacas “constituiam um ponto culminante e festivo

na vida religiosa, intelectual e artistica da cidade-Estado de Atenas; possuiam seis dias de durag@o. Os
preparativos dos concursos dramaticos eram responsabilidade do arconte, que, na condi¢do de mais alto
oficial do Estado, decidia tanto as questdes artisticas quanto as organizacionais. As tragédias inscritas no
concurso eram submetidas a ele, que selecionava trés tetralogias que competiriam no agon, concurso do
qual apenas uma satira como vencedora. Finalmente, o arconte indicava a cada poeta um corega, algum
cidaddo ateniense rico que pudesse financiar um espetaculo, cobrindo ndo apenas os custos de ensaiar e
vestir o coro (corus didascalus) e os custos com a manutencao de todos os envolvidos.”
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Esquilo, primeiro grande tragediégrafo, s6 péde aparecer 60 anos depois das
inovacdes do pioneiro.

Sofocles deu alma as personagens em suas tragédias. Ele se despiu da
arcaica vestimenta tipificante e trespassou a concha de sua capacidade
individual para o sofrimento. P6s em cena personalidades que se atrevem
— como a pequena Antigona, cuja figura cresce por forca das obrigacdes
assumidas por vontade prépria — a desafiar o ditame dos mais fortes.
(Berthold, 2001, p. 109).

Os atores deram a possibilidade para a criagado dos tragediégrafos que, em
contrapartida, complexificaram a cena a ser representada exigindo a
profissionalizacdo do ator. Com Euripedes teve inicio o teatro psicolégico do
Ocidente, que “concede as suas personagens o direito de hesitar, de duvidar.
Descortina toda a extens&o dos instintos e paixdes, das intrigas e conspiragdes.”
(Berthold, 2001, p. 110).

Essa experiéncia comunitaria magnifica sé era possivel devido ao teatro ao
ar livre, cuja acustica impressionante permitia que o menor dos sussurros
chegasse aos ouvidos dos espectadores mais distantes. As palavras e as

expressdes eram amplificadas pelo uso da mascara.

Gragas ao poder das palavras, nao importava se 0 cenario parecesse
pequeno — por exemplo, as rochas as quais Prometeu era acorrentado. O
plano visual era menos importante do que a moldura humana para os
sofrimentos do herdi: o coro, que participava dos acontecimentos como
comentador, informante, conselheiro e observador. (Berthold, 2001, p.
114).

A Comeédia grega sempre foi uma expressdo de arte intelectual e formal
independente, diferente da tragédia. Seu expoente maior é Aristéfanes. Deixando
de lado as pecgas satiricas, nenhum dos poetas tragicos da Grécia aventurou-se

na comedia, como nenhum dos poetas cdmicos escreveu uma tragedia.

A origem da comédia, de acordo com a Poética de Aristételes, reside nas
cerimdnias falicas e cangdes que, em sua época, eram ainda comuns em
muitas cidades. A palavra 'comédia’ é derivada dos komos, orgias noturnas
nas quais os cavalheiros da sociedade atica se despojavam de toda a sua

dignidade por alguns dias, em nome de Dioniso, e saciavam toda a sua
sede de bebida, danga e amor. (Berthold, 2001, p.120).

“A comédia atica 'antiga' € um precursor brilhante daquilo que viria a ser,
muitos anos depois, caricatura politica.” (Berthold, 2001, p. 121). Caracteriza-se

esse trabalho pela seguinte descrigdo: “efeitos de travestimento, completa falta de
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reservas no tocante a gestos, figurinos e imitagéo e, por fim, a exposi¢ao do falo,
sado tragos caracteristicos do estilo de atuagcdo da Comédia Antiga” (Berthold,
2001, p. 124).

A Comeédia Média é o periodo que se segue a morte de Aristéfanes. Com
ele, esse género desce da satira politica para o0 menos arriscado campo da vida
cotidiana; desenvolve-se uma forma de parddia da tragédia.

Com Menandro, novo momento para a comédia toma lugar: “sua forca
reside na caracterizacdo, na motivacdo das mudancgas internas, na avaliagao
cuidadosa do bem e do mal, do certo e do errado”. (Berthold, 2001, p. 129). A
personagem é o fator essencial no desenvolvimento humano e, portanto, também
no curso da agao, o coro desaparece.

O Mimo. Fora dos festejos rituais promovidos pelos gregos, relembra-se
que “desde tempos imemoriais, bandos de saltimbancos vagavam pelas terras da
Grécia e do Oriente. Dancarinos, acrobatas e malabaristas, flautistas e
contadores de historias apresentavam-se em mercados e cortes, diante de
camponeses e principes, entre acampamentos de guerra e mesas de banquete.”
(Berthold, 2001, p.136). O mimo caracteriza-se pela habilidade de improvisacéo e
criagao de chiste, variando entre o grotesco e o poético. Existente como uma das
formas mais arcaicas de representagdo dos homens, ganhando sua primeira
forma literaria em 430 a.C. (Berthold, 2001).

O teatro romano

O império romano constituiu um Estado militar. Esse era um povo guerreiro,

que governou o mundo de sua época.

A religido do Estado havia se apossado da hierarquia dos deuses
olimpicos da Grécia, com poucas mudancas de nomes, mas nenhuma
modificagdo maior de carater. As margens do Tibre, como & sombra da
Acrépole em Atenas, a musa da comédia, e Eutérpia, a musa da flauta e
do coro tragico, eram deusas padroeiras do teatro. (Berthold, 2001, p.
139).

O teatro era uma importagdo do esplendor da cultura grega. O teatro de
Roma possuia, contudo, um valor mais politico do que religioso. O panem et
circenses era astutamente propalado pelos lideres do império.
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O anfiteatro ndo servia mais aos atores e poetas, mas aos jogos de
gladiadores e as lutas animais, as naumaquias®, aos espetaculos acrobaticos e de
variedades. “Era muito mais um show business organizado do que um lugar
dedicado as artes” (Berthold, 2001, p. 140).

Na republica romana, o teatro era um instrumento de poder do Estado,

dirigido pelas autoridades.

O teatro romano cresceu sobre o tablado de madeira dos atores
ambulantes da farsa popular. Durante dois séculos, o palco ndo foi nada
mais do que uma estrutura temporaria, erguida por pouco tempo para uma
ocasiao e desmontada de novo. (...) Gradualmente, o palco primitivo foi se
tornando mais bem adaptado as necessidades da arte dramatica.
(Berthold, 2001, p. 148).

A comédia romana

“O primeiro grande poeta comico de Roma alimentou a comédia romana
nao apenas com a sua propria obra, mas também com a influéncia revigorante do
mimo folclérico popular.” (Berthold, 2001, p. 144). Plauto, expoente dessa
modalidade teatral, promoveu uma comédia de situagdes robusta, na qual
predominavam elementos farsescos e chistes burlescos. Personagens cémicas,
identidades trocadas, intriga e sentimentalismo burgués alimentam o mecanismo
que conduz harmoniosamente suas comeédias. A insercdo de cangdes com

acompanhamento musical (cantica) confere a elas um toque de opereta.

Mimo e pantomima

O mimo nao necessitava de nada mais do que de si proprio, sua
versatilidade e sua arte da imitagdo — em resumo, de sua mimesis. Os artistas
representavam a beira da estrada. Usavam roupas comuns dos homens e
mulheres das ruas, farrapos dos quais eles mesmos se vestiam fora de suas
apresentagdes. Os mimos tinham seu trabalho avaliado de modo ambiguo pelas
autoridades e pensadores. Ora eram vistos como representantes de uma bela

manifestacdo popular, ora como um bando de mendigos expressando um humor

4 Combates navais realizados nas arenas de anfiteatros inundados.
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de mau gosto que agradava apenas ao populacho.

O diretor e ator principal de uma froupe de atores e atrizes de mimos era
chamado de archimimus. Era ele que supervisionava a pega e
determinava seu desenvolvimento, se ela seguiria um texto literario ou se
seria improvisada. No século VI d.C., Coricio de Gaza escreveu que o
mimo precisava ter uma boa memoria para nao esquecer seu papel e
confundir-se no palco. A improvisagdo exigia um equilibrio muito preciso
no fio afiado da palavra, especialmente na época dos imperadores e das
competigbes por seus favores. (Berthold, 2001, p. 163).

A ldade Média

O mimo e outras formas de teatro foram abominados pela Igreja Catdlica
durante mil anos — motivada pelas pilhérias que sofreram os cristdos que viveram
na Roma antiga, até a criacdo de um teatro préprio. Esse fato ndo diminui a
beleza do teatro medieval, que provocou e ignorou as proibicdes da igreja e
atingiu seu esplendor sob os arcos abobadados dessa mesma igreja.

Celebragbdes eram encenadas nos altares e nas manifestagbes populares.
A adoracdo ao Senhor era performada por corais nas celebracdes rituais da
igreja. A paixao de Cristo também constituia objeto de encenagado, assim como
autos pascais e natalinos. Fora da igreja, pecas contavam lendas e vitorias das
Cruzadas. Havia também autos de carnaval. Desenvolveu-se o peculiar carro-

palco em que artistas itinerantes realizavam espetaculos.
A Renascencga

Periodo de revisdo das doutrinas. O homem passa a ser a mediador de
todas as coisas. O teatro se debruga sobre o drama terreno dos seres humanos.

Epoca também da descoberta do Novo Mundo, consequentemente daquilo
que viria a ser o Brasil. Os colonizadores jesuitas utilizaram o teatro como modo
de disseminar a doutrina cristd e os valores europeus. O teatro brasileiro é
fundamentalmente herdeiro do teatro europeu.

Abordando rapidamente as contribuigcbes do teatro inglés desse periodo,

podemos ressaltar que o jovem Shakespeare irrompeu no palco elisabetano numa

época em que o ator profissional ja tinha uma posicdo segura na estrutura da
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sociedade inglesa.
O Barroco

O barroco reviveu a abundancia alegdrica do fim da ldade Média e a
enriqueceu com o mundanismo sensual da Renascenca. “Na era barroca a
linearidade clara e classica da Renascenca adquiriu apelo emocional, a linha reta
— tanto nas estruturas quanto no pensamento — dissolveu-se no ornamento, a
clareza deu lugar a abundancia, a autoconfianga a hipérbole.” (Berthold, 2001, p.
323). As representagdes nas cortes tomaram vulto sem precedentes, e na mesma
época houve o desenvolvimento do ballet. Enquanto isso, os atores ambulantes e
a Commedia dell'arte® floresciam. Langava-se a Opera em sua marcha triunfal,
com toda a luxuosa extravagancia cénica da arte da transformacdo do palco.
Seus cenografos e encenadores mostraram-se incansaveis na invencdo de
mecanismos sempre novos, de puxar, voar e deslizar para movimentar a multidao
de figuras alegéricas que sufocavam o verdadeiro tema da épera.

Os jesuitas foram responsaveis pelo desenvolvimento técnico do teatro do
periodo. “Da escola da influente Societas Jesu, vieram os maiores escritores
classicos franceses: Corneille, Moliere, Voltaire e Le Sage.” (Berthold, 2001, p.
344). Do grupo pode-se ressaltar o segundo — que além de dramaturgo era ator
— por sua comédia mordaz, ferina contra todas as hipocrisias, das quais nao
escapou nem mesmo o clero, e rendeu ao ilustre artista um enterro de indigente.
Moliére inspirou-se na e retirou tipos da Commedia dell’Arte, absorvida pelos
franceses pelo nome de comedie italienne. “O mote dos atores da comédie

italienne era 'Castigat ridendo mores' (Ele castiga os costumes pelo ridiculo), que

> Comédia de habilidade. Isto quer dizer arte mimética segundo a inspiragdo do momento, improvisagio

agil, rude e burlesca, jogo teatral primitivo tal como na Antiguidade ao atelanos haviam apresentado em
seus palco itinerantes: o grotesco de tipos segundo esquemas basicos de conflitos humanos,
demasiadamente humanos, a inesgotavel, infinitamente variavel e, em ultima analise, sempre inalterada
matéria-prima dos comediantes no grande teatro do mundo. Mas isso também significa dominio artistico
dos meios de expressdo do corpo, reservatorio de cenas prontas para a apresentacdo e modelos de
situagdes, combinagdes engenhosas, adaptagdo espontanea do gracejo a situagdo do momento. O conceito
de Commedia dell'arte surgiu na Italia no comego do século XVI e incialmente significava ndo mais que
uma delimitagdo em face do teatro literario culto, a commedia erudita. Os atores dell'arte eram, no
sentido orginal da palavra, artesdos de sua arte, a do teatro. Foram, ao contrario dos grupos amadores
académicos, os primeiros atores profissionais. Tiveram por ancestrais os mimos ambulantes, os
prestidigitadores e os improvisadores (Berthold, 2001, p. 353).
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haviam aprendido tanto com Moliére quanto Moliere com eles.” (Berthold, 2001, p.
358).

O estudo da Poética de Aristételes, recém-publicada em seu original,
revelava, segundo a interpretagdo contemporénea, os canones da produgao
teatral, ou seja, a regra das trés unidades: de tempo, de lugar e de agado. A
tragédia classica francesa desenvolve-se a partir do debate dessa orientagao.

Outra categoria merece citagao: os atores ambulantes, emigrantes ingleses
que fugiam dos ditames voluveis da rainha Elizabeth, e fizeram a alegria dos
europeus ao norte dos Alpes. Sua arte era apreciada mesmo no periodo de

guerras, e transitavam livremente entre as frentes de combate inimigas.
O fim do Antigo Regime na Europa

O século XVIII foi uma época de mudangas na ordem social tradicional e
nos modos de pensar da humanidade. O lluminismo postula a supremacia da
razao, 0 homem passa a ser aquele que dirige o destino da Terra em oposigao ao
teocentrismo anterior. O fim do feudalismo e as revolugdes marcaram o periodo
seguinte a queda dos regimes absolutistas.

O teatro, seguindo essa tendéncia, “tornou-se uma plataforma do novo
autoconhecimento do homem um pulpito de filosofia moral, uma escola ética, um
tema de controvérsias eruditas e também um patriménio comum,
conscientemente desfrutado. (...) A era dos grandes teatros da cidadania

burguesa comegava” (Berthold, 2001, p. 381).

O romantismo tornou-se o primeiro movimento literario cosmopolita capaz
de reunir tanto a Revolugédo quanto a Restauragdo. Os paises da Europa
Central, Sententrional e Oriental desejavam um teatro proéprio, e este era
um dos impulsos principais do teatro; o outro era a idéia de um repertério
mundial, como o idealizado por Goethe. (Berthold, 2001, p. 382).

A brusca mudanga de estilo derivado do lluminismo e materializado pela
Comedie frangaise criou um género inteiramente novo aos atores franceses, de
modo que a inseguranga no palco os fez tremer, segundo nos conta Diderot
(Berthold, p. 2001). De uma hora para outra, o ator foi despido da pomposa

indumentaria e gestual barrocos e viu-se assomado pela necessaria
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verossimilhanga do novo estilo literario. A épera, conservadora por natureza, foi a
unica a manter o padrao de outrora e desafiar o novo pensamento.

Shakespeare é retomado nos teatros ingleses. A expressdao que o ator
deveria buscar em cena é aquela da composi¢ao dos quadros classico produzidos
na época. As gramaticas de atuagdo tornaram-se mais rigidas, a exemplo do
famigerado manual de Goethe para o ator, que buscava formas estereotipadas de
beleza ideal. O teatro é coreografado e o ator coagido a internalizar regras
gestuais e de declamagéo a ponto de torna-las um agir natural.

Pretendia-se um teatro pedagdgico por meio do prazer. A comédia
ensinava pelo riso as tolices humanas. O licencioso teatro popular é alvo de
criticas severas e, mesmo, visto como um vicio que corrompe o verdadeiro teatro.
A improvisacgao é cassada.

O tetro & percebido como uma arte que depende do gosto dos
espectadores, da capacidade dos atores e da vontade poética dos dramaturgos.

Com o advento do Romantismo, o teatro passou a ser também performado
além das camaras palacianas, em teatros construidos por cidadaos. Deu-se a

impregnacgao da vida com as formas existenciais.
Do Realismo ao presente

O Realismo inspirado pelos ideais iluministas teve por objetivo desnudar o
absurdo social, discutir o relacionamento entre o individuo e a sociedade. Ver o
homem em sua vida cotidiana, em seu meio ambiente e em seus compromissos
sociais. Devia-se fazer um teatro util.

O Naturalismo nasce da confianca do homem na natureza. O proprio
homem, um produto do bios e do socius, deveria ter suas componentes
desnudadas pela arte. Zola propde ao teatro uma luta social contra a burguesia,
vestindo o teatro com as bandeiras da Revolug¢ao Francesa e do socialismo.

“O diretor moveu-se para o centro da plasmacgao do espetaculo e da critica
teatral. Definia o estilo, moldava os atores, dominava o cada vez mais complexo
mecanismo de técnicas cénicas.” (Berthold, 2001, p. 452). O teatro fisico tomou o
formato do utilizado comumente, a caixa cénica.
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Varios outros estilos se sobrepuseram desde o Realismo. O Simbolismo
rebelou-se contra a impossibilidade de expressdao do autor para além da
pedagogia. O Expressionismo, o Surrealismo e o Futurismo contra a massificacao
da sociedade industrial que aniquila a subjetividade. O teatro tornou-se engajado
na propaganda do regime soviético. Artaud (2006) propde um teatro magico,
forjado no palco, fonte de inquietagao e cura para os espectadores. O teatro épico
de Brecht visa a comprometer o homem com a maquina social, ja que € seu
componente.

Do outro lado do mundo, vemos o show business florescer nos Estados
Unidos. Os produtores criam o star system de grandes temporadas. A comédia
leve e o musical facilmente arrebanham o publico e lotam as salas dos teatros
americanos e criam um modelo de industria que afetara o cinema. Com o Off-
Broadway, cria-se uma proposta experimental.

O século XX e o inicio do século XXI apresentam um teatro em crise de
identidade. Contudo ndo é a primeira vez que ele se encontra nesta situagao,
como observa a autora aconselhando as platéias, que afinal reunem todos os

homens, pois

enquanto as platéias ndo esquecerem de que sao parceiros criativos no
teatro e ndo apenas consumidores passivos, enquanto afirmarem seu
direito de participar espontaneamente do espetaculo mediante sua
aprovagao ou protesto, o teatro ndo cessara de ser um elemento excitante
em nossa vida. (Berthold, 2001, p. 539).

Sem a ambigao de abarcar todo o fenémeno teatral em sua multiplicidade
de formas, na contemporaneidade abordamos apenas o aspecto das herancas do
modo de se fazer teatro no Brasil. Nossas influéncias provém tanto a do teatro
mediterraneo praticado de forma publica (festas dramaticas), quanto do teatro de
recinto fechado, de origem anglo-saxa (Haddad, 2001).

Segundo Carlson, o teatro das ultimas trés décadas “deveria ser visto de
preferéncia (1) mais como evento do que como objeto da percepgao, (2) mais
como representacdo do que como episédio na experiéncia e (3) mais como ponto
de partida para a integracao do que para a reflexdo” (...) “O evento teatral € um

nexo whiteheadiano constituido por seis loci combinados — o texto, o diretor, o
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elenco, a equipe técnica, a platéia e a realidade criada pela duplice consciéncia

que os atores tém do eu e do personagem” (Carlson, 1997, p. 489-90).
Para tornar-se ator

Nao se trata de estudar esta atividade sendo conforme o ponto de vista de
uma atividade profissional inserida em determinado contexto socio-histérico e
suas dinamicas subjetivas, de modo que ndo nos apropriaremos de nenhuma
corrente de pensamento estético ou ideoldgico sobre o teatro. Quer-se verificar os
elementos que constituem fonte de realizagdo para o ator, e ndo discutir a
vocacao social e estética do teatro, preocupag¢des mais comuns nos estudos
sobre tal realidade.

Trata-se de se entender a complexidade desta atividade, atualmente
desempenhada na estrutura de um sistema produtivo capitalista no qual a arte
assume, ainda que relutante, a forma de bem de consumo, em que o ator ocupa a
posicdo de empregado, profissional liberal e, em alguns casos, explorador da

industria do entretenimento.

Para ser ator sdo necessarios, segundo o portal Brasil Profissdes®,
desembarago para falar em publico, bom controle emocional, sensibilidade e
habilidade para interpretar textos e outras atividades relacionadas a arte
dramatica. As seguintes caracteristicas seriam também desejaveis: boa
disposicdo fisica; boa memoria; boa voz;, capacidade de comunicacgao;
capacidade de cumprir ordens e determinagcdes; capacidade de improviso;
capacidade de ouvir sugestdes e criticas; desembaraco; determinagao; disciplina;
equilibrio emocional ; sensibilidade.

A Lei n° 6.533, de maio de 1978, que regulamenta a profissao, exige a
conclusao de curso de qualificagdo - de nivel médio ou superior - para se obter
registro profissional. Alguns sindicatos concedem autorizagdes especiais de
trabalho para pessoas que nao passaram por esses cursos, mas que de alguma

forma acabam ganhando experiéncia.

6

Disponivel em: WWW.brasilprofissoes.com.br. Acesso em: 07/02/2009.
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As atividades de um ator variam de acordo com o que lhe é incumbido, ora
agregando outras fung¢des que néo a de intérprete, até mesmo a de diretor, ora
executando apenas pequeno papel na pecga para a qual € contratado. Em geral as
atividades consistem em contato com agentes, diretores de elenco e produtores;
leitura de textos; pesquisa para compor personagem; memorizagao de falas e de

marcagodes; ensaios; atuagao ao vivo, em gravagoes ou filmagens.

O bacharel em artes cénicas pode atuar nos bastidores, com as seguintes

atividades:

cenografia - concebe os cenarios, objetos e moveis que serdo usados em

cena, cuidando das cores e da iluminagao;

direcdo teatral - coordena todos os elementos envolvidos em uma
encenacédo, da escolha do elenco e definicdo do figurino e orientagdo dos

atores durante os ensaios;

dramaturgia - redige pecas teatrais, seriados, telenovelas, trabalhando
individualmente ou em grupo. Adapta textos para a linguagem e as técnicas

de teatro ou televisao;

dublagem - substitui a fala de personagens de filmes de lingua estrangeira,

empregando a voz e a entonagédo adequadas a cada emogao;

ensino - da aulas de interpretagdo em escolas de ensino fundamental e
médio;

interpretacéo - representa um personagem, utilizando a expressao corporal

e facial e a entonacao da voz.

produgdo - viabiliza a exibicdo de pecas e espetaculos, conseguindo
patrocinio, administrando o or¢camento, providenciando os locais de ensaio

€ 0s materiais necessarios a realizacao;

teoria teatral - estuda aspectos tedricos e praticos das artes cénicas para
elaborar livros didaticos ou fazer critica teatral em jornais, revistas, radio,

TV ou sites da Internet (Brasil Profissdes).
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Ater-nos-emos ao que pode principalmente caracterizar as atividades do
ator que trabalha no teatro (espacgo fisico), organizado como um grupo ou
companhia, encenando espetaculos, em especial a comédia. Segundo o Cédigo
Brasileiro de Ocupacodes (CBO), instituido pela Portaria Ministerial n°® 397, de 9 de
outubro de 2002, os atores interpretam e representam um personagem, uma
situagcado ou idéia, diante de um publico (...) a partir de improvisagao ou de um
suporte de criagao (texto, cenario, tema etc.) e com o auxilio de técnicas de

expressao gestual e vocal.

Alguns numeros a respeito dos artistas cénicos no Brasil

O Projeto Cena Aberta (1998) mostra um quadro da profissdo do ator no
Brasil no fim dos anos de 1990. O projeto visava a assegurar a estabilidade
profissional de grupos de teatro e danga como compensacgao pela capacitagdo de
novos artistas profissionais formados nos seio dessas companhias. Treze grupos
renomados capacitaram mais de mil trabalhadores em pouco mais de um ano. O
projeto traz alguns numeros relativos ao mercado artistico nacional. Em 1997, a
producao cultural brasileira tinha movimentado R$ 6,5 bilhdes, quase 1% do PIB
nacional. O investimento de R$ 1 milhdo no setor gerava 160 postos de trabalho.
Uma conta formulada pela pesquisa conduziria a prever 64 mil novos empregos
anuais, com investimento de R$ 400 milhdes em cultura.

Apesar de ndao haver numeros mais atuais disponiveis, percebemos a
importancia desse mercado em termos de capacidade de empregabilidade e
criacdo cultural. Ainda de acordo com os indices anteriores, em 1994 510 mil
pessoas trabalhavam em atividades ligadas a cultura, numero 53% maior do que
a industria automobilistica da época (BRASIL, 1998).

O que deve saber o ator

Esta secdo apresenta aquilo de que se ocupa o ator em seu oficio,
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segundo a compreensdo dos saberes que devem ser articulados para a
representacao teatral a partir da literatura especializada. Trata-se do conteudo do
trabalho além das questbes sobre a eficacia de seu ato técnico, expresso nas
questdes das metas e da qualidade e suas relagcdes com os outros profissionais
envolvidos na realizacao do teatro.

Interpretar de forma convincente os dramas, as alegrias, a vida de um
personagem é o trabalho e o desafio do ator nos palcos, nas telas e onde mais

houver publico.
O ator, seu corpo, seu trabalho

O nascimento do ator confunde-se com o nascimento do proprio teatro
(Berthold, 2001; Peixoto, 2003). O ator é um instrumentalista que usa como
instrumento o préprio corpo (Magaldi, 2004). Ora, se o trabalho e o corpo se
confundem nesse afazer, podemos pensar que as dificuldades vividas no oficio

também seréo sofridas no mesmo corpo’.

O trabalho do ator pressupde constante aperfeicoamento técnico, além de
inteligéncia e sensibilidade atentas a observacao da vida social, ao entendimento
das relagbes de produgao e suas consequéncias no cotidiano social dos homens.
Um vigoroso treinamento fisico, pois seu corpo é seu instrumento de trabalho. E
um estudo constante, alimentado pela inquietagao e desconfianca em relacdo ao
que lhe é apresentado como conhecido ou definitivo, ja que a matéria-prima de
seu trabalho sdo os homens e a sociedade. (Peixoto, 2003, p. 34).

O trabalho do ator é encarado como possivel gerador de sofrimentos, como
observa Magaldi (2004, p. 26)

A tensdo psicoldgica a que se submete o ator lhe confere uma
individualidade distinta, e com frequéncia assalta-o a neurose. O esforgo
de penetracdo de uma personagem leva-o, no cotidiano, a tomar de
empréstimo as reagdes dela, e essa empatia traz amiude desequilibrios

7 Nio fago distingdo aqui entre corpo e mente, fisico e mental. O corpo do ser humano de fato presentifica

uma mente, motivo pelo qual considero redundante a expressdo corpo e mente ou psicossomatica. A
mencao de corpo ao longo deste trabalho terd esta compreensao integradora.
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emocionais.

Para Januzelli (1986), o trabalho do ator circunscreve a preparagao do seu
instrumental cénico, englobando fundamentalmente corpo, voz e emogao e o ato
criativo envolvido na criagao do papel especifico para a cena. O treinamento do
ator deve conduzi-lo a se tornar um radar ininterrupto de percepg¢des sensoriais e
intelectuais.

Levamos ainda em consideragdo, como ressaltam Carlson (1997) e
Magaldi (2004), que o texto ndo pode tomar a arte teatral como sua linha mestra;
ele ndo é semioticamente integro e sé se torna assim por meio dos elementos
que Ihe sao acrescentados no momento da representagdo, que apontam para
uma interpretagcdo de uma obra acabada e posicionada no seu momento histérico
e determinada pelo mesmo momento.

Dada a importancia da interpretacdo do ator, sem a qual o teatro nem
mesmo pode existir, abordaremos, ainda que de forma esquematica, o
pensamento de Stanislavski, Grotowski, Artaud e Chaikin, devido ao esforgo
desses atores em objetivar os conhecimentos inscritos em suas memdrias

intelectual e corporal sobre o oficio do ator no exercicio da interpretagao teatral.

Constantin Stanislavski

“A criatividade do ator ndo € mais um truque de técnicas; ela se propde ser
o condutor da concepgao e nascimento de um novo ser”. Fundador do Teatro de
Arte de Moscou pouco antes da Revolugdo Russa, Stanislavski permitiu uma
forma de interpretagdo, a seu ver, verdadeira, diferente daquela repleta dos
maneirismos e tipos a que estavam acostumados atores e espectadores do
Ocidente, habito comum do star system e mesmo em outros periodos da historia.
Seu método é arduo para o ator, mas proporciona-lhe autoconhecimento além da
experiéncia de uma encenagao verdadeira. O ator insere-se num programa
disciplinado e rigoroso, o sistema de Stanislavski que tem por objetivo a imersao

no “subconsciente”. Prioriza a agao fisica e sua apropriacado pelo ator. Se acbes
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fisicas forem feitas com corregcdo, gerardo espontaneamente os sentimentos.
Stanislaviski conduz a pensar o uso e o dominio do corpo pelo ator e através dele
o dominio das emogdes que sempre sao emocgdes encarnadas. A arte do ator
corresponde a um por-se numa situagdo analoga a de sua personagem. Seus
efeitos sdo os seguintes:
—preparar um terreno favoravel a criagdo do ator, ao dedicar-se aquilo
que esta nos dominios do controle humano consciente;
—ajudar o ator a descobrir quais sdo os seus obstaculos e aprender a
lidar com eles;
—levar o ator a sentir o que esta aprendendo por meio de um exemplo
pratico vivo, para depois chegar a teoria;
—despertar no ator a consciéncia das proprias necessidades pessoais e
das potencialidades dos instrumentos técnicos de sua arte: capacidades
intelectuais, fisicas, emocionais e espirituais;
- induzir as mais sutis forcas criativas da natureza, que nao estao
sujeitas ao calculo, a agirem por meios normais e naturais;
—conscientizar o ator a arrancar, sem do, qualquer tendéncia a atuagao
mecanica, exagerada, abrindo mao de truques e professando agudo
senso de verdade mediante do treino da atencédo concentracao;

—preservar a liberdade do artista criador (Januzelli, 1986).

O ator em cena atua em sua prépria pessoa. Sua arte corresponde em se
pbér numa situagdo analoga a de sua personagem. O ator deve comparar os atos
da personagem a fatos semelhantes em sua vida, que lhe sao familiares. O ator
deve encontrar na alma do papel um fragmento de si mesmo, de sua alma, de
seus desejos. Nao deve apenas seguir as indicagdes do autor nem se ater a
convengoes.

O corpo em Stanislaviski € um infinito de possibilidades expressivas, tendo
o ator, a partir de exercicios arduos e observacdo minuciosa de seu
comportamento, que domina-lo, domestica-lo. A consciéncia do gesto expressivo

€ o0 objetivo de sua técnica. As pessoas precisam aprender a usar seu corpo para
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a tarefa cénica. Uma mudanga de atitude com o corpo é essencial para este
trabalho. Fundamental também é empregar todo o organismo na agao procurando
a verdade fisica da atividade. O individuo tem de forgar-se fisicamente a sentir a
autenticidade de cada coisa que fizer , por paradoxal que parega. Mas, ao utilizar
o corpo, mudando-lhe o jeito de andar, a postura, ele descobre uma nova forma
de portar-se e libera elementos de sua personalidade consonantes com os novos
trejeitos que servem de base para sua personagem. O aparelhamento fisico deve
estar ndo somente bem treinado, como também subordinado as ordens interiores
da vontade do ator. Cada individuo devera transformar em vantagens as
deficiéncias, peculiaridades e defeitos, pois a base do fascinio € a sua entidade
total. O corpo deve ser controlado para ser usado instintivamente.

O gesto deve ser buscado para além do teatral, ndo pode ser exagerado,
deve ser calmo, controlado. Para Stanislavski (1986), a preguiga de buscar o
subtexto cria palavras mecénicas, adestradas e desalmadas que ndo saem do
coracdo. E necessario falar com o corpo, ndo apenas com a boca. Para tanto, o
treinamento diario proposto ao ator é duro. Exige o relaxamento de todas as
tensdes musculares, a realizagdo de exercicios acrobaticos na busca da agilidade
e confianga no corpo. A ginastica promove o tbnus muscular e clareza de
movimentos, a danga torna os movimentos graciosos, desde que nao empolados
e excessivos. Treinam-se também os sentidos para que ele esteja alerta no palco.
Para a voz, exercicios de canto e diccdo. Deve haver observacido de sua
personagem e das demais personagens do trabalho para retirar impressées que
possam servir de material de composi¢do. Concentragao sobre objetos, pessoas
e espacos. A memoria ndo apenas decora o texto, mas guarda as emogdes e
serve para a reconstrugdo interior das imagens. A improvisagado e a imaginagao
permitem que o material se renove. A comunhdo com o conteudo de sua alma,
com a fala e com o pensamento do outro ator e entre os objetos imaginarios. A
energia desencadeada pelos estados de tensao proporcionados pelos exercicios
e pelas representagdes deve ser dominada em favor da personagem.

Costa (2002) estuda a influéncia de “Stanislavski na cena americana”,

revelando um “choque de organizagdes de trabalho e modelos de produgao”.
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Obviamente o 'sistema’ de Stanislavski ndo podia funcionar no star system
americano (...). Mais que dificil, impossivel para um empresario teatral
seria aceitar que seus elencos se organizassem como ensembles para
ensaiar e apresentar as pecas, quaisquer que fossem. Primeiro, pelo
tempo necessario aos ensaios (enquanto pelo padrao Broadway uma peca
podia no maximo consumir quatro semanas em ensaios, pelo padrao
Stanislavski podia requerer mais de quatro meses) e, em segundo lugar,
pela democratizagdo do trabalho conjunto que implicava necessariamente
a supressdo das estrelas (as “galinhas dos ovos de ouro” do sistema)
(Costa, 2002, p. 108).2

No contexto de produgdo americano da época, Stanislavski resgatava o
teatro que prendia a platéia pelo seu realismo e nao pelo sex-appeal das estrelas
estado-unidenses. Sua forma de trabalho foi vista com desconfianga pelos
produtores culturais do pais e seu fazer artistico logo associado ao comunismo da

Unido Soviética de entao.

Antonin Artaud

Idealizador de um teatro magico, em que a platéia engajada com o
espetaculo pode retirar dele uma cura para seus problemas, sociais ou intimos.
Artaud também busca normatizar o fazer do ator para o propdsito de um teatro
libertario, a sua maneira. Para ele, a linguagem literaria transmuta-se em
linguagem fisica que abrange tudo o que pode ser expresso materialmente em um
palco. A finalidade de seu teatro é atingir os sentidos. E fundamentalmente um
teatro do ator. Em sua opinido, o teatro € uma arte autbnoma, independente da
literatura, capaz de afetar o organismo humano por processos a que o homem
nao pode resistir.

Esta perigosa terapia da alma, chamada teatro da crueldade, tem por
objetivo ampliar ao infinito as fronteiras da chamada “realidade”, pulverizar e
desorganizar as aparéncias, derrubando todos os preconceitos e fazendo emergir
as verdades secretas, produzir imagens fisicas violentas, baseadas na idéia de
acdes extremas que ataquem a sensibilidade do espectador por todos os lados.

Deve tirar o homem do marasmo e da inércia, liberando-lhe o inconsciente

8 Costa, I.C. (2002). Stanislavski na cena americana. Estudos Avancados, 16 (46), 105-112.
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recalcado, convidar o espirito humano a partilhar de um delirio que Ihe exalta e
revigora as energias, recuperando-as para que criem “definitivamente a ordem da
vida e Ihe aumentem o valor”.

A visao do autor € tornar o palco um espaco equivalente a vida, ao exprimi-
la no seu aspecto imenso e universal, e extrair dessa vida imagens nas quais
sentimos prazer em encontrar-nos a nés proprios. Sua gramatica para a
representacédo reza que o teatro é uma ciéncia que deve ser desvendada, que a
raiz dessa linguagem teatral deveria ser extraida de um ponto remoto do
pensamento, e a sua gramatica teria no gesto todos os seus recursos materiais e
mentais, além da também a palavra, com a recriacdo de todas as operagoes
pelas quais ela passou desde a sua origem.

O ator de Artaud (2006) é um atleta do coragéo, da afetividade, da paixao.
Ele deve desenvolver uma musculatura afetiva. Por meio do conhecimento fisico
— que aproxima Artaud de Stanislavski —, qualquer ator pode aumentar a
densidade interna e o volume dos seus sentimentos e com esse dominio organico
conseguir uma expressao plena.

A dissonancia. E um dos recursos basicos de Artaud para a criagcdo de
acdes alucinatorias sobre o espectador, extraindo a teatralidade de todos os
elementos componentes do espetaculo. Recorre-se a amplificagoes,
prolongamentos, repeticbes, deformagdes, contrapontos, explosdes, que sao
elementos que chegam mais proximo das palavras e imagens magnéticas dos
sonhos e dos estados passionais e psiquicos que possam ser evocados pela

consciéncia do homem. (Januzelli, 1986).

Jerzy Grotowski

Seu ator pretende-se um santo devotado a investigagdo de si mesmo para
se tronar um criador. O grande trunfo do teatro é ser um ato gerado pelo contato
entre pessoas. A realidade do teatro é instantdnea. No aqui e agora. Do ator é

exigida a eliminagao de toda resisténcia do corpo a qualquer impulso psiquico.
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Um trabalho interior intenso de experimentar o que € real e descobrir-se, liberar
as fontes de sua criatividade, reconstituindo “a totalidade da personalidade carnal
e psiquica” (GrotoWwski, 1971, p. 199). O papel € um caminho para o ator fazer
uma incisdo em si mesmo, investigando tudo o que esta oculto em sua
personalidade. O ator sempre corre riscos ao desvendar as profundidades da
propria personalidade.

Corpo. As associagdes e recordacdes do ator devem fazer-se reconhecidas
nao pelo pensamento, por conta das solugdes ja conhecidas que ele impde, mas
através dos seus impulsos corporais, tornando-se consciente deles, para domina-
los e organiza-los. O ator passa a perceber que seu corpo reage e nao oferece
mais resisténcias. Este € o caminho para domina-lo. Esta experiéncia é lenta e
deve ser levada a cabo com parciménia, sem falsidades, sem imitagdes.

O método da subtragdo. Esse recurso abole férmulas. O processo que ele
propde € o da via negativa. O ator pergunta-se o que nao fazer. Para que o
trabalho ocorra ressalta um espago que garanta seguranca e respeito dos
colegas. “N&o se Ihe inculca um saber fazer. Eles precisam encontrar um saber
ser’ (Grotowski, 1971, p. 186). O ator deve estabelecer aquilo que de forma
singular bloqueia suas associac¢des intimas, ocasiona sua falta de decisao e inibe
sua expressao e disciplina; impede-o de experimentar o sentimento da prépria
liberdade. Exercicios que servem como pesquisa e ndo como mera repeticao.
Muitas vezes é preciso estar totalmente exausto para quebrar as resisténcias da
mente e banir as formalidades fisicas do comportamento.

O treinamento visa sempre a romper bloqueios e condicionamentos. Artaud
e Stanislavski fazem unissono. Os elementos dos exercicios sdo0 os mesmos para
todos, mas a investigagdo €& estritamente individual, de acordo com a

personalidade de cada ator, e deve ser continua e total.

Joseph Chaikin
Este autor norte-americano, resistente ao show business de sua patria,
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teoriza: “Somos dirigidos — como bois — a pensar, entender e perseverar. Somos
controlados de fora, e nao fica bem claro como... Somos induzidos a querer
coisas com as quais nao nos Iimportamos e desistir daquelas que
fundamentalmente queremos.” (Chaikin, 1977, p. 83). Observa o fato de que n&o
somos controlados por nossa propria vontade, e precisamos tomar consciéncia
disso para realizar o trabalho teatral. Destaca que possuimos um “eu bom”,
sempre de acordo com as convengdes, um eu que age num mundo de
repressdes. A ruptura com este modus operandi permite o encontro com outras
dimensdes de nossa personalidade.

Chaikin revela um fazer coletivo no teatro. Contra as repressées do homem
ele sugere rebelar-se contra a educagdo que o condiciona a ter medo; as
conspiragdes que impedem estar ciente das coisas; os disfarces sociais e as
formas institucionalizadas de pensamento; o limitar-se aos processos e achados
de terceiros, os caminhos indulgentes e nao criativos; a cristalizagao dos habitos;
a aceitagao da classificagao que Ihe é dada pelos outros (Januzelli, 1986).

O homem deve liberar suas partes aprisionadas. Todos os seus trabalhos
sao resultados de esforcos coletivos de criagdo. O diretor, em sua concepg¢ao, nao
impbe sua forma de dirigir, mas orquestra a idéia coletiva. Quando representa, o

ator também esta presente, a representagao adquire carater de testemunho.

A ferramenta do ator é ele proprio, mas o uso de si € informado por todas
as coisas que consitituem a sua mente e seu corpo — suas observagoes,
suas lutas, seus pesadelos, suas prisbes, seus modelos; préprio, como
cidadao de seu tempo e de sua sociedade. A representagao do palco e a
da vida estdo absolutamente juntas, ndo querendo isso dizer que nao haja
diferenga entre ambas. O ator desenha o seu papel no palco a partir da
mesma base que a pessoa desenha a sua vida. A representacédo no palco
informa a representacdo na vida e é informada por ela (Chaikin, 1977,

p.5).

Chaikin alerta para o fato de que a tentacdo para representar o cliché esta
sempre presente. O ator que busca adaptar-se ao tipo do personagem reforga o
esteredtipo rigido de si mesmo e da platéia. Com o tempo ele passa a ver as
pessoas fora do teatro como tipos, da mesma forma que faz com as personagens
dentro do teatro; a investigagdo do ator convencional tende a chegar ao que

estava designado a ser descoberto, tanto sobre a prépria personagem quanto
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sobre si mesmo. A linha que deve ser seguida é a de que toda personagem esta
contida em todos os seres humanos. O ator representa um papel que nao é ele,
mas que esta contido nele, e esse dois planos se entrelagcam e desentrelacam.

Idealmente, atuar significa dar forma aquilo com que alguém realmente se
importa; atuar € a fungdo do ator, e essa fungao significa dividir-se, dar a luz,
trazer a publico o que estava velado em seu interior.

O grupo. Nao existe amizade sem critica. O trabalho em conjunto é que vai
dar a diregao da pega, e essa integragédo so acontece quando ha interesse mutuo.
Ambos, interesse e cooperagao, possibilitam a continuidade de um grupo e séo
fatores essenciais para que ele evolua. O crescimento grupal é resultado direto da
confianga reciproca. Leva tempo para se desenvolver tal sentimento. Um grupo
deve inventar a prépria disciplina, caracterizada pela criacdo de atividades que
tragam maior afinidade entre aqueles que investigam juntos. As frustragbes que
emergem do grupo que procura uma alternativa para se expressar sempre sao
estimulos para se insurgir contra as formas convencionais.

Chaikin alerta para o fato de que jamais sera possivel a alguém fazer
descobertas sob a pressao de agradar, de conquistar o publico ou ganhar dinheiro
— em discordancia clara com os anseios dos produtores do star system
americano. Torna-se absolutamente necessario fechar-se a esses impulsos para
poder abrir-se a si mesmo. O colapso e o perigo de falhar ajudam o ator a ir além
dos limites de seguranga e o transformam em aventureiro.

Mas a capacidade de se aventurar se instaura num grupo apenas quando
cada pessoa ja ultrapassou toda suspeita e cada um confia no outro; essa
confianga assegura a todos forgas para correr riscos cada vez maiores — e 0
trabalho do ator €, necessariamente, feito de riscos. Ele deve ser capaz de ir para
algum outro lugar que ndo conhece, e quanto mais frustrado e aturdido se permitir
ser, mais descobrira e aprendera. Cada processo de trabalho requer um comecgo
totalmente novo; portanto, o ator deve entrar em cada um deles despido de
conhecimento prévio, de modo a descobri-lo e imprimir-lhe uma imagem pessoal.

Chaikin destaca o problema da normatizagdo e sistematizagcao da técnica

que conduz o ator ao aprendizado. A técnica € um dos meios de libertar o ator,
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mas € preciso estar alerta ao perigo dos treinamentos muito sistematizados ou
mal adaptados. Pessoas e grupos diferentes encontram diferentes solugdes para
seus processos de criagao, que deverao ser possuidos sempre por uma evolugao
dinamica, ja que ndo existe um caminho que estivesse planejado antes e que
fosse definido como certo. A exploragdo € longa, demanda tempo, paciéncia e
disciplina. A primeira tarefa a realizar € destrancar o corpo e a voz dos habitos
cotidianos.

Aprendemos com esses mestres do teatro que o modo de ser habitual dos
atores impede o0 acesso aos conteudos de sua personalidade que contribuem
para a construgdo das personagens. Ha necessidade de dominio do corpo para o
uso de suas potencialidades. Tal dominio se da a partir de uma rotina de praticas
muitas vezes extenuantes. Os exercicios tém o objetivo de aprofundar a
experiéncia do ator com a propria personalidade, fonte de criatividade, e despoja-
lo de seus condicionamentos, couracgas, recalques. O prescrito deste trabalho
orbita em volta daquilo que pode ser controlado para que o intérprete tenha
acesso a uma profunda multiplicidade de formas de expressao. Este prescrito so
pode ser executado no amago de um grupo que oferece aos atores as condi¢des
adequadas.

A expressao de Stanislavski tangenciar a alma® do ator sintetiza de maneira
geral o objetivo supremo dessas correntes. Essa regido da alma sdo “as zonas
misteriosas do homem”, que Artaud, Grotowski e Chaikin se propdem também a
investigar e elucidar em seus trabalhos com o ator, na tentativa de aprofundar o
sentido de absoluto que caracteriza a figura humana. Investem eles na busca dos
instrumentos capazes de arranhar esse centro magnético e, assim, desperta-lo.

O dominio do corpo é unadnime. O ator deve tornar-se mestre de um
instrumento que n&o cessa de mostrar-se rebelde e que constitui, portanto, fonte
de investigacao. Ao ator € exigida a transgressao dos limites. Uma postura, pode-
se considerar, ideoldgica, que tem no ator um modelo de revolucionario. Uma
personagem em desacordo com seu tempo, refletindo talvez o posicionamento

dos autores, sempre marginais do sistema produtivo.

’  Esse termo nada tem de religioso em sua acepgao, refere-se ao mais profundo do humano.
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A atuacdo sedimenta-se através do jogo da duplicidade ator-personagem.
O intérprete utiliza-se de seus recursos internos, daqueles que estdo ao seu
redor, a medida que |Ihe servem de espelho, para animar suas personagens.
Desse modo, ndo é apenas sua personagem que esta em cena, mas o proprio
ator. Suas agdes e emogdes sdo emprestadas a personagem.

A impressao importante para a psicologia do trabalho que se pode tirar é a
de que o ator precisa desvencilhar-se de seus maneirismos, de suas formas
habituais de ser e encontrar nos reconditos de sua personalidade os elementos
que podem animar a personagem. Isto € valido inclusive para os modelos de
teatro de Brecht (Peixoto, 2003), que imprimem a necessidade de distanciamento
do personagem para o que o teatro ganhe o carater de proporcionar prazer e ser,

ao mesmo tempo, pedagogico.
O teatro de grupo

Chaikin (1977) aponta para o teatro de grupo em sua teorizagéo do fazer
do ator, o que reverbera no estudo que sera apresentado, motivo pelo qual séao
analisadas algumas questbes a respeito deste tipo de organizagédo da atividade

teatral.

O teatro de grupo constitui uma categoria de organizagdo e produgao
teatral em que um nucleo de atores movido por um mesmo obijetivo e ideal
realiza um trabalho em continuidade e, estendendo sua atuagéo a outras
areas, principalmente no que diz respeito a propria concepgao do projeto
estético e ideoldgico, o grupo acaba por criar uma linguagem que o
identifica (Itat Cultural. Disponivel em www.itaucultural.org.br).

A formacdo de grupos de teatro € tdo antiga quanto o proprio teatro,
profissionalizacdo que surge pela necessidade de sobrevivéncia. O teatro de
grupo tem esta denominagcdo também para afirmar uma posi¢cdo ideoldgica,
artistica, ante o mercado, opondo-se a uma estrutura em que o ator ndo esta
envolvido com o propdsito da empreitada teatral. Um impulso deste tipo de
organizacdo do teatro no Brasil teve lugar no periodo da ditadura militar na
década de 70 do século XX, com objetivo de driblar a censura existente nas
grandes producgdes. As montagens do Teatro Oficina sdo emblematicas desse

momento (Lima, 2001).
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“Na atualidade se tem entendido por teatro de grupo manifestagdes teatrais
que se definem pelo uso do treinamento do ator, pela busca da estabilidade do
elenco, por um projeto de longo prazo e pela organizacdo de praticas
pedagogicas” (Carreira & Oliveira, 2004, p. 95).

O teatro de grupo tem um modelo cooperativista de remuneragao; o ator
nao € um assalariado que tem seu contrato rompido ao fim da temporada. Ele
goza dos lucros advindos de seu trabalho.

Carreira e Silva (2007) ressaltam as qualidades autorais dos processos de
criacao para o teatro de grupo na cena mineira. O intérprete neste contexto é ator,
criador, autor e encenador, possui autonomia no processo criativo que se da em
colaboragdo com os outros membros do grupo. A diregcao das pecas pode ser
alternada entre os atores, ou convidam-se diretores externos para agregar
aprendizado ao grupo. A dramaturgia também é coletiva e segue os passos da
Commedia dell'’Arte. Em montagens nas quais o espetaculo ja esta pronto, o ator
funciona como codiretor.

A nogéo de “ator-criador' estaria associada mais diretamente ao 'processo
colaborativo', visto que as assinaturas de direcdo e dramaturgia existem como
palavras finais no processo. No que diz respeito a concepgao de 'ator-encenador’,
poderiamos dizer que ela esta claramente ligada ao discurso do 'processo
coletivo', ja que assinaturas individuais inexistem. A definicdo de ‘'ator-autor’, por
sua vez, parece uma noc¢ao intermediaria, que poderia adequar-se aos dois
processos, evidenciando um campo de limites menos rigidos” (Carreira & Silva,
2007).

O ator, no teatro de grupo, lida com figurinos, tarefas da producgao, projetos
pedagogicos das companhias, administragdo da sede, confec¢cdo de projetos,
além da interpretacao habitual de fungbes que Ihe conferem grande autonomia
como artista teatral. (Carreira & Silva, 2007). Tais fungbes ampliam a visao do ator

sobre seu oficio. A autonomia vivida € considerada positivamente pelos autores.

A idéia de insercdo em bairros mediante a abertura de sedes, que
caracterizou o movimento teatral dos grupos brasileiros nos anos setenta
(Garcia, 1990), parece renascer atualmente, mas com signo politico
diferente. Se antes o objetivo fundamental era fazer da pratica teatral um
instrumento de intervengdo social, nos anos 80/90 se fortaleceram
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tendéncias cujos eixos focalizam a busca de linguagens teatrais como
forma de construcdo de identidade cultural. Para estas tendéncias
transformarem o fazer teatral, exige-se uma nova maneira de produgéo de
forma a modificar a prépria fungéo social do teatro. A unidade grupal que
intervinha junto a contextos comunitarios passou a dirigir sua atengéo para
questdes centradas nas dimensdes fundantes do teatro que vao além do
ato teatral em si, adquirem aspectos filosdéficos. Isso repercute em projetos
que implicam em estabilidade e em uma politica pedagdgica que difunde
os referentes técnicos e ideolégicos dos grupos. E o grupo surge como
matriz necessaria para o estabelecimento de um lugar identitario,
funcionando como instrumento de coeséo dos projetos coletivos (Carreira
& Oliveira, 2007, p. 3-4).

O reconhecimento da impossibilidade de se eliminar o ator do processo de
criacdo do teatro parece mostrar que a organizagdao do trabalho, na forma do
teatro de grupo, € mais propicia a saude do ator. A via de reconhecimento em tese
€ mais explicita e parece ser mais perene. O teatro de grupo € centrado no ator e
mantém a inteireza do processo de trabalho em sua m&o. O mesmo ator que deve
tornar-se, como visto, mestre de seu corpo e enfrentar as varias camadas de sua
personalidade.

O trabalho do ator em suas especificidades e impactos sobre a
subjetividade ndo é tdo bem retratado, a ndo ser na voz daqueles que aceitam o
desafio de disseminar esta arte. Seus ensinamentos e formulagdes derivam das
proprias experiéncias teatrais e estdo impregnados pelo espirito de sua época e
por suas ideologias. O ator é, além disso, confrontado com os determinantes
historicos sobre o que se considera a Arte.

Nesta dissertacdo, realiza-se analise da psicodinamica do trabalho por
meio de um caso especifico: os atores de um grupo de comediantes do Distrito
Federal. A seguir serdo apresentadas idéias e estudos que fundamentam o foco

desta investigagcédo, no ambito da psicodinamica do trabalho.
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CAPITULO Il

SITUACOES DE TRABALHO E OS CAMINHOS PARA O PRAZER: UM

OLHAR EM PSICODINAMICA DO TRABALHO

O presente capitulo tem por objetivo apresentar as principais idéias da
psicodinamica do trabalho, mostrar os estudos da ultima década mais relevantes
para a compreensao da atividade dos artistas do grupo de comédia, realizados
em lingua portuguesa e francesa, com a finalidade de compreender o prazer no
trabalho e as estratégias de enfrentamento do sofrimento no trabalho.

Quam artem exerceas? Era o conselho de Ramazzini, Pai da Medicina do
Trabalho (Ferreira, 2001). A questdo € complexa, pois exige, para o meédico, a
disponibilidade de ouvir e compreender o paciente; para este, a pergunta € de
dificil resposta. Os estudos em psicodindmica do trabalho reforcam esta
concepcgao e destacam a centralidade do trabalho para a saude psiquica.

A psicodinamica do trabalho inicia sua histéria nos anos 70 do século XX,
na Francga, indiferenciada na época da psicopatologia do trabalho. Em meados
dos anos 90 seus estudos destacam-se da corrente — iniciada por Begoin,
Fernadez-Zoila, Le Guillant, Sivadon e Veil — da psicopatologia do trabalho,
fundando-se a disciplina psicodinamica do trabalho. O novo modelo comeca a
investigar o tema do sofrimento no trabalho aliviando a relagao causal precedente
utilizada pelas psicopatologistas do trabalho. Passa-se a problematizar o
sofrimento gerado na relagcdo homem-trabalho, no qual o trabalho, quando fonte
de sofrimento, esta nas raizes de possiveis descompensacodes psicossomaticas.

Dejours (1980/1992) formula entdo que a nova ciéncia trata da “analise do
sofrimento psiquico resultante do confronto dos homens com a organizagao do
trabalho”.

Dejours (1993/2004, p. 49), em definicdo posterior, entende que se trata da

analise psicodinamica dos processos intra e intersubjetivos mobilizados pela
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situacdo de trabalho”. O sofrimento passa a ser o centro da analise que,
articulada as exigéncias da organizagdo do trabalho, revela os modos de
subjetivacao, principalmente, da classe operaria.
Mendes (2007) marca a evolugao da disciplina reunindo as principais obras
e os assuntos de seu interesse através das ultimas décadas. Ela aponta trés
momentos-chave que tiveram como frutos as seguintes publicagdes:
1980 — A loucura do trabalho. “Centrada no estudo da origem do sofrimento
no confronto do sujeito-trabalhador com a organizagdo do trabalho”
(Mendes, 2007, p. 34).
1993 — Adendum e 1995 — O fator humano. “Enfoca as vivéncias de prazer-
sofrimento como dialéticas e inerentes a todo contexto de trabalho, bem
como estratégias usadas pelos trabalhadores para confrontar a
organizagdo do trabalho, para manter a saude, evitar o adoecimento e
assegurar a produtividade” (Mendes, 2007, p. 34).
1998 — A banalizacdo da injustica social, 2000 — 132 edicado de A loucura do
Trabalho, e 2003 — Avaliagdo submetida a prova do real. Miram-se em
como os trabalhadores subjetivam as vivéncias de prazer e de sofrimento,
ou seja, nas formas pelas quais os trabalhadores dao sentido ao trabalho
(Mendes, 2007).

Vieira (2005) observa que na ultima etapa investiga-se também a
psicodinamica do reconhecimento e a construcdo da identidade dos

trabalhadores. O reconhecimento do trabalho, da relagdo do homem com o real.

Alderson (2004) enumera trés premissas utilizadas pela disciplina: a
primeira se refere ao sujeito em busca de autorrealizagdo [accomplissement du
soi]l. “A concepgéao tedrica do sujeito em PDT postula, com efeito, que todo
individuo € habitado pelo desejo de realizagdo que se inscreve na busca da
identidade que o anima, que ele persegue e que leva-o a querer oferecer sua
contribuigdo a criagdo social ou a construgdo de uma obra comum.” (Alderson,
2004, p. 252).
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A segunda hipotese € a da existéncia de um hiato entre o que é prescrito e
o trabalho real. As subjetividades desenvolvidas no dia-a-dia sdo mobilizadas para
dar conta dessa lacuna. “Este fato mobiliza o sujeito e suscita seu investimento
subjetivo na atividade de trabalho. Ao interpelar a inteligéncia pratica do sujeito e
ao solicitar sua criatividade, o trabalho que deixa uma margem de autonomia
oferece ao individuo a possibilidade de auto-realizagao [s'accomplir] e de construir
sua identidade.” (Alderson, 2004, p. 253).

A terceira premissa consiste na necessidade de julgamento do outro, mais
especificamente, trata da necessidade de reconhecimento. Como esclarece
Alderson (2004, p. 53), “construgdo da identidade no trabalho se apdia sob o
angulo da PDT, sobre o necessario olhar do outro que pode ser tanto um coletivo

de trabalho ou uma comunidade de pertencga”.

Trabalhar consiste em organizar o trabalho segundo trés racionalidades:
patica, intersubjetiva e instrumental. Em outras palavras, o trabalho deve
obedecer as necessidades subjetivas dos trabalhadores, as regras de convivio e
aos objetivos de produgado (Reicher-Brouard, 2001). Essas racionalidades nem
sempre se harmonizam, exigindo o esfor¢go adaptativo das pessoas envolvidas no
processo. A organizagao do trabalho, para possibilitar o carater construtor do

trabalho, deve relevar as trés dimensoes.

Trabalhar é usar corpo e mente, viver junto e obedecer a certas regras. A
abordagem da psicodinamica do trabalho reune conceitos para dar conta destas
questoes e entender o fendbmeno do sofrimento e da busca pelo prazer no
trabalho. Apresentam-se, a seguir, as principais concep¢des que serdo de

interesse para a compreensao do trabalho dos artistas.

O trabalho

Fernandez-Zoila (2001, p. 201) comenta:

O trabalho se nos revelou como atividade humana fundamental. Ele traz o
problema das relagdes entre vida e a matéria, entre 0 pensamento e a
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acao — relagbes entre 0 eu e o mundo, o individuo e a sociedade. Toda
educagdo é uma preparagdo para o trabalho. O fracasso profissional
desemboca sobretudo na psicopatologia.

O trabalho humano possui um carater duplo: funda-se a partir de uma
relagdo universal entre o0 homem e a natureza e serve de suporte a relagcdes
sociais (Lhuilier, 2006). O trabalho pode ser visto como uma atividade de
producdo que, além de transformar o mundo, permite a inteligéncia, a
engenhosidade humana sua expressao. Nao se trata somente de produzir para
modificar o mundo, trata-se de transformar, produzir e revelar-se a si mesmo.

Outra caracteristica do trabalho € ser um lugar de relagbes sociais. Mesmo
realizado isoladamente, sempre esta submetido, coordenado ou enderecado a
outro. Representa um espaco de identidade, de posicionamento no amago de um
coletivo, oportunidade de reconhecimento.

O trabalho é o lugar em que se desenrolam simultanea e dialeticamente a
relagdo consigo mesmo, com o outro e com o real (Lhuilier, 2006). O trabalho nao
pode ser confundido com a prescrigao da tarefa. A tarefa tal como prescrita nunca
podera chegar a prever a variabilidade de situagcbes com as quais o0s
trabalhadores terdo de lidar. “Aquilo que é necessario mobilizar de si mesmo para
trabalhar bem é muito mais vasto do que pode ser submetido imediatamente a
observagéo, (...) o trabalho é a prova privilegiada da subjetividade por ela
mesma.” (Dejours, 2000, p. 16).

O mesmo autor complementa essa proposicao, ao afirmar que “é também
todas as consequiéncias dos arranjos defensivos para compensar o sofrimento no
trabalho, sobre a economia das relagdes conjugais, das relagcdes com as criangas
e, além, sobre as relagbes sociais entre os homens e as mulheres” (Dejours,
2000, p. 17).

O trabalho tem dupla valéncia: ora é favoravel, ora desfavoravel. Fonte de
prazer, fator de realizagcao de si, alicerce da identidade e amigo da saude, mas
também fonte de sofrimento e de disturbios psicossomaticos. O carater
ambivalente pode ser fonte de criacdo, de liberdade, de prazer e de equilibrio,
assim como de dificuldades, de sofrimento e de doencgas (Alderson, 2004).

Trabalhar, como indica Dejours (1995/2005, p. 58), “ndo €& somente
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executar os atos técnicos, € também fazer funcionar o tecido social e as
dindmicas intersubijetivas indispensaveis a psicodindmica do reconhecimento, que
(...) é o carater necessario em vista da mobilizagao subjetiva da personalidade e

da inteligéncia”.

O enigma da normalidade

A saude perfeita ndo existe. Trata-se de um ideal, de uma ficgdo. Todos os
homens e mulheres portam alguma mazela concernente a sua saude, com a qual
terdo de lidar. A abordagem da psicodindmica refere-se em seus estudos a nogao
de normalidade (Dejours, 1980/1992), que é definida como “um estado real em
que as doengas sao estabilizadas e os sofrimentos compensados” (Dejours, 1995,
p. 3). A normalidade que se verifica ndo deixa de ser uma condigcdo em que se
vive o sofrimento. Ela também nao é estavel, nem passiva, mas o resultado de
uma luta contra a desestabilizacdo pelas diversas dificuldades enfrentadas. Ela
responde ao principio de uma busca pelo prazer.

Os estudos da psicodindmica do trabalho apdiam-se sobre o fenbmeno
‘aquém da doenga mental descompensada”, para retomar as palavras de Dejours
(1993/2004). A analise do sofrimento do trabalho deslocou a pergunta do
pesquisador das causas especificas das doencas mentais para o fato de que,
mesmo vivendo grande sofrimento, os sujeitos permaneciam na normalidade. A

normalidade se apresentou como um enigma a ser desvendado.

A identidade

Alderson (2004) assegura que a identidade protege o individuo da doenca
mental, além de proteger o corpo (Dejours, 1980/1992). A saude mental na
psicodinamica do trabalho € problematizada a partir da identidade. Dejours
(1980/1992) indica o quanto, pelas condicdes e relagbes de trabalho, o individuo é

balangado entre seus desejos e a utilizagdo que os gestores fazem deles.
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Dejours (2002), ao tratar das relagbes de género e de dominagdo no

trabalho, analisa tal questao:

O ferramental tedérico de que me servi até 0 momento repousava sobre a
idéia que a conquista da identidade psicolégica passava essencialmente
por duas dindmicas distintas: a da realizagdo de si [accomplissement du
soi] ho campo social, implicando em primeiro lugar o trabalho de produgéo;
a da realizagdo de si no campo erdtico, implicando em primeiro lugar o
amor. (Dejours, 2002, p. 29).

Esse autor sublinha que toda descompensagédo psicopatolégica passa
primeiro por um problema de identidade, que ndo é um dado estatico que homens
e mulheres possuem, significando, antes de tudo, uma dimensao inacabada e
conflituosa. “Lutar para construir a sua identidade pessoal consiste em procurar,
ou mesmo em inventar compromissos em diferentes escalas entre esses trés
determinismos [a saber, determinismos bioldégico, psicofamiliar, e social], que
tendem a fragmentar e a desestabilizar constantemente o sujeito” (Dejours, 2002,
p. 31).

A identidade, diferentemente da personalidade — que se mantém estavel ao
longo da vida — constitui a parte do individuo que nunca esta totalmente
completa, jamais se estabiliza por inteiro e necessita de uma confirmagao que
deve ser continuamente reiterada (Alderson, 2004). O sujeito s6 pode ter tal
identidade reiterada se passar pelo olhar de outrem, ele depende de sua
negociagdo com o outro. A conquista € orientada pela necessidade de realizagao
de si, de satisfagdo das demandas narcisicas do Ideal de Eu.

A construcao da identidade da-se no primeiro momento na esfera privada,
no ambiente familiar, na busca pelo amor dos pais. Somente em etapa posterior o
individuo procura esta elaboragcdo no campo social: “A passagem do teatro
psiquico ao teatro do trabalho corresponde aquilo que em psicanalise
denominamos, em termos técnicos, mudanga de objeto (da pulsdo) e mudanga de
fim (da pulsdo)”. (Dejours, 1990/1996, p. 156).

No novo teatro social, diferentemente do teatro da intimidade das relagdes
familiares, conforme esse autor, as possibilidades de satisfagcdo sdo mais
restritas. O lugar que o sujeito ocupa na organizacao do trabalho, a maneira como

€ reconhecido ou considerado, o fato de ser consultado ou nao, a parte do poder
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decisério detido, o carater significativo das tarefas que realiza e o reconhecimento
social de que goza a atividade que ele desempenha modulam as possibilidades

de construgao da identidade (Alderson, 2004).

A organizagao do trabalho

A organizagdo do trabalho sempre figurou entre os conceitos mais
significativos da disciplina. Em relagéo a ela é que, no primeiro momento, faz-se a
analise psicodindmica, como atesta Dejours (1993/2004, p. 49): “Analise do
sofrimento psiquico resultante do confronto dos homens com a organizagao do
trabalho”. A partir da edicao revisada de Travail, usure mental, sua definicao sofre
alteragdo e passa a ser “a analise psicodindmica dos processos intersubjetivos
mobilizados pelas situacbes de trabalho”, retirando a relacdo de causa/efeito
“confronto com a organizagao do trabalho” — “sofrimento psiquico”. Contudo a
organizacgéo do trabalho mantém-se como um nucleo de analise da disciplina por
influenciar de modo preponderante as “situagdes de trabalho” que os individuos
enfrentam.

A organizagdo do trabalho, para a psicodinamica do trabalho, trata da
divisdo dos homens e da divisdo das tarefas (Dejours, 1980/1992). A prescri¢ao
do trabalho subestima a variabilidade das situacbes vividas cotidianamente. O
trabalho ndao pode ser totalmente prescrito; em sentido mais especifico,
desenrola-se no hiato entre o prescrito e o real. Davezies (1993) chega a afirmar
que o trabalho é realizado justamente sobre aquilo que a organizagao do trabalho
deixou de lado. O trabalhador reinterpreta a organizagédo do trabalho concebida

pelos superiores.

Dejours (1993/2004) ressalta a visdo herdada da ergonomia sobre a
organizacao do trabalho, acerca da existéncia de uma barreira irredutivel entre o
que € prescrito e 0 que na pratica se realiza. Entre o prescrito e o real das
situagbes, a psicodinamica do trabalho revela o trabalho vivo, que segundo

Davezies (1993) de modo algum pode ser feito por uma maquina. O trabalhador
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reinterpreta e reconstréi os preceitos da organizagdo do trabalho justamente
porque o trabalho nao pode ser totalmente pensado e dominado de forma

preliminar.

A psicodinamica revelou o esforco dos trabalhadores no sentido de
implementar estratégias e modos operatétrios nas praticas de trabalho orientados
para buscar solugbes as questdes para as quais a organizagdo do trabalho
mostrava-se ineficaz e/ou incompleta. Além da conclusdo das atividades, tais
praticas tém correspondéncia com os desejos e aspiragdes dos trabalhadores.
Utilizam-se da inteligéncia pratica, de sua criatividade para manter a produgao
(Alderson, 2004).

A distancia entre o trabalho prescrito e o trabalho real representa deste
modo fonte de prazer e de saude, a medida que a organizagdo do trabalho
permita aqueles que estdo submetidos a ela o uso criativo de suas
potencialidades. A organizagdao do trabalho modula as possibilidades de acesso
ao prazer para o melhor e para o pior. Uma vez que ndo se pode utilizar a
inteligéncia, a criatividade para solucionar os impasses gerados pelo hiato entre
prescrito e real, o trabalho torna-se, pela rigidez de sua organizagao, fonte de

sofrimento e de descompensacao.

A organizacgao do trabalho tem papel fundamental para a estruturacdo dos
sujeitos que a compdéem e deve, por isso, permitir-lhes arbitrar e fazer as
regulagens necessarias para que possam seguir agindo naquilo que a
organizacgao prescrita deixou de lado. Deve contribuir para a construgdo de um
coletivo de trabalho permeado por relagdes de confianga, solidariedade e

lealdade.
A carga psiquica do trabalho

Nessa perspectiva, somos conduzidos a pensar que todo trabalho, sempre
portador de uma dimensao de real, exige, impde uma carga para as

subjetividades que se dedicam a ele (Dejours, Dessors & Desriaux, 1993), aquilo
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que Dejours (1980/1992) chamou de participagcdo afetiva do homem em sua

situacao de trabalho.

A questao fundamental que resume toda a problematica da relagéo entre o
aparelho psiquico e o trabalho é saber se o trabalho que o individuo efetua
oferece um destino suficiente e adequado a sua energia psiquica. O perigo
principal € mais frequentemente o de um subemprego das habilidades,
dos conhecimentos, das competéncias, da expertise — numa so palavra,
do potencial psiquico do individuo (Alderson, 2004, p. 249).

A carga psiquica de trabalho deixa evidente a presenga de uma
racionalidade patica em adicdo as racionalidades instrumental, a primeira voltada
aos objetivos de producédo e que tem o principio da guerra econémica em sua
radicalizagdo, e a outra mostrando que o trabalho obedece a regras de

convivéncia e de socializacao.

Sofrimento e prazer

Sofrimento e prazer no trabalho ndo sdo excludentes, eles coexistem. Faz-
se possivel encontrar organizagdes do trabalho que reunam elementos
estruturantes e elementos patogénicos pelas situagdes geradas.

A questdo do prazer e do sofrimento é colocada sempre em termos de
coletivo de trabalho pela psicodinamica do trabalho; n&o se trata de abordar o
angulo individual, mas a experiéncia prazerosa ou penosa vivida diante de uma
situacdo de trabalho que é essencialmente coletiva, social. O individuo sempre
faz parte de um grupo. A psicodinamica do trabalho investiga as fontes comuns de
prazer e de sofrimento, mais ainda, aquelas que se situam além das
individualidades (Alderson, 2004).

O sofrimento psiquico

O sofrimento representa uma condigdo do homem no trabalho, € ontoldgico.
Levamos o sofrimento no trabalho de nosso teatro particular para o teatro publico
do trabalho. O sentimento € marcado pelas relagdes que tivemos com as falhas e
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angustias de nossos pais (Dejours, 1990/1996) e o levamos de casa para outros
ambientes. Sendo o nosso motor, como entende Dejours (1993/2004), o trabalho
nao gera sofrimento, é o sofrimento que gera trabalho.

O sofrimento comparece no estado de luta em que vivem os trabalhadores
para se manter na normalidade e evitar a doenga. A abordagem do sofrimento €,
nessa perspectiva, o estudo do infrapatolégico ou pré-patolégico. O conceito de
sofrimento psiquico descreve um estado de mal-estar, ligado, por exemplo, ao
tédio, a monotonia, ao medo, a ansiedade, a angustia, a decepc¢ao, a insatisfagao,
a colera etc. Ele traduz igualmente a perda do prazer, da cooperagdo, da
solidariedade e do bom convivio no trabalho (Dejours, 1987). O sofrimento s6
pode ser inferido da situagdo de trabalho decodificado, e nao observado

diretamente.

O prazer e a sublimagao no trabalho

A nogao de prazer no trabalho trata da perspectiva freudiana do prazer para
a economia psiquica. O prazer no trabalho € o destino feliz do sofrimento no
trabalho; ele é o produto secundario do sofrimento quando a sublimacéo é social
e eticamente possivel (Freud, 1920/1987).
O conceito de sublimagao refere-se a mudancga da satisfagdo do desejo, ou
da pulsdo do campo erotico para o campo social (Laplanche & Pontalis, 2001). O
desejo encontra uma via de satisfagdo nova, a pulsdo desemboca num objeto
socialmente valorizado. Nesse sentido, a sublimagdo significa uma defesa
criadora (Bergeret et al., 2006). Tal valorizagdo, de relativo interesse para a
psicanalise individual, & central para a psicodinamica do trabalho. A sublimacao é
indissociavel das exigéncias do ideal do eu. O ideal de eu €, segundo Laplanche e
Pontalis (2001, p. 222), a “instédncia da personalidade resultante da convergéncia
do narcisismo (idealizagdo do eu) e das identificagdes com os pais, com 0s seus
substitutos e com os ideais coletivos”.
Na visdo de Alderson (2004, p. 250), “o prazer no trabalho se refere ao
estado de bem estar psiquico que o trabalhador conhece quando seu trabalho
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satisfaz seus desejos de reconhecimento, permitindo-lhe assim construir sua
identidade”. Para que o prazer no trabalho possa ser vivido, sugere-se uma
insercdo do sujeito em uma coletividade, na qual haja senso de comunidade,
confiangca e solidariedade. O prazer no trabalho sera maior, quanto mais
verdadeiro for o coletivo de trabalho (Alderson, 2004).

Solugdo de compromisso entre desejo do trabalhador e realidade de
trabalho. Dejours (1990/1996) observa que o teatro do trabalho € menos generoso
em suas possibilidades de satisfagdo. Davezies (2001) alerta para o fato de que
no trabalho n&o encontramos exata correspondéncia entre nossos desejos e as
condigcbes objetivas para sua satisfagcdo. Ha heteronomia na regulagao do desejo,
regras vindas dos objetivos de producdo e das relagdes sociais de trabalho,
regras as quais todos que trabalham tém de se ajustar.

No trabalho, busca-se em contrapartida ao engajamento com a tarefa, a
dedicacdo e o uso do corpo para a atividade, um retorno que vai além da
compensagao material. A busca pela autorrealizagdo [accomplissement du soi]
exige retribuicdo simbodlica pela contribuicdo singular deste trabalhador, que
reforcara sua identidade a medida que retorna o valor de sua contribuicdo. A
retribuicdo toma a forma do reconhecimento no trabalho (Dejours, 1990/1996;
1995/2005).

Trabalhar, de certo modo, significa, entdo, uma garantia civilizatéria, ja que
faz com que o trabalhador se realize, abrindo m&o da logica de seus desejos,

ainda que eles penetrem na individualidade de sua contribuicdo para o trabalho.

A centralidade do reconhecimento

O sujeito espera retorno em contrapartida as contribuicbes que ele
proporciona a organizagdo do trabalho. A retribuicdo simbdlica é
fundamentalmente o reconhecimento. O reconhecer sugere outro, e se da por
meio de dois tipos de julgamento do valor da contribuicdo oferecida ao trabalho:

reconhecimento de utilidade e reconhecimento de beleza.
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O primeiro é emitido por aqueles sdo beneficiados pelo trabalho realizado,
em geral, os chefes, os subordinados, o publico. O segundo, mais importante para
a identidade do sujeito, € transmitido apenas por aqueles que conhecem o
trabalho realizado em profundidade e podem, para além da utilidade, atestar a
beleza do modo unico com que o trabalhador o realiza. Ele é mais importante por
permitir aos sujeitos a reapropriacdo de sua mobilizagao singular com o trabalho e
marca a sua pertengca a um coletivo, uma comunidade de trabalho de modo

singular e insubstituivel (Dejours, 1995/2005).

Os coletivos de trabalho

Nem todo agrupamento de pessoas no mesmo espaco de trabalho
representa um coletivo de trabalho. Ele se constitui “quando varios trabalhadores
realizam uma obra comum respeitando a certas regras” (Cru, 1987, p. 46). As
regras determinam as formas corretas de trabalhar. Para que seja o grupo
considerado um coletivo de trabalho, tais normas devem ser fruto de construgao
coletiva, deliberada em espaco publico de discussao.

A organizacdo do trabalho deve ser suficientemente flexivel em sua
normatizagdo para tanto. As condigbes para a existéncia de um coletivo de
trabalho estruturado sdo a confianga, a solidariedade, o engajamento, a
colaboracédo, a ligagcao reciproca e as relagdes de lealdade. A construgdo e a
manutencdo sdo condicionadas pelas praticas gerenciais e a organizagao do
trabalho em que eles se inscrevem (Alderson, 2004). De fato, as condigdes
organizacionais também podem contribuir para desestabilizar o coletivo, fragiliza-

lo, ou mesmo destrui-lo.

O enfrentamento do sofrimento

O destino feliz do sofrimento no trabalho, o prazer, € possivel gragcas a

ressonancia simbolica existente entre o teatro particular e o teatro social, ao seu
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desejo de construir uma identidade, devido a uma comunidade de pertencimento
que revela do sujeito sua contribuicdo singular, permitindo a reapropriagédo do
sentido do trabalho.

Quando tais saidas nao estdo disponiveis, lidamos com uma cota de
sofrimento patogénico, desestabilizante, contra o qual somos obrigados a erigir
defesas para proteger a subjetividade. Falamos aqui do segundo tipo, do
sofrimento patogénico em especial. Tratamos das defesas.

As defesas mantém a acepcgao freudiana original de prote¢cdo das vias de
satisfagdo. Acerta-se com a realidade uma cota de prazer a partir de uma solugao
de compromisso entre a estrutura desejante do sujeito e as condigbes objetivas
de satisfacdo. Sua implementacdo pelos trabalhadores busca evitar os efeitos
penosos e assegurar a integridade, a seguranga, e se possivel o conforto. Com
frequéncia inconscientes, as defesas, em condicbes especiais, podem ser
conscientes (Dejours, 1990/1996; 1993).

A utilizagao de estratégias defensivas tem por inconveniente maior impedir a
reflexao sobre o que faz sofrer no trabalho, entravando a fonte de sofrimento. Um
destino infeliz para o sofrimento. Se por um momento a defesa possui carater
protetor, adaptativo para o sujeito, a situagdo de trabalho, a imobilidade desta
situacdo o encerra em contato permanente com as dinamicas que lhe sao
agressivas. A defesa acirra-se e serve para que ele negue, afaste-se da realidade
de trabalho.

Em dultima analise, quando as defesas contra determinada situacdo de
trabalho sédo de interesse da organizagao do trabalho elas podem ser exploradas,
aumentando a exposicdo da pessoa a situagdo que a faz sofrer. (Dejours,
1980/1992). A depender de sua apropriagédo pela organizagdo do trabalho, a
defesa pode num primeiro momento apresentar carater adaptativo, protetor, e vir
a ser explorada, a medida que serve aos interesses da organizagao, conduzindo o
sujeito a um esgotamento defensivo que leva a descompensacgéo psicopatoldgica.

A descompensacgdo esta atrelada a falta de reconhecimento. Dejours
(1994/1999) apresenta duas formas basicas de descompensacéo causadas pelo

trabalho. A primeira, quando o reconhecimento falta, o sujeito é sistematicamente
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desqualificado e sua capacidade criativa constantemente negada; ele, seguindo o
meio social onde se insere, duvida de si mesmo e bascula no campo da
depressao. Quando acontece o contrario, contra tudo e todos o trabalhador afirma
sua competéncia e revela o erro do coletivo, torna-se autorreferente e corre o
risco de uma vivéncia paranoica.

Na falta de coletivos de trabalho, as estratégias defensivas sao individuais.
Quando eles existem, elas podem ser tanto coletivas quanto individuais, mesmo
que o sofrimento seja sempre de ordem individual. Quando varios sujeitos do
mesmo coletivo de trabalho experimentam sofrimento individual, eles podem unir
forgas para construir uma estratégia defensiva comum contra uma organizagéo do
trabalho que poderia ferir cada um separadamente (Alderson, 2004). Esta defesa,
vale notar, ndo se refere a uma pressao interior, como poderiamos derivar das
idéias provenientes da psicanalise. Ela diz respeito a agdo no dominio do real,
contra determinada situacdo intoleravel. A conexdo com o real mantém-se
diferentemente do corte que a alienagao mental promove com o real.

A alienagdo que coloca o trabalhador em sofrimento e risco de
descompensacdo é a alienacdo social (Sigaut, 2004). E estar fora das
deliberacdes sobre o trabalho significa a falta de voz, em suma, estar fora do jogo
politico envolvido no trabalhar. A defesa é contra a organizagdo, contra algo
exterior aos sujeitos e ao coletivo que eles formam. Diferente da defesa
psicanalitica original que age contra um elemento interno, elemento da
personalidade que pde em risco sua coesao, tornar-se importante frisar.

A defesa coletiva pode se tornar um fim em si mesma, uma ideologia
defensiva (Dejours, 1980/1992; Karam, 2003). Ela se caracteriza por um conjunto
de comportamentos valorizados pelo grupo de trabalhadores, considerados como
uma norma de referéncia com a qual ndo se discute e com a qual eles se
conformam, sob pena de serem marginalizados ou excluidos (Alderson, 2004).

Este estudo tem por objetivo analisar os caminhos para o prazer, tendo por
pressuposto que o prazer € um dos caminhos para a saude. Os conceitos
apresentados nos servirdo neste proposito.

As proposi¢cdes de Mendes (2008) sobre trabalho, prazer e emancipagao
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se orientam no sentido do entendimento de que o trabalho, quando fonte de
prazer, proporciona a emancipacao dos trabalhadores. Para tanto, deve haver a
possibilidade da constituicido de um verdadeiro coletivo de trabalho, em que seja
possivel viver junto e onde as relagbes de trabalho sejam perpassadas por
confianca e cooperacao.

A emancipacgao s6 é possivel se houver uma negociagao que permita que o
desejo do trabalhador possa se inscrever no mundo social, aos moldes da
proposicdo de Freud (1930/1987) no 'Mal-estar na civilizagdo', permitindo o
equilibrio de seu aparelho psiquico. Para tanto, trabalho como este s6 pode haver,
se a palavra do trabalhador puder efetivamente ser ouvida, com orientacéo para o
ajuste da organizacgao do trabalho. Ha que se reconhecer que existe engajamento
do sujeito para trabalhar, um engajamento com o desejo da organizagdo que cria
a heteronomia para tensionar o aparelho psiquico de quem trabalha. Engajamento
talvez necessario até mesmo para os trabalhadores, por inseri-los na realidade, e
que, por isso mesmo, tempera o principio do prazer e Ihes permite sair da cena
alienante do romance familiar neurdtico e utilizar sua estrutura desejante para
construir a cultura e a civilizagao.

De acordo com os conceitos apresentados e as perspectivas sobre o
estudo do prazer, das vias pelas quais ele se torna possivel no trabalho, das
negociagdes realizadas pelos sujeitos e pelo coletivo de trabalho para conquista-
lo ou manté-lo, desenvolveremos esta dissertacao.

Em ordem cronoldgica, serao mostrados os trabalhos que contribuem de
forma mais significativa para a pesquisa com artistas de um grupo de comédia, na

ultima década, no Brasil e em paises francéfonos.

— Acerca do sofrimento’™ de operarios de matadouros (Berneron, 2001;

Guigon & Jacques-Jouvenot, 2007);

— operarios de industria de processo (Doniol-Shaw, Derrienic & Huez,
2001; Rosenfield, 2003; Karam, 2003);

— operarias mulheres (Kergoat, 2001) e de industria de produtos de

' Esta passagem condensa a pesquisa bibliografica realizada para este trabalho que é apresentada deste

modo para servir de consulta para outros estudos. Infelizmente compromete a fluidez do texto.
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higiene (Veronese, 2007);
— atendentes de centrais de chamadas telefénicas (Boutet, 2001);

— profissionais que prestam servico de atendimento ao publico (Ferreira &
Mendes, 2001; Cihuelo, 2008; Hernandes & Macédo, 2008);

— bancarios (Merlo, Jacques & Hoefel, 2001; Merlo & Barbarini, 2002;
Palacios, Duarte & Camara, 2002; Mendes, Costa & Barros, 2003; Merlo, Vaz,
Spode, Elbern, Karckow & Vieira, 2003; Rocha, 2003; Resende & Mendes, 2004;
Ferreira 2009 ;Martins, 2009);

— assistentes sociais (Saranovic, 2001);
— motoristas de coletivo urbano (Almeida, 2002);

— policiais (Amador, Santorum, Cunha & Braum, 2002; Spode & Merlo,
2006; Silva & Heloani, 2007);

— domeésticas (Esman-Tuccela, 2002; Hirata, 2002; Iriart, Oliveira, Xavier,
Costa, Araujo & Santana, 2008);

— profissionais de saude (Fernandes, Ferreira, Albergaria & Conceicao,
2002; Sznelwar & Uchida, 2004, Angelini & Esman, 2004; Gutierrez & Ciampone,
2006; Fonseca & Santos, 2007, Santos, 2009);

— professores (Messing & Seifert, 2002; Santos, 2006; Mascarello &
Barros, 2007);

— artistas e profissionais do espetaculo (Moreno, 2002; Assis, 2008;
Segnini, 2008);

— pecuaristas (Porcher, 2002);

— operarios da construcao civil (Barros & Mendes, 2003; Iriart, Oliveira,
Xavier, Costa, Araujo & Santana, 2008);

— auditores-fiscais (Ferreira & Mendes, 2003);
— prostituta(o)s (Chaumont, 2003);

— carteiros (Kergoat, 2003; Rossi, Calgaro & Melo, 2007);
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— mecanicos (Molinier, 2003);

— feirantes (Morrone & Mendes; 2003);
— gerentes (Pereira, 2003);

— auxiliares de creche (Sadock, 2003);

— funcionarios de servigo burocratico (Flottes, 2004; Mendonga & Mendes,
2005);

— cooperados numa confeccgao (Barfknecht, Merlo & Nardi, 2006);
— lideres religiosos (Mendes & Silva, 2006);

— professores (Freitas, 2006);

— profissionais da area de informatica (Merlo, 2006);

— funcionarios de empresa familiar (Antloga & Costa, 2007);

— agentes de transito (Lancman, Sznelwar, Uchida & Tuacek, 2007);

— atendentes de cadeias de restaurantes (Lima, Faustino, Vieira &
Resende, 2007);

— controladores de trafego aéreo (Mendes & Araujo, 2007);

— digitadores terceirizados (Rego, Vieira, Pereira & Facas, 2007);
— jornalistas (Silva & Heloani, 2007; Anjos, 2009);

— psicologos (Silva & Merlo, 2007) e metroviarios (Facas, 2009).

Além dos artigos que abordam diferentes categorias profissionais, existem
produgdes em psicodinamica do trabalho que tratam da questdo do sofrimento e
suas relagdes com o trabalho a partir da experiéncia clinica, ndo levando em
conta uma categoria profissional especifica (Gaignard, 2001; Sznelwar, 2002;
Chalons, 2003; Marzano, 2004; Guiho-bailly & Goguet, 2004; Dejours, 2005;
Milanesi, Collet, Oliveira & Vieira, 2006).

Registram-se ainda artigos de natureza tedrica realizados por Ferreira
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(2001), Fernandez-Zoila (2001), Reicher-Brouard (2001), Derrienic e Vézina
(2001), Dejours (2001, 2002, 2004), Molinier (2002a, 2002b), Daniellou (2002),
Valette (2002), Gaignard (2003), Huez (2003), Hochschild™" (2003), Jeantet (2003),
Oliveira (2003), Soares (2003)'?, Nassif (2005), Mendes (2007a, 2007b, 2008).

Nesta dissertacdo, apresentamos em ordem cronologica os estudos que
contribuem de forma mais significativa para a pesquisa com os artistas de um

grupo de comédia.

Reicher-Brouard (2001) debate a questdo da cooperagdo no trabalho a
partir de um caso de desestruturacdo das relagdes de trabalho numa usina
nuclear francesa. Destaca que, para o entendimento da questdo, ndo se pode
passar ao largo do conhecimento da influéncia de trés racionalidades que
compdem a organizagdo do trabalho: a racionalidade instrumental, a intersubjetiva
e a racionalidade patica. Compreende que a cooperagcdo nao obedece apenas a
racionalidade instrumental.

Na usina em questao, uma politica de controle cerrado e desestabilizagao
dos coletivos de trabalho foi empregada pela dire¢cdo, para que os trabalhadores
tivessem menos poder de mobilizagdo para reivindicagdes e greves. Os
desempenhos se fizeram ao preg¢o de novas formas de violéncia, induzindo a um
processo de fragilizagcdo dos modos de cooperagao. A cooperagao neste servigo é
mesmo uma questado de importancia extrema devido aos riscos de acidentes de
contaminagdo. O autor salienta a necessidade de se dar visibilidade a esse

trabalho.

O que favorece ou entrava a realizagdo dos sujeitos e o feliz destino de
sua saude conduz a psicodindmica do trabalho a abordar a questdo da
cooperagdo como central. (...) A evidenciagdo 'dos achados das
inteligéncias praticas' passa necessariamente pelo desvelamento das
acgodes e, por isso, dos proprios sujeitos. Somente o reconhecimento das

inteligéncias mobilizadas e a elaboragdo de regras e de valores
compartilhados poderiam preservar as bases, frageis, da confianca e o

" Os trabalhos de Hochschild (2003) e Soares (2003) tratam especificamente da abordagem das emog¢des no

trabalho de origem anglofona e diversa da psicodindmica do trabalho, porém por ter sido abordada pela
psicodinamica do trabalho e suas contribui¢des e criticas discutidas por Jeantet (2003), disponho destes
trabalhos em minha bibliografia sobre a disciplina.

12 Ver nota anterior.
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desejo de cooperar (Reicher-Brouard, 2001, p. 120).

Para evitar atritos, a via possivel é a de tornar inteligivel o conflito das
racionalidades na acéo, procurando entender como e por que “0S compromissos
elaborados pelos sujeitos entre racionalidade instrumental, racionalidade
intersubjetiva e racionalidade patica podem encontrar-se fragilizadas devido a
evolugédo das organizagdes do trabalho e as escolhas da gestdo que subjazem-
na” (Reicher-Brouard, 2001, 123).

Esman-Tuccella (2002) investiga o trabalho doméstico com o préprio corpo
(durante determinado tempo, realizou atividades domésticas que analisava), e
mostra que “na tradicdo e na transmissao do trabalho doméstico, certamente ha
tudo aquilo que n&o se diz sobre o fazer, a invisibilidade do trabalho doméstico se
transmite também, toda a banalidade que agride o corpo e que esta contida na
fadiga” (Esman-Tuccella, 2002, p. 62).

Quando a prescri¢ao é fluida, feita do jeito como se esta habituado, os
limites do trabalho também se tornam fluidos, o que torna o trabalho nao
inapreensivel. O controle das emogdes permitidas pelo trabalho também ¢é objeto
de trabalho, “eu me surpreendi frequentemente por colocar 'amor' ao arrumar o

quarto da menininha, e de dizer a mim mesma 'eu ndo estou em casa” (Esman-
Tuccella, 2002, p. 61). Devido a sua invisibilidade, o trabalho doméstico é vivido
“apenas no corpo e no tempo, ele ndo existe sob um ponto de vista
administrativo” (Reicher-Brouard, 2002, p. 60). O modo de ser esconde por traz
do sorriso os esforgos, o nojo, a irritagdo de um trabalho que envolve o trato com
as pessoas e suas imundices.

Molinier (2002) trata da questdo da validade da psicodinamica do trabalho
para a intervencdo a partir do exemplo da complexidade das relagdes entre
sofrimento, defesa e a constituicdo de um poder de agir coletivo no cotidiano de
enfermeiros. Ressalta que poucos textos em psicodindmica do trabalho
debrugcam-se sobre a metodologia e que, no fundo, o que conhecemos é o
prescrito acerca da pesquisa e nao o real da atividade, e que “no centro das
demandas em psicodinamica do trabalho figura sempre uma interrogacédo em
termos de sofrimento no trabalho, de saude mental e de dinamica identitaria”
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(Molinier, 2002, p. 133). Ao tratar da questédo das defesas, esclarece que

O risco de pensar a partir da resisténcia das defesas tais como as
encontramos na pratica ergondmica é, apesar de tudo, o de naturalizar as
defesas, ou reifica-las, e perder de vista a dinamica entre o pensamento
e as defesas. As estratégias individuais ou coletivas de defesa
anestesiam o pensamento ou, mais exatamente, elas orientam o processo
de pensamento criando lacunas do pensamento. As pessoas pensam
menos, pensam em setores, pensam o menos possivel sobre o que
lhes faz sofrer, ou ao menos se esforgam para tanto. Por que existe
uma concorréncia permanente, um conflito, entre a propensdo a
pensar e 0 movimento de evitamento que orienta as estratégias coletivas
de defesa. (Molinier, 2002, p. 136).

Moreno (2002) estudou a atividade de musicos andinos em uma estacao
de metré de Paris. “A relagdo subjetiva dos musicos com sua atividade aparece
como irredutivelmente ambivalente, cheia de conflitos, até mesmo non-sense,
impasse para o0 sujeito e para o reconhecimento, e lugar de construcédo de
sentido, de conservagao e preservacao de si, de reconhecimento.” (Moreno, 2002,
p. 143). Reclamam por ndo serem reconhecidos como trabalhadores. A
precariedade prossegue pela necessidade pecuniaria e o local de trabalho. Eles
“tém prazer em realizar a atividade que queriam, sao felizes por seu trabalho
mesmo quando a musica é ruim. O amor dedicado a musica e aos instrumentos
coloca-os em situacdo de risco emocional. O trabalho coletivo é marcado por
conflitos interpessoais, mas sobressaem a fraternidade e a solidariedade, a

“amizade é indestrutivel” (Moreno, 2002, p. 149). O autor observa ainda que

Uma ética da solidariedade esta na fundagao de algumas facetas insdlitas
e aparentemente irracionais do modo de funcionamento do grupo. Sem
duvida nao é inutil mencionar que varios musicos sao exilados politicos, e
que todos estao cheios de convicgdes e de ideais sociais. Compreende-se
melhor entdo porque os musicos, mesmo sendo pobres, aceitam dividir as
receitas entre um nimero por vezes muito elevado de musicos, sacrificam-
se e aceitam musicos incompetentes” (Moreno, 2002, p.145).

Karam (2003), em estudo com operarios de industria de processo, ressalta
0 uso politico da palavra. Neste caso, os operarios em alcoolizagdo encontram na
substancia um refugio para a palavra que falta num contexto de gestdo pela
intimidacdo. A alcoolizagdo aparece, no exemplo dos trabalhadores, como
consequéncia do trabalho e depois como causa de sofrimento no trabalho, na

medida em que nao Ihes permite um destino favoravel ao sofrimento. A etiologia
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nao orienta em direcdo a doenca, “mas ao sofrimento mental daqueles
trabalhadores cuja continuidade do processo de construgédo da identidade, através
do ingresso na esfera publica pela via do trabalho, achava-se ameacada devido a
suspensao de sua palavra” (Karam, 2003, p. 470).

O alcool serve de saida por ser socialmente aceito, aplaca
instantaneamente o sofrimento mental que ndo pode ser falado/ouvido. A
concepgao € apresentada pelo enfrentamento da doengca no caso do

subproletariado francés.

A ideologia defensiva funcional tem por objetivo mascarar, conter e ocultar
uma ansiedade particularmente grave. (...) O que caracteriza um ideologia
defensiva é o fato de ela ser dirigida ndo contra uma angustia proveniente
de conflitos intrapsiquicos de natureza mental, e sim ser destinada a lutar
contra um perigo e um risco reais. (...) A ideologia defensiva, para ser
operatéria, deve obter a participagdo de todos os interessados, (...) para
ser funcional deve ser dotada de certa coeréncia. (...) Tem sempre um
carater vital, fundamental, necessario. Tdo inevitdvel quanto a prdpria
realidade, a ideologia defensiva torna-se obrigatéria. Ela substitui os
mecanismos de defesa individuais.” (Karam, 2003).

Karam enfatiza que a intervencdo no trabalho da-se no plano politico,
promovendo o espacgo para o trabalhador negociar a organizagao real de seu
trabalho. Uma intervencdo em que a palavra nao € aquela da terapia, apesar dos
efeitos “terapéuticos” que ela tem na transformacao do sofrimento no trabalho. A
palavra tem sentido uma vez que ela pode fazer circular os simbolos da promogéao
do reconhecimento de um fazer, a possibilidade de reapropriagao e construgao da
identidade do grupo e dos individuos que o compdem.

Jeantet (2003) apresenta a visao da psicodinamica do trabalho a respeito
do trabalho emocional. Esclarece que o trabalhador esta, muitas vezes,
submetido a exigéncias emocionais contraditorias, “uma regulacdo social das
emocgdes que passa por multiplos vetores” (Jeantet, 2003, p. 104) expde suas
ideias a partir do caso dos agentes franceses de atendimento de correios. Eles
devem ser educados e gentis com os clientes, exigéncia proveniente da
hierarquia, mas ndo podem, segundo o coletivo, tornar-se um assistente social.

Algumas técnicas inventadas pelos atendentes visam a limitar a implicagao,

a se preservar para nao ser verdadeiramente tocado. Trata-se do caso da
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dissociacao de si, que procede de uma cisao entre duas partes do Eu durante o
préprio curso da interagcado e, mais globalmente, separagédo entre o Eu pessoal e
um Eu profissional. Por isso, o atendente deixa o cliente falar e ndo leva a
questao para o plano pessoal.

Corriqueiramente, a dissociagao constitui um momento reflexivo do
trabalho emocional que os atendentes tém de efetuar de forma ininterrupta, seja
na dissimulagao — reprimir as reagoes de colera que poderiam ter com um cliente
desagradavel, ou de repulsa com um cliente nauseabundo — ou na simulagédo —
aprender a ser receptivo, parecer seguro de si, mostrar-se de bom humor... “é
necessario entretanto notar que, praticada de modo sistematico, a dissociacgao,
ndo é um ato andédino, e pode chegar a clivagem ou a formas de
descompensacéo psiquica.” (Jeantet, 2003, p. 107).

“O dominio das emogdes, principalmente na atividade de servigo, exige que
os individuos mobilizem os recursos organizacionais e os coletivos de trabalho a
fim de inventar formas de contornar a regra e trabalhar em coeréncia com sua
concepgao de trabalho e em ressonancia com seu percurso” (Jeantet, 2003, p.
99). “A regulacao social das emogdes efetua-se em primeiro lugar pela regulagao
da intensidade das emocgdes experimentadas e/ou manifestadas no contato com
um publico. (...) Vamos examinar os determinantes organizacionais que permitem
ou ndo a elaboragdo de uma boa distancia com o publico” (Jeantet, 2003, p. 105).
A autora ressalta a necessidade fundamental das cochias, espago ao abrigo do
olhar do publico. Ali, o trabalhador pode “compor ou ajustar uma expressao,
escolher entre 0o que deve ser mostrado e o que deve ser ocultado de seu
personagem” (Jeantet, 2003, p. 106).

Chaker (2003) investiga a atividade de mulheres em um servi¢o de disque-
sexo. A organizagcao do trabalho é construida sobre um “saber-ser mulher
heterossexual”’, que delas naturaliza a habilidade de seducdo. A empresa que
exige que mulheres se comportem de acordo com o estere6tipo da mulher, que da
prazer ao homem a partir de uma habilidade natural, cobra dela uma desconexao
com seu mundo interno que retorna em sonhos angustiantes ou

descompensacgdes psicossomaticas. O trabalho emocional realizado, o controle
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das proprias emocgdes em relacdo ao conteudo expresso nas conversas, muitas
vezes dissonantes de sua identidade, o controle das emocgdes dos clientes e do
animo da chefia, somada a exclusdo de um sujeito desejante diferente de um
estereotipo, torna-se fonte de sofrimento patogénico.

Dejours (2004) analisa a questdo da hiperatividade e sua relagdo com o
masoquismo e mostra que o trabalho “por intermédio da inteligéncia pratica, que
engaja o corpo, € uma prova para a subjetividade em que o crescimento da
subjetividade é o desafio. Isto posto, o trabalho pode fazer um papel maior na
auto-realizagéo.” (Dejours, 2004, p. 34). “A sobrecarga de trabalho coloca em
risco as condigdes necessarias ao jogo fantasmatico, da imaginagdo e da
afetividade” (Dejours, 2004, p. 26). No fendbmeno da hiperatividade, uma quota de
responsabilidade deve ser concedida a captura imaginaria que a organizagéo faz
promovendo a identificagdo do sujeito com seus ideais.

Em relacdo ao procedimento autocalmante que a hiperatividade promove em
normopatas, o autor destaca a incidéncia de males psicossomaticos em pessoas
de caracterologia distinta da normopatia, ressaltando a questdo defensiva nas
acdes voltadas para o trabalho, a defesa contra o sofrimento vindo delas. O
trabalhador consente com a autoaceleragao, devido a necessidade de paralisar a
atividade fantasmatica (como os devaneios, por exemplo) que o impedem de
seguir a cadéncia da maquina, o ritmo intenso ou a sobrecarga de atividades.
Seria uma reacao ao funcionamento psiquico que pde em risco a concentracido na
atividade.

A origem da sobrecarga de trabalho ndo estaria no masoquismo, mas na
organizagdo do trabalho e na implementagdo de uma estratégia de
assujeitamento dos trabalhadores, devidamente orquestrada e utilizando
métodos especificos de gestdo. Se o masoquismo estd no nivel do
sofrimento, isso seria secundariamente como defesa e ndo como primum
movens. E, como toda defesa, ele contribui efetivamente para a
perenizacao da situacdo, seja ela deletéria para a subjetividade e a saude
do interessado (Dejours, 2004, p. 32-3).

Toda vez que “um trabalhador consegue implicar-se subjetivamente em seu
trabalho, quer dizer fazer conscienciosamente seu trabalho, ele se torna em
contrapartida vulneravel ao risco da hiperatividade. E isto é verdade para todo

trabalhador, qualquer que seja sua estrutura mental e qualquer que seja ideologia
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gerencial da empresa ou do servigo pelos quais ele € empregado” (Dejours, 2004,
p. 37).

Marzano (2004) examina as funcdes e os efeitos do trabalho compulsivo, a
hiperatividade. “A partir do momento em que o trabalho ¢é vivido como aquele pelo
qual toda falta sera preenchida, o individuo se perde numa atividade que o
fagocita: a produgcao de objetos jamais podendo bastar para preencher seu vazio.
O desejo se encontra reduzido a uma simples necessidade e quase ‘foracluido’ na
perda: a perda do mundo, a perda de si” (Marzano, 2004, p. 18).

A hiperatividade serve como fuga do sujeito em relagdo a sua angustia.
Existem pessoas hoje que tém sua identidade de tal modo atrelada ao trabalho,
que parar de trabalhar é fazer a experiéncia de um vazio existencial que Ihes
impossibilita o desligamento de sua atividade. Marzano demonstra como o
trabalho, em vez de espaco de autorrealizagcdo, pode se tornar uma experiéncia
de esgotamento. Observa que entre os trabalhadores divididos pelo desgaste
causado pelo trabalho que exige hiperatividade e pela realizagado que ele porta ha
um hiato em relagdo a dimensao individual, ha um eu que n&do se conecta mais
aos seus desejos mais profundos. “Um Eu que, finalmente, revestindo o trabalho
de qualidades benéficas e quase magicas, esgota-se na busca de um
reconhecimento que o trabalho em si ndo podera jamais |lhe dar.” (Marzano, 2004,
p. 11).

Flottes (2004) analise as relagbes de trabalho no contexto de uma empresa
de servicos burocraticos. Esclarece que a palavra tem a caracteristica de

promover alivio e reorganizar a mobilizagao para o trabalho.

Para a maioria das pessoas, compreender provoca um alivio visivel:
compreender que a situagdo atual ndo é efeito da perversidade de
algumas pessoas, e que existe entdo uma esperanga para transformar as
coisas, compreender como cada um, em niveis diferentes, construiu
estratégias para enfrentar as dificuldades do trabalho, compreender como
a impossibilidade de falar das defesas, em que cada um se sente mais ou
menos parte e culpado, sugou-os numa espiral de siléncio e medo
(Flottes, 2004, p. 166).

Cihuelo (2008) investiga o trabalho de atendentes em uma empresa publica
francesa que presta servigo interno de call-center, e afirma que os funcionarios

abdicam de sua produtividade para atender ao colega em dificuldade. A ajuda
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mutua torna indistinto o ajudante do ajudado, criando no coletivo o sentimento de
gratidao e endividamento reciproco. “A plataforma se torna um pequeno ‘teatro da
habilidade técnica’ no interior do qual o agente aprende a medida de suas
possibilidades de adaptacdo e se afirma junto aos demais como conselheiro”.
(Cihuelo, 2008, p. 112). O suporte psicolégico e a atengdo a vivéncia emocional
do colega constituem normas nas relagdes cotidianas de trabalho. “Cada um
deles se sente na obrigacado de ajudar a um colega ou afetado por uma conversa
[com o cliente]” (Cihuelo, 2008, p. 113).

A estabilidade vivida serve de base para a reciprocidade. O supervisor aqui
funciona como moderador entre os trabalhadores e as instancias superiores.
Trata-se de um caso em que a distancia entre prescrito e real é respeitada. Em
que o trabalho, longe de estar livre de tensdes, permite que os trabalhadores
utilizem seu modo operatério de modo a cumprir sua funcdo. As defesas
construidas sdo consideradas como parte do oficio, permitindo que o coletivo
maneje o trabalho numa atividade conjunta, aproveitando o espaco disponivel, os
saberes dos colegas e as ferramentas tecnoldgicas. A defesa, neste exemplo,
constitui um patriménio a ser passado para o novo colega.

O estudo de Segnini (2008) analisa as manifestagbes subjetivas do
profissional artista de espetaculo, o sofrimento e o prazer no trabalho artistico,
expressos subjetivamente. A pesquisa da-se na Franga e os participantes sao
artistas de nacionalidades variadas. Interrogam-se artistas free-lancers e
intermitentes de espetaculo, com o objetivo de compreender as especificidades
observadas nas condicbes de trabalho de profissbes artisticas altamente
qualificadas.

No atual contexto, observa-se uma demonstracdo de cooperacdo e
solidariedade de um fragmento da classe trabalhadora, possibilitando elaborar a
seguinte hipotese: na contracorrente da conjuntura de manifestagbes
individualistas e discursos que culpabilizam o individuo por seus sucessos e
fracassos, em que ele se sente amedrontado pela possibilidade da exclusao
social e preocupado em corresponder ao perfil ideal descrito por Sennett, os

artistas de espetaculo intermitentes, em fungdo de sua arte, possuem espaco
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para se organizarem e cooperarem para a manutengao de direitos.

O desejo de expressar arte — e de ser reconhecido pelo trabalho realizado
— permite ao artista vivenciar conflitos psiquicos permanentes que o levam
frequentemente ao sofrimento, porém sem esvaziar o ser politico e social. Mostra
que o trabalho de criacdo ndo se refere a um processo individual e solitario,
indiferente a opinido do publico e ao sucesso. A criagao da obra artistica ndo esta
associada a um espasmo de loucura, genialidade e melancolia individual. Trata-se
de uma visao distorcida do trabalho artistico. Observa-se que a criagao artistica,
seja ela qual for (danga, musica, teatro, cinema, pintura, arquitetura e outras), é
um trabalho realizado coletivamente, implica pesquisas socioldgicas, econémicas,
politicas, historicas e psicoldgicas.

Um dos motores fundamentais da criacao € a dupla face da incerteza, o
lado encantador do aprofundamento e da realizagao de si mesmo, mas também o
lado sombrio da concorréncia, das diferengcas espetaculares de sucesso, bem
como das desigualdades que produzem tais diferencas. A escolha da profissao
para os artistas de espetaculo €, na maioria das vezes, uma opg¢ao propria,
pautada na paixao em exercé-la. Geralmente, antes de se tornarem profissionais,
a arte escolhida ja era um hobby, uma atividade de lazer.

A busca pelo reconhecimento é importante para definir o artista. Ele faz o
trabalho para ser reconhecido. O prazer de se inserir no coletivo gera um
sentimento de pertencimento e cooperagdo, seja nos processos de
aprendizagem, nos ensaios, nos espetaculos ao vivo. O coletivo de trabalho
também figura como uma fonte de prazer, ele € motivo de reconhecimento dos
pares. O sofrimento esta relacionado aos momentos em que estdo sem trabalho,
isolados. A concorréncia parece acirrar o sofrimento advindo do isolamento. O
corpo € grande fonte de sofrimento quando confrontado com seus limites fisicos,
como doengas, acidentes.

O contexto atual é caracterizado pela intensa individualizagdo, que tende a
esgarcar as possibilidades de compromissos entre os individuos, no qual o
excesso de concorréncia, a falta de emprego e a flexibilizagdo do trabalho

propiciam a falta de cooperagao entre as pessoas. A inexisténcia de cooperagao
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entre os pares e a auséncia de reconhecimento do grupo suscitam o adoecimento
psiquico. Quando o sofrimento € vivido individualmente, ele pode ser sentido
como uma forma de alienagao social.

Tratadas as questbes tedricas e empiricas que sustentam este estudo,
apresentam-se a seguir as estratégias utilizadas para coleta e analise dos dados

da pesquisa.
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CAPITULO lII

METODO

O presente capitulo tem por objetivo descrever o processo de pesquisa,
relatando as varias etapas com os participantes, a estratégia de coleta e o0 modo
de analise dos dados.

A pesquisa aqui delineada segue as referéncias metodoldgicas de Mendes
(2007). Nao percorre as etapas da enquéte da psicodinamica do trabalho stricto
sensu, tal como descrita por Dejours (1993/2004) em seu Addendum™ a edigéao
revista e ampliada da sua obra Travail, usure mentale. Contudo, o mesmo artigo
serviu de base para as formulagdes tedrico-metodologicas, atendo-se aos seus
principios fundamentais.

Esta pesquisa insere-se na clinica do trabalho por sua forma de coleta e
analise. Conforme Lhuilier (2006):

O pesquisador-clinico oferece, certamente, o tempo da conversa, o
espaco-tempo de um esforco reflexivo. A pesquisa nao € uma terapia, nem
para o pesquisador, nem para aqueles com que ele trabalha, mas tanto um
quanto o outro buscam, para além do discurso manisfesto, o latente, o
encoberto, nas falhas do discurso. O desafio € o da co-construgcdo do
sentido da experiéncia e da situacido. Os efeitos terapéuticos da pesquisa
clinica, quando ela favorece uma palavra nova, devido a emergéncia de
outras representacbes de si e do mundo, ndo podem entdo ser
consideradas como borrées manchando a pureza do material recolhido.

Recorre-se a essas observacdes como referéncia no desenvolvimento da
estratégia de coleta para favorecer a emergéncia da reflexdo sobre o trabalho
aqueles que ali estdo inseridos. O espaco de entrevista, momento de coleta para
nos, representa também ocasido, para os trabalhadores, de verbalizacdo que se

transforma numa narrativa que da forma a experiéncia vivida (LHUILIER, 2006).

13 Este adendo foi publicado no Brasil no livro Christophe Dejours: Da psicopatologia a psicodindmica do

trabalho. Sdo Paulo: Paralelo 15, 2004.
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A pesquisa partiu do interesse deste pesquisador nos caminhos do trabalho
que conduzem ao prazer — neste caso o prazer, o fazer rir e todo o trabalho
envolvido — e pela parca produgdo sobre o trabalho de artistas, em especial
atores e profissionais de artes cénicas. O contato com a realidade de trabalho
deu-se a partir de uma busca na Internet por grupos de teatro. Foi estabelecido
contato telefénico no qual se apresentou a pesquisa e se agendou um encontro, a

fim de explicar os pormenores para garantir o carater voluntario das entrevistas.

Participantes

Participaram do estudo cinco sujeitos que compdéem o grupo de teatro,
quatro dentre eles atores, o outro produtor/diretor, todos com nivel universitario.
Formam o grupo quatro homens e uma mulher, com idades de 24 e 31 anos.
Informa-se que um desses artistas exerce o papel de diretor e produtor, ndo
atuando nas pecas desenvolvidas pela companhia. Porém, € tido como parte
importante do trabalho cénico por imprimir sua visdo artistica. Ele sera identificado
aqui como o produtor, apesar de suas multitarefas para facilitar a distingdo do

elenco fixo. A companhia existe ha quatro anos e a formagao atual ha dois.

Estratégia de coleta

Foram realizadas duas entrevistas clinicas, a primeira para entrar em
contato com os temas do trabalho dos atores e a segunda para fazer uma
devolucao-reflexao sobre as idéias possiveis de se desdobrarem dessa narrativa.

O método de pesquisa da psicodinamica do trabalho, depois de quase 30
anos de disciplina, tal qual proposto em A loucura do trabalho e revisado no
Addendum por Dejours (1980/1992; 1993/2004), pode ser considerado classico.
Varias sao as limitagdes para sua aplicacao, mas fazendo alguns ajustes, pode-se
manter o essencial de sua aplicagdo na pratica, a escuta do sofrimento e o

espaco de reapropriagdo dos sentidos do trabalho pelos sujeitos. Mendes (2007)
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alerta que o essencial é dar visibilidade ao invisivel do trabalho, o trabalho vivo, a
mobilizacdo para o fazer, a subjetividade. A formulagcdo metodologica deste
estudo segue essas diretivas e se orienta em “tornar as situagdes de trabalho
inteligiveis” (Mendes, 2007, p. 65).

Ao fazer pesquisa em psicodinamica do trabalho, o entrevistador coloca
sua inteligéncia a servigo da dos trabalhadores, na busca comum da construgao
de um sentido para o trabalho, elaboragdo do sofrimento proveniente da
experiéncia com o real de trabalho.

As entrevistas caracterizam-se pelo ndo direcionamento, apesar do tema. A
idéia é falar do trabalho e das dificuldades vividas pelos sujeitos e as estratégias
utilizadas para lidar com essas dificuldades. Apesar dos trés eixos evitam-se as
proposi¢cdes, conselhos e sugestdes que denunciariam uma posi¢cao de
especialista do trabalho, incompativel com a proposta de investigagao do trabalho
vivo. A dindmica da atividade segue a associagdo dos entrevistados e deixa a
condugao para aquilo que os trabalhadores evocam como importante para ser
pensado e elaborado sobre o que fazem.

Observando os principios da pesquisa-acao (Lhuilier, 2006), que destitui o
pesquisador da condicao de especialista, reservando um espaco especial para os
problemas do trabalho que ainda ndo foram revelados e nao pertencem aos
conhecimentos dos pesquisadores e, por vezes, dos trabalhadores. A agao é
conduzida pela necessidade de elaboragdo dos proprios participantes. A proposta
€ de cooperagdao pesquisador-pesquisado em diregdo ao projeto comum de
construgcao de uma narrativa no momento da pesquisa. Tentamos operacionalizar,
assim, o espago publico de discussao proposto por Mendes (2007).

Conduziu-se a entrevista estruturada em quatro eixos tematicos sugeridos
por Mendes (2007): 1) organizagao do trabalho, compreendendo o prescrito, as
condi¢cbes para execucao e as relagdes socioprofissionais envolvidas; 2) prazer e
sofrimento provenientes do trabalho; 3) as formas de enfrentamento do sofrimento
no trabalho; 4) os possiveis impactos sobre a saude.

Entrevista 01 — Contato e coleta de dados. Os atores reuniram-se para nos

receber no palco, onde foram colocadas algumas cadeiras. Fizemos uma roda em
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cujo centro foi colocado o gravador. A entrevista contou com os quatro atores
atuantes da companhia do inicio ao final, e com o produtor que faz o papel de
diretor na companhia de forma esporadica. A atividade transcorreu em uma hora e
trinta minutos.

Além do autor, um colega de pesquisa acompanhava a conversa
ativamente, para que pudéssemos posteriormente trocar impressdes sobre o que
foi falado, de modo a validar essas observagdes. O objetivo desta entrevista é o
de tomar conhecimento sobre o trabalho realizado com foco nas dificuldades
enfrentadas pelos profissionais no exercicio de suas atividades, tais como eles as
apresentam.

Para que isso fosse possivel, tivemos de incorporar ao objetivo as questdes
sobre carater voluntario dos depoimentos, incluindo a possibilidade de, no caso
de aceite em participar da pesquisa, ndo responder a perguntas que julgassem
inconvenientes. Outra dimensao ressaltada foi o sigilo das informagdes no
tratamento dos dados. Esclareceu-se ainda que estavamos la para aprender com
eles sobre o trabalho, e que suas respostas n&o seriam julgadas certas ou
erradas. Com esta ambientagcdo, tentamos criar um espago de subjetivacdo
propicio para a pesquisa-agao.

A conversa se desenvolve a partir de perguntas abertas, tais como: Quais
as dificuldades enfrentadas para realizar esse trabalho? O que vocés fazem para
lidar com essas dificuldades? Porém a entrevista tem carater mais dinédmico, nao
se limitando apenas aos objetivos aprioristicos dos pesquisadores. Imprimindo a
nogcdo de escuta, utilizamos o critério associativo para fazer perguntas e
interpretacbes das elaboracdes feitas pelos atores, na tentativa de aliar os
objetivos da pesquisa as demandas reais dos entrevistados.

Entrevista 02 — Validagdo dos nucleos de sentido de aprofundamento. Esta
etapa tem por objetivo uma devolugado dos dados, agora com as impressdes dos
pesquisadores e do coletivo de pesquisa' para os participantes, com o objetivo

de validar e aprofundar temas especificos para a consolidacdo da analise. E a

O coletivo de pesquisa contou, além de mim, com mais trés estudantes de mestrado em psicologia social,

do Trabalho e das Organizagdes. Formou-se especificamente para tratar das questdes e das interpretagdes
do material de campo.
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ultima etapa do trabalho em campo e tem como sentido o fechamento das
questdes abertas na entrevista 01. Significa um momento de reapropriagado para

0s sujeitos, no sentido apontado por Dejours (1994/1999).

Analise das entrevistas

Antes de se explicar o método empregado para a analise, vale esclarecer
que os conteudos analisados sdo aqueles pertencentes ao grupo, aquilo que ele
percebeu como sendo de opinido coletiva. Tal critério ndo foi dificil de cumeprir,
dado o carater de deliberacdo que tomou a entrevista. O que foi expresso por um,
mesmo quando se tratava de uma experiéncia fora do trabalho ou individual,
recebeu a anuéncia dos demais. Essa impressdo foi constatada pelos dois
pesquisadores de campo, pelo coletivo de pesquisa e confirmado pelos proprios
atores na entrevista devolutiva.

A técnica empregada foi a da analise de nucleos de sentido desenvolvida
por Mendes (2007). Os nucleos de sentido foram validados por quatro juizes.

“A narrativa se torna material de analise para lancgar luz as dimensdes nao
percebidas, dos elementos ocultados, das significagcbes novas. A analise se da
como um retorno posterior sobre a experiéncia, numa situacdo que favorece a co-
producdo da compreensdo do sentido das atitudes e das condutas” (LHUILIER,
2006). Este foi o propdsito da analise empreendida com vistas a tornar inteligiveis
as experiéncias de trabalho desses sujeitos. Os resultados, fruto dessas analises,

séo apresentados no capitulo seguinte.
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CAPITULO IV

RESULTADOS

O presente capitulo traz os resultados vindos das Analises de Nucleo de
Sentido das entrevistas coletivas semiestruturadas, de entrevista de coleta e da
entrevista de devolugao:

— Nucleo de Sentido 1 — “Todo dia tem que fazer como se fosse da
primeira vez.”

—Nducleo de Sentido 2 — “A platéia nao perdoa”.

—Ndcleo de Sentido 3 — O coletivo em: “N6s temos um unico objetivo
que é fazer a companhia dar certo”.

—Nucleo de Sentido 4 — Mente-corpo em: “O show tem que continuar”.

Os nucleos de sentido serdo apresentados a partir da definicdo, exposi¢cao

dos temas e exemplos de verbalizagdes a titulo de ilustragao.

Nucleo de Sentido 1 — “Todo dia tem que fazer como se fosse da primeira vez.”

O teatro é entendido pelo grupo como efémero, uma vez que todo o
trabalho — luz, figurino, som, criagdo — resulta em uma apresentagc&o unica, que
nao se repete. Mesmo da uma mesma peca teatral, “todo dia tem que fazer como
se fosse da primeira vez”, ja que estdo sujeitos a imprevistos, como objetos que
se quebram e erros dos outros atores. Precisam estar preparados para lidar com
diversas situagbes. As mudancas ddo margem aos improvisos, que sao vistos
como “liberdade para fazer o que quiser’. Entendem que o teatro ndo tem
burocracia, porque as coisas variam — o ator que era ruim em uma circunstancia
pode ficar bom em outra e vice-versa. O trabalho é visto como “completamente
racional”’, pois agem “com assertivas, com jogadas, pegar a piada no ar’.
Trabalham full-time, reunindo-se apds as pecgas para autoavaliagao.

A companhia de teatro é gerida por cinco membros — quatro atores e um
produtor/diretor; ainda que a direcdo seja descentralizada, o ultimo possui um
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olhar externo que ajuda a interpretacado dos demais. Desempenham as atividades
de direcdo, conducdo e participacdo de ensaios, pesquisas de material para
roteiro, cenario e figurino, criagdo e caracterizagao de personagens, pesquisas e
escrita de textos.

O funcionamento dentro do grupo é rigido, “linha dura”, sem “jeitinho
brasileiro” - um atraso, por exemplo, resulta em multa. Fora dos palcos, adaptam
o horario de expediente (criacdo e ensaios) de acordo com a disponibilidade,
chegando a trabalhar durante a madrugada. Por n&o haver tradi¢ao cultural forte
na cidade, entendem que nado podem ficar muito tempo com a mesma peca em
cartaz. Sofrem pressao por prazos e por produtividade, em fungdo do mercado e
da platéia, que querem sempre algo diferente. S6 n&o criam nada novo quando a
peca estda dando certo, mas ainda assim, buscam manter a producdo de ao
menos uma pega ao ano.

Sempre que estréiam um espetaculo, ele deve vir com uma nova
‘embalagem” para que haja aceitagdo do publico. A criagdo envolve muito
trabalho e insisténcia. Cada peca é elaborada de forma diferente. As vezes,
definem de antemado qual ator fara cada personagem, outras vezes essa
indicagao é feita posteriormente. O tempo de montagem de cada pecga varia.
Escrevem o texto com margem para atualizagdes, com base em acontecimentos
recentes — o que rende casa cheia e, em alguns casos, publicidade. Utiliza-se de
tudo que aparece nos meios de comunicagao — jornal, internet, TV, livros, revistas
etc. — como fonte de atualizacdo. Preocupam-se com a escolha de piadas sobre a
atualidade, tarefa que exige sensibilidade, ja que o assunto deve ser de dominio
publico, com base em acontecimentos recentes.

Possuem rotina flexivel e sazonal, de acordo com as temporadas de
espetaculo. Ha semanas em que trabalham “de segunda a segunda”, em outras a
carga € menor e podem descansar. Os membros do grupo vivem dos rendimentos
da companhia, mas exercem outras atividades para complementar a renda. Todos
trabalham com arte de forma paralela, ensinando ou em diferentes projetos.
Reclamam que trabalham muito e pagam caro para colocar uma peg¢a em cartaz;

contrapbéem suas producdes a outras que consideram de qualidade inferior as
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suas, mas contam com grande sucesso devido a fama dos atores que compdem o

elenco, cobrando ingressos exorbitantes.
Nucleo de Sentido 2 — “A plateia ndo perdoa”

Para os artistas, o espetaculo é entendido como a entrega para o cliente. A
equipe tem grande preocupacao em fazer o espectador compreender o que foi
planejado, tramado. Precisam pensar na plateia e na forma como ela ira reagir o
tempo todo, da concepg¢ao a atuacdo — diferentemente do que ocorre com o
cinema, por exemplo. Entendem que o publico e o retorno que ele oferece sao
fundamentais para o trabalho - “sem publico nao é teatro”.

A maior alegria dos atores é trazer alegria a platéia, afinal, o riso é o
resultado do trabalho. A falta de risos é fonte de panico, e precisam lidar com esse
imprevisto de imediato. Os gritos e risos sao fonte de satisfagdo. Ver uma pessoa
“de cara feia” na plateia causa desconcentragao e atrapalha a atuacao. O ator nao
pode estar mal em cena, pois o publico ndo quer saber o que acontece entre os
integrantes. Nem sempre o que acreditam ser engragado agrada a platéia,
gerando frustragcdo e tristeza. A equipe tem carinho e cuidado com a platéia,
sentimentos que se evidenciam na atualizagdo constante dos espetaculos.
Acreditam que essa relacdo funciona como parametro critico para avaliacdo do
trabalho, pois serve de “pressao” para melhorias.

Entretanto, o trabalho nao é totalmente voltado as demandas da plateia, os
artistas esforcam-se em agradar a si mesmos. Existe ainda um confronto entre
plateia e academia no reconhecimento do trabalho. Nao se consegue agradar as
duas légicas. Os artistas tém a impressdo de que os académicos, alguns ex-
professores do periodo de faculdade, consideram suas produgdes como
pertencendo a uma categoria de teatro menor. Relatam sofrer preconceito da
academia por fazer comédia popular, a ponto de os professores se negarem a ir

prestigiar as pecas produzidas.
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Nucleo de Sentido 3 — O coletivo em: “No6s temos um unico objetivo, que é fazer a

companhia dar certo”

O grupo tem um objetivo comum, orienta-se na diregdo do resultado
positivo dos espetaculos. Os integrantes sdo dependentes desses resultados.
Percebem que se empenham ao maximo para esse objetivo comum. A formacéao
atual da companhia é vista como algo que nao podia ser diferente, um trabalho
que da certo por conta do esforco coordenado de todos. A soma dos humores
distintos de cada ator resulta em uma “mistura que da certo”.

O grupo, apesar dos cargos, nao possui um diretor propriamente dito, um
chefe. A direcdo € normalmente realizada pelo produtor/diretor apenas por ser um
olhar de fora da cena. As regras assim como as decisdes sdo deliberadas em
processo democratico. As atividades divididas, conduzidas por um dos
integrantes, como concepcéao e confecgao de figurino, pesquisa e criagao da trilha
sonora, por exemplo, estdo sempre abertas aos “pitacos” dos demais.

Acreditam que o estado de cada ator influencia o restante do grupo -
“‘quando um vem mal [...] contagia todos os outros”. Para resolverem esse tipo de
situacao e sentirem-se “livres pra criar’, costumam conversar como um meio de
“purificacdo”. Com determinada frequéncia tém seus conflitos, e atribuem isso ao
grande tempo de convivéncia e ao ritmo das atividades, mas consideram o grupo
maior do que as pessoas que o0 compdem, e por isso dao continuidade ao
trabalho. Sdo cumplices, mesmo quando nao sdo amigos. Admiram e confiam no
trabalho um do outro, o que é fundamental para o andamento da companhia.

Essas relagdes de confianga servem como espaco de deliberagdes de autocritica.
Nucleo de Sentido 4 — Mente-corpo em: “O show tem que continuar”

O show tem que continuar é a forma de pressao que parece organizar o
trabalho e um uso especifico dos recursos sensorios-motores, cognitivos, afetivos
e sociais. O corpo e a mente traem no momento crucial e exigem medidas para
garantir a continuidade do espetaculo. Relatam que precisam estar “inteiros” no
palco. A possibilidade de ruptura no andamento da peca é fonte de ansiedade,
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todo o esforco pode ser anulado com um erro durante a apresentacdo. Os
improvisos utilizados para que a ruptura ndo acontega significam grande fonte de
prazer, em contrapartida. Por vezes esquecem o texto, mas a continuidade do
corpo em cena os ajuda a lembrar das falas - “0 mecénico puxa o intelectual”.

O oficio de artista invade o fora do trabalho: “setenta por cento” das
conversas de bar sdao voltadas a questdes relativas a companhia e ao teatro.
Amigos e familiares reclamam que, quando os integrantes se reunem em outras
situacoes, “s6 sabem falar de teatro”. No caso dos atores, a representacao invade
o tempo e o espaco fora do trabalho, assim como a realidade subjetiva invade o
espaco da cena causando, por vezes, confusao. A realidade dos sentimentos fica
dificil de ser apreendida, percebem-se atuando em situagdes de conflito com
companheiros e, em alguns momentos, as emogdes sentidas nas cenas s&o reais
e nao operagdes técnicas, como o controle da respiragao.

Esta invaséo pelo personagem é sentida como um momento de grande
prazer. A realidade dos sentimentos fica dificil de ser percebida, notam-se em
cena, atuando em situagdes fora do teatro, como na discussao de relacionamento
afetivo com um namorado.

Relatam que, em véspera de espetaculo, ndo conseguem dormir por causa
da excitacado - “o barulho continua”. Acordam a noite com idéias, principalmente
no periodo de producéo de peca. Falar sobre o teatro assume, aparentemente, a
funcdo de metabolizacdo das questdes relativas a ele, mas ha também a atencéao
constante aos elementos do cotidiano que podem fornecer subsidios na criagao
de textos, composi¢ao e caracterizagdo de personagens.

O teatro traz autoconhecimento e a comédia exige um dominio das coisas
feias, a aceitacdo do ridiculo. Algumas situagbes em familia ainda séo
constrangedoras, pois os parentes tém dificuldade em perceber que eles nao
permanecem atores o tempo todo e sao diferentes dos personagens que
interpretam. Contudo, os constrangimentos fora do trabalho, com os familiares e
amigos servem de material para o trabalho cénico. Vira algo a ser dominado.

Saber das armas de que se dispde. Uma contribuicdo para a vida fora do teatro.
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Os resultados apresentados reinem os conteudos no esforgo de trazer um
sentido para as vivéncias desses trabalhadores. No capitulo seguinte, as
interpretacbes acerca desse trabalho, o prazer, o sofrimento e suas

consequéncias para os artistas sao analisadas pormenorizadamente.
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CAPITULO V

DISCONCLUSAO

Este capitulo tem por objetivo discutir os dados agrupados nos nucleos de
sentido a luz da psicodinamica do trabalho, relaciona-los com a producéo sobre o
trabalho do ator e apresentar as interpretagbes do autor. Aglomerando os termos
formalmente utilizados para designar os capitulos finais das dissertacoes,
Discussdo e Conclusao, obtemos temos DisConclusdo, que para além da fusao
revela que os achados deste estudo apenas nos levam a idéias transitérias e nao
a conclusdes sobre o trabalho do ator e a teoria geral da psicodinamica do
trabalho.

O eixo central das reflexbes sobre as dindmicas vividas pelos atores € a
situagdo de trabalho, ndo havendo necessariamente uma linha condutora
progressiva das interpretagdes dos dados, mas ilhas do entendimento dessas
dindmicas. Respeita-se o conhecimento nem sempre linear ou inteiro sobre o
oficio desempenhado pelos trabalhadores e os limites da prépria pesquisa, que
nao teve condicdes de esgotar o trabalho dos artistas, j4 que ndo € esta a
vocagao de um estudo exploratério.

O espetaculo, evento efémero, fugidio, para o qual sdo orientados todos os
esforcos desses trabalhadores, ressalvadas as atividades realizadas
individualmente fora da companhia com o objetivo de complementar a renda, no
nivel do manifesto. Resultado do trabalho, mas nao o trabalho em sua inteireza,
ha muito em jogo no momento do espetaculo. No palco onde se encena a
comédia deste grupo apresentam-se o prazer e o sofrimento.

Retomando a concepcédo da psicodinamica do trabalho sobre o trabalho,
entende-se que esta € uma atividade humana, que nenhuma maquina pode
realiza-lo (Davezies, 1993). Ele consiste em agir no espago em que ndo ha
prescrigao, ou onde ela falha, abrindo para o desconcertante real.

No caso desses atores, tal proposi¢cao nao poderia ser mais verdadeira. O
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trabalho, como mostra Alderson (2004, p. 216), possui duas faces opostas: “uma
fonte de prazer, fator de realizacéo de si, base da identidade e amigo da saude, a
outra desfavoravel, fonte de sofrimento e de possiveis disturbios”. As duas faces
se mostram no momento da execugao da peca, o sucesso de todo o esforgco
despendido, a retribuicdo pelo trabalho extenuante de pesquisa corporal e de
material cénico variado, co-direcado, producéao, publicidade, noites mal dormidas...
Tudo isto esta em jogo num abrir e fechar de cortinas.

O prescrito dos atores é fragil: “aqui ndo tem burocracia”. Eles estdo
envolvidos em atividades de diregdo, condugdao e participacdo de ensaios,
pesquisas em fontes variadas para fomentar idéias para os espetaculos,
concebem e confeccionam cenarios, preparam figurinos, criam personagens.
Renovam suas pegas pelo menos uma vez por ano. Porém as regras sao poucas
e nao muito bem definidas. Em entrevista, ressaltaram o valor da multa que
cobram pelos atrasos, para a qual ndo ha “jeitinho brasileiro”. H4 um esforgo
coletivo no sentido do estabelecimento de regras de trabalho para garantir o
objetivo comum: “fazer a companhia dar certo”.

A psicodinamica do trabalho tem mostrado o valor das prescricdes quando
ha coeréncia entre elas e com os desejos e necessidades dos trabalhadores. O
prescrito desses artistas ¢é fluido, como destaca Esman-Tuccella (2002). O esforgo
para compreendé-lo e criar prescrigdes € grande, como pude notar na exposigao
que eles fizeram das situacbes em que ficam um dia e uma noite pensando para
construir uma piada, e no orgulho da criagdo da regra de trabalho que aplica
multa ao artista que se atrasa para o ensaio.

Os pais, amigos e companheiros ndo conseguem captar a dimensao
invisivel deste trabalho. Esta é uma tarefa dificil até mesmo para os atores, talvez
por avaliarem o trabalho pelo seu produto final em alguma medida. O trabalho néo
pode ser medido apenas nestes termos. Ha mais em jogo, existe o convivio, ha o
mundo interno para ser posto em ordem, uma identidade a ser conquistada.
Soma-se a isso o fato de o trabalho nao ser reconhecido, nem mesmo apreciado
pelos professores, impedindo o amplo debate e deliberagdo para que progrida a

organizagao do trabalho.
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Do lado do real, muito mais rico em possibilidades de prazer e de
sofrimento por ndo ser mediado por uma prescricao, mas, € certo, fonte constante
de desestabilizagdo. Os profissionais estdo as voltas com prazos exiguos,
pressao por producido dentro de um modelo de mercado consumista, produzindo,
num contexto de baixo estimulo a cultura, espetaculos que lhes custam caro.

Ainda assim, asseguram que amam o que fazem, mas reclamam que ha
trabalho em demasia. Vivem numa rotina de ocupagao sazonal, dependendo das
temporadas, variando de momentos de écio para outros onde trabalham sem
momentos de descanso para cumprir os prazos. O grupo nao possui sede propria,
os atores ensaiam e produzem suas peg¢as num espacgo improvisado (um quintal),
cedido pelos pais de um dos componentes.

A habilidade de determinado ator ndo se mantém imutavel em cena, ora
esta bem, ora a representacdo nio sai. Perde o compasso, o tempo do riso, a
marcacao. Tudo isto concorre para contradizer a idéia desses atores de que seu
trabalho é “totalmente racional”’. Tomo esta afirmag¢ao como um ideal. Seria sim, o
trabalho mais facil, se ele fosse totalmente racional; neste sentido considero esta
uma defesa contra o sofrimento causado pela falta de controle que eles tém. Mas
precisamos dar algum crédito para os atores reduzindo a generalizagdo do
“totalmente racional”, no entendimento de que o trabalho, a agdo promovida pelo
trabalho € pensada e repensada, a constru¢do do trabalho ndo vem ao acaso,
nao é fruto da inspiracdo, mas de uma acio que tenta dominar a técnica do fazer
rir, de proporcionar o prazer a platéia. Nessa acepcdo, temos de concordar
plenamente com eles.

Além disso, precisamos pensar no trabalho do palco, local em que todas
as idéias racionalmente coligidas e coordenadas para a cena sao veiculadas por
um corpo que é racional e concomitantemente irracional, habitado por desejos
nem sempre em harmonia.

A légica de consumo modula a relagdo com o publico. E preciso agradar o
“cliente” para sobreviver, material e simbolicamente. O teatro tem a funcédo de
promover prazer (identificacdo) a platéia, sua satisfagdo por meio do riso (o

reconhecimento) confunde-se com o proprio trabalho. A afericdo do
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reconhecimento por parte da platéia é fonte de inquietagao para os atores.

Uma questao sobre o reconhecimento dentro da psicodindmica do trabalho
parece ter pelo menos aparentemente suas fronteiras embaragadas, uma vez que
em todos nés ha um drama, ou uma comeédia, a medida que temos o teatro como
poténcia artistica, o que pode ser comprovado pela existéncia de criticos que nao
sdo atores, ou homens do teatro propriamente. Nao poderiamos, entdo, emitir
julgamentos de beleza sobre o trabalho do ator.

Em outras palavras, existe julgamento de utilidade para o trabalho do ator?
O julgamento de utilidade, importante para o trabalho, tendo em vista que marca
uma atividade socialmente valorizada, é proferida, segundo Davezies (1993),
Dejours (1990/1996, 1993/2004, 1995/2005, 1994/1999), Mendes (2008),
Sznelwar e Uchida (2004), por aqueles que se beneficiam do trabalho, assim a
platéia, a critica. O julgamento de beleza € mais restrito e mais significativo.
Emitido por aqueles que conhecem intimamente o trabalho realizado, neste caso
s6 poderia ser proferido pelo grupo e por outros atores que acompanham a rotina
desses profissionais. Esta pesquisa ndo pode trazer respostas definitivas, mas
apenas apresentar algumas idéias a respeito desses reconhecimentos.

Acredito sim que o publico emita um julgamento de beleza do trabalho, a
medida que o ator representa o teatro interno do espectador. O teatro propaga-se
por ressonéancia entre o mundo interno do sujeito e o que é animado pelo palco.
Nesse momento a sensibilidade do ator, ao manejar imagens e emogdes, pode
ser sentida, aferida pela platéia. Considerando tal possibilidade, ndo me parece
justo afirmar que o julgamento proferido pelo publico, pela plateia, seja
exclusivamente de utilidade.

Entretanto, este julgamento aparece sempre limitado, ndo se da conta do
trabalho de preparagdo do ator, do dominio das imagens, das emogdes e dos
gestos. Tal dimensao é claramente a menos visivel, se levarmos em consideragao
gque nem mesmo os atores tém total consciéncia destas ag¢des, se tomarmos a
idéia de um déficit semidtico entre o saber fazer e o saber dizer o que se faz

(Dejours, 2003/2008"™). No caso dos atores pesquisados, ndo parece ser

" Dejours, C. (2003/2008). A avaliagdo submetida d prova do real. L.1. Sznelwar & L. Mascia (Orgs).
Cadernos de TTO, volume 2. Sao Paulo: Blucher.
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reconhecido, além de por eles proprios, sendo pelo produtor/diretor da
companhia, que considera seus intérpretes como seres capazes de incorporar as
varias personagens: “Eles s&o entidades”, exclama.

Nesse trabalho quase mistico, um dos atores encenou no mesmo espetaculo
13 personagens! Tal dimensdo sé pode ser reconhecida por quem conhece o
oficio de perto, sabe dos desafios exigidos pelo real do trabalho e as estratégias
utilizadas criativamente para dar conta dele em compromisso com as
racionalidades patica, instrumental e intersubjetiva. A critica, no exemplo
apresentado, encarna o papel daquele que outorga o reconhecimento. Seja da
plateia, seja em jornais, seja na voz dos professores (ou no siléncio).

Cada qual orienta-se por determinados valores na emissdao do
reconhecimento. A plateia no prazer proporcionado, o jornal na pretensa
profundidade intelectual ou na concepcdo de arte (conta ainda o fato de
representar aumento ou diminuigdo de publico, j& que no jornal critica e
propaganda se confundem). Os professores de teatro das universidades
representam os outros especialistas que parecem considerar a comédia criada
pelos atores como uma espécie de teatro de menor importancia e nao
comparecem as pecgas quando convidados. Eles nao “prestigiam”, dizem os
atores, denunciando a necessidade da aprovacdo dessa categoria para a
dinamica de reapropriagdo. A necessidade de fazer parte de um grupo maior,
talvez, expandir o reconhecimento dado pelo coletivo e pertencer a uma
comunidade maior de regras sobre o trabalho.

Os professores demonstram a desaprovacao pelo siléncio. Fica clara a
exclusao da produgédo do grupo do que € considerado arte, trabalho de ator, por
esses especialistas que vivem na realidade académica. Talvez uma ideologia —
nao rara neste meio, como pudemos ver na histéria do teatro contada por
Berthold (2001) — que desaprova a agdo do ator no ambiente de consumo. E
possivel notar as restricbes que uma sociedade de consumo impde a arte pelos
nossos resultados, mas a criagdo, resgatando a ideia de métis (Davezies, 1993)
nao seria capaz de lidar com ela e produzir algo que toque, que construa, que

emocione.
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Os atores confrontam-se em seu trabalho com uma dimensdo de real
(publico a espera de consumo rapido com baixo nivel cultural que paga pela
diversao digestiva do teatro) ndo encontrada no teatro amador ou universitario, de
modo que nem mesmo seus professores de outrora parecem ver o esfor¢o de
trabalho artistico despendido para garantir a produgdo, a sobrevivéncia (propria
do teatro de modo geral) e a identidade.

Ouvindo uma entrevista de Danilo Gentili a UnB-TV, quando da sua
presenca em Brasilia para um espetaculo de comédia em pé, fendbmeno teatral
recente que arrebanha publico em todo o Brasil gragas ao apoio da internet, fiquei
as voltas com uma frase sua: “Enquanto a pessoa abre a boca para rir, a gente
enfia alguma coisa |la dentro.” Esta frase deu um sentido a mais para meu
trabalho. Ciente da deficiéncia cultural de nossas plateias, o ator nao pode tornar
o teatro ainda mais recluso; os jovens atores estdo buscando os modos de se
comunicar com as plateias e por isso, na desconfortavel posicdo de falta de
reconhecimento que |Ihes exclui a possibilidade de habitar um coletivo de pertenca
mais amplo.

Os atores sdo, assim, profundamente dependentes da plateia, por parco
que seja o reconhecimento de beleza que dali possa ser retirado, para a
conquista da identidade. Este € o motivo da devogao para com seu publico.
Razao pela qual ela figura de forma central na criagdo do sentido do trabalho
desses profissionais.

O julgamento de utilidade, por paradoxal que parega, permanece no
julgamento de valor proferido pela plateia, na necessidade de algo que lhe traga
prazer e que seja facil de assimilar, ou, me retratando, que seja possivel de se
assimilar, tornando o teatro acessivel a quem nao pode mergulhar nas préprias
profundidades. Tal concepgcdo de moda algum exclui o julgamento de beleza
proferido. Ha uma captacao da necessidade da plateia por uma forma de prazer
teatral que n&o lhe seja invasiva. Sem muita delonga, a plateia também é
composta por pessoas que trabalham, submetidas as pressbes do proprio
trabalho. Se o teatro ndo cura, como exige Artaud (2006), ele trata, ajuda os

sujeitos de nossa sociedade a suportar suas dificuldades cotidianas por meio da
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diverséo.

Os atores engajam-se na reciclagem das pecgas antigas. Criam novas
embalagens. Controlam a reagao da plateia, buscam o riso e fogem da cara feia,
na maior parte do tempo. Quando tudo isto falha, o “panico” entra em cena. Fazer
piada nem sempre tem muita graca.

A piada muitas vezes ndo é divertida; o que eles concebem n&o surte o
efeito esperado. Contrariamente a racionalidade defendida pelos artistas como fio
condutor de todo trabalho, ha sempre algo que escapa a soma dos esforgos
conscientes empreendidos na criacdo. Tomando este ponto, farei uma
consideragao sobre a dinamica da piada que n&o tem graga como um
acontecimento que nada possui de fortuito ou ocasional.

O ator é plateia, € humorista. A pega precisa agradar também ao senso
estéticos dos atores ,motivo que justifica a piada grilo'® e a interna e,
especulando, explica também uma reagdo arrogante em relagdo as criticas.
Piadas que s6 eu e os meus podemos compreender'’. O ator “ri” do alto do palco
da comédia que é sua vida e controla o riso, na verdade produz o ndo riso (brinca
e assenhora-se de um publico que lhe causa angustia).

Seguindo Molinier (2002), os elementos dissociados, que ndo chegam a
formar um sentido, sdo aqueles que reconhecemos estar no campo do sofrimento
patogénico, sem nexo. Encontramos a piada interna como expressdo de uma
incapacidade de aliar elementos do mundo particular, que contribuem para a
autorrealizacdo dos artistas, e as demandas da platéia que causam impacto nos
rendimentos e na propria existéncia da companhia. Desafiar a platéia com uma
piada sem graga é uma tentativa bem-humorada de dominar esta angustia. Os
artistas precisam saber até onde errar. Toda a dindmica da qual eles nao se dao
conta, sobre a qual ndo pensam no sentido que da a defesa (Molinier, 2002), deve
ser reapropriada para a construgdo do sentido do trabalho e emancipacao dos

sujeitos.

A piada grilo ¢ aquela cuja reacao ¢ por parte da platéia é o siléncio. A piada interna ¢ aquela que nasce de
algo comum apenas aquele coletivo de trabalho. Jargdo dos proprios atores.

Este tipo de piada pode ser fundamental na constru¢ido do coletivo, na medida em que separa quem pode
julgar o trabalho ou nao.
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A questéo da alienacao (Dejours, 1995/2005; Sigaut, 2004) opera em nivel
importante, apesar da normalidade estavel com um sofrimento patogénico no
mais das vezes afastado do fazer desses trabalhadores. A alienagcdo € uma
ruptura com o real ou com o outro, segundo nos ensina Sigaut (2004), se com o
real obtém o qualificativo de alienagcdo mental, se com o outro ganha o
qualificativo de alienacdo social. A alienagdo mental pode ser até mesmo
compartilhada, como no caso das seitas (Dejours, 1995/2005), e no exemplo
desses trabalhadores aparece como uma possibilidade, considerando o fato de o
coletivo de trabalho discordar das objecées dos académicos.

Entretanto, como demonstrado anteriormente, o trabalho desempenhado
por esses atores é diferente do trabalho realizado pelos profissionais do teatro
amador, ou universitario, ha dimensdes de real das quais o teatro
institucionalizado e o de carater amador estado protegidos. Os atores estudados
confrontam a dimenséo utilitaria pesada de um mercado de consumo, e mesmo
da demanda da platéia por um tipo especifico de espetaculo, que deve ser
articulada com o restante do fazer, de modo que € impossivel chegar a outra
conclusao sendo esta: a de que eles ndo podem estar rejeitando a realidade
vivida, e sim reconhecendo-a. Ao contrario, os professores parecem negar ou
ignorar esta dimens&o e néo reconhecer seu valor no trabalho desses individuos.
O artista esta inserido no campo social ndo apenas como resisténcia, ndo apenas
como contracultura.

Ora, se ndo é uma alienagao mental, bem poderia haver a alienacao social,
que é vivida quando o sujeito conectado com o real tem seu sofrimento negado,
nao reconhecido, o que parece por vezes ser 0 caso dos participantes deste
estudo, ndo fosse a cota de reconhecimento vinda da plateia, pelos motivos que
ja expliquei. Contudo, sempre sera ameacgada tal parcela de reconhecimento pelo
julgamento adverso emitido pelos professores, devido a escala “hierarquica” que
eles ocupam na dindmica do reconhecimento, posicdo da qual os atores
desconfiam, mas ndo ousaram ainda desafiar. Esta pesquisa talvez possa lancgar
luz a dindmica e ajuda-los num posicionamento livre no que se refere a essa

classificagao.
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Ao contrario do resultado de Reicher-Brouard (2001), os atores respeitam a
dimensao social e patica do trabalho. Mais ainda, o trabalho é visivel, a
cumplicidade, lealdade e cooperacdo permitem o reconhecimento das
dificuldades enfrentadas e do sofrimento que existe em supera-las. O trabalho,
em sentido coletivo, permite reafirmar o objetivo de produgdo que “é fazer a
companhia dar certo”. O grupo criou as possibilidades para viver o prazer no
trabalho, articulando as trés dimensdes de Reicher-Brouard sem menosprezar as
benesses que cada uma traz para a construcao da identidade.

“O grupo tem como unico objetivo fazer a companhia dar certo” aparece
como o fio condutor da organizagdo defensiva dos integrantes deste grupo. A
organizacao do fazer teatral como teatro de grupo € uma protecdo desse fazer,
como vimos. Os integrantes dividem os rendimentos, o lucro da bilheteria,
organizam o trabalho e ouvem as dificuldades de cada um. Parece ser a matriz
defensiva ou o poélo que coordena as defesas.

Penso aqui a defesa'® em dimensdo mais ampla (Bergeret et al., 2006), no
sentido em que toda defesa garante um destino para o sofrimento que afaste o
sujeito da loucura. O coletivo de trabalho supre pelo espago de discussado que
gera as exigéncias da dimensao patica, garante pela via do reconhecimento dos
pares (julgamento de beleza) a reapropriagao do sentido do trabalho. Apenas pelo
coletivo eles podem assumir a faceta de identidade estruturante de “entidades”

que se deixam habitar pelas personagens.

Configuragao da companhia

'8 A defesa tem que ser vista do ponto de vista econdmico (pulsional). Se a olhamos do ponto de vista da

alienacdo que ela proporciona, o efeito de seu uso, perdemos a dimensdo de que o efeito alienante do
trabalho da-se pela via social. O sujeito ndo tendo reconhecimento, ou sem possibilidade de ressonancia
simbolica com seu trabalho, erige modalidades de defesa contra o sofrimento que advém desta situacao de
trabalho. A alienacdo no trabalho ¢é social, o sintoma ¢ patico, individual.

Na visdo da defesa como uma fung@o econdmica de um sujeito buscador de prazer (Kupermann, 2003), o
sujeito defende uma via de satisfagdo, de homeostase das tensdes no psiquismo, para usar a terminologia
freudiana. A sublimag@o ¢ entdo uma defesa que, criadora, insere o sujeito no plano social como alguém
capaz de contribuir. Esta insercdo se da pelo reconhecimento. Quando a sublimagdo ndo ¢ possivel,
quando ndo hé reconhecimento, agimos, seja para controlar a tensdo crescente no psiquismo, seja para
restabelecer as condigdes da sublimagdo. Este controle depende sempre dos recursos sociais ¢ de poder
disponiveis para o trabalhador.
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A formacdo atual possui apenas dois anos de existéncia, e seus
componentes sdo jovens. O grupo é uma construgido coletiva sob a diretiva do
“dar certo”, que significa a consciéncia (ou a inconsciéncia, a medida que constitui
um saber que ndo necessariamente foi traduzido em palavras) do desejo comum
da construgéo da carreira, de um projeto de vida material, de uma identidade,
uma maneira de enfrentar a realidade que os cerca. O acerto entre os membros
do grupo é tal que “ndo podia ser diferente” a composigcao da estrutura atual, pois
a soma dos humores (tanto a técnica e estética teatral quanto o estado de
espirito) € “uma mistura que da certo”. No projeto da companhia de “dar certo” o
coletivo revela-se como uma missao ja cumprida.

Os cinco componentes, incluindo o produtor que “produz com arte”,
possuem a liberdade, a supervisdo, o apoio e o controle necessarios para garantir
a criatividade no trabalho. Identificamos tais elementos como fundamentais na
dindmica que se refere a racionalidade intersubjetiva do trabalho.

Essa representa a liberdade vivida para criar, tal como encontrada por
Mendes (2007; 2008) e seu grupo de pesquisa.

A supervisdo esta na diregdo da cena, ora centrada no diretor, mas
outorgada pelos demais e sem a imposi¢cao de sua concepgéo artistica, ora difusa
entre os integrantes. Portanto a supervisdo é sempre acolhedora e tem uma
dimensao intersubjetiva. Através dela se percebem as dificuldades vividas na falta
de integragdo que sempre existe entre o ator e seu corpo, com suas emogoes,
seu drama e sua comédia internos, dificeis de serem vividos no isolamento. A
supervisdao € uma forma de vigilancia, o coletivo vela pelo sofrimento de seus
integrantes e ressalta a preocupacao de Chaikin (1977) com a confianga a ser
construida pelo grupo. E por saber que ha esta supervisdo que os atores se
permitem mais € mais o risco da atividade.

A titulo de ilustracao relembro uma histéria contada pelo grupo em que um
dos atores era corrigido a exaustdo na busca de um gesto para uma de suas
personagens, processo que durou horas. A equipe, notando seu cansago, resolve

deixa-lo com a questao e relembra-lhe que ele fora mais expressivo da primeira
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vez, antes das corregcbes, do que nas tentativas que se sucederam. A
representacado retomou seu vigor inicial dai em diante. Had uma via de mao dupla
em que o grupo avalia criticamente o trabalho do ator e observa o efeito desta
supervisao critica na subjetividade dele; neste exemplo, o grupo queria algo que o
ator ndo podia dar.

O apoio é uma caracteristica deste coletivo em que todos os artistas séo
autores, no minimo em sua atividade de trabalho especifica (ator-autor, ator-
diretor, ator, diretor, roteirista...), e recebem a colaboracédo dos demais. O trabalho
funciona como um laboratério, um local que respeita a falha do outro e o
sofrimento envolvido. O apoio surge no momento em que a supervisao falha,
quando o sofrimento tornou-se téxico.

Na supervisdo o sofrimento € orientado para a acao cénica, a idéia é
aliviar o sofrimento patogénico que impede que o ator comece ou prossiga em
seu trabalho. Materializa-se nas conversas “interminaveis” sobre o trabalho.
Metaboliza o material de trabalho, as experiéncias dificeis do dia-a-dia com as
demais atividades realizadas fora do trabalho, as dificuldades de relacionamento
com os amigos, com a familia. O apoio resgata a dimensédo de “entidade”
necessaria para o trabalho dos atores e relaxa para o trabalho de criagao
realizado por todo o grupo.

O apoio € defensivo, e pode ser encontrado, talvez ndo na mesma
dimensado, no trabalho de atendentes de lanchonete (Lima, Faustino, Vieira &
Resende, 2007). Os atendentes enfrentam uma organizagao do trabalho rigida e
0 apoio serve de consolo a falta de reconhecimento. Aqui a dindmica é outra, os
artistas utilizam o apoio para liberar o potencial criativo, suportar a rotina quase
masoquista, que se torna prazer no momento da retribuicdo da platéia pelo
espetaculo. Ele é a “purificacdo” necessaria para que a atividade possa ocorrer.

O controle € menos uma estratégia e mais uma disposi¢cao; os membros do
coletivo, pelo controle do préprio sofrimento, regulam o sofrimento dos demais
integrantes. Fendbmeno que pode ser explicado no sentido reverso da ideologia
defensiva (Dejours, 1980/1992; Karam, 2003). A ideologia exige do individuo

ligado ao coletivo a negacdao de determinado sofrimento (impoténcia ante os
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riscos inerentes a atividade, por exemplo, e supressdo do medo) por uma via
comunitariamente acordada (virilidade, alcoolismo). No controle ha o contato com
o sofrimento, sentimento intuido, nem sempre consciente, que permite acolher a
dor do outro e a agdo solidaria de supervisao ou apoio.

Segnini (2008), que também estuda o trabalho de profissionais das artes
cénicas, em seu caso Free lancers ressalta a desestruturagdo, devido a
precarizagao progressiva das condi¢des de trabalho, do convivio que isola os
artistas e exige deles estratégias individualistas. O teatro de grupo aponta para
uma saida diferente: os trabalhadores que atuam neste cenario podem investir na
coesdo e na manutencao do coletivo de trabalho, que garante o sustento e a
produtividade e alguma protegcdo contra o sofrimento inerente ao exercicio da
atividade.

O sentido do trabalho dos musicos de Moreno (2002) busca explicagao
para a dura vida de artista ambulante e a necessidade de destacar-se da pecha
de pedinte. O trabalho dos artistas aqui estudados é muito diferente, pois
pertencem a uma companhia que possui alguma notoriedade. Estado certos de
que sao artistas. Mas que qualidade de artista? O teatro que promovem é bom.
Uma questdo puramente ideoldgica que pesa na construgdo da identidade e na
qual a contribuicdo dos professores de outrora € fundamental. O coletivo mantém
essa coesao a despeito da falta de reconhecimento externo.

O coletivo é a estrutura que maneja, no caso dos atores, os destinos do
sofrimento no trabalho. Sofrimento que pode ser originado dentro ou fora do
trabalho, tentando resgatar dele sempre sua dimensao criativa e estruturante.

Os conflitos internos sdo resolvidos em beneficio do projeto coletivo.
Dizendo de outro modo, o objetivo comum alicerga a superagdo dos conflitos
internos impedindo que os animos se exaltem além dos limites dos componentes
do grupo teatral. Como exemplo, temos a situagao relatada sobre um periodo em
que dois integrantes se encontravam brigados, e numa discussao acalorada de
trabalho um deles acende um cigarro enquanto o outro, que acabara de deixar o
tabagismo, irrita-se e o xinga pelo desrespeito; mas superam a situagado mesmo

assim. A briga nao € o suficiente para que o lago se desfaga. De maneira geral
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eles percebem-se como amigos, como familia, mas quando tudo isto falha, ainda
permanecem “cumplices” de trabalho.

A admiragdo mutua existente, resultante do trabalho coletivo, é testemunha
de um reconhecimento de si e do outro como sofrente, bem como dos esforgos
envidados na transformacgao do sofrimento no trabalho.

Nesta pesquisa pude ressaltar as dimensdes e processos envolvidos na
psicodindmica da confianga e da cooperagdao (Davezies, 1993; Dejours,
1990/1996, 1993).

A relacdo mente-corpo € o campo exclusivo da mobilizagdo subjetiva,
conceito que tem sua origem no estudo da inteligéncia pratica (Dejours, 1993).
Dessa relagado brota o trabalho vivo a ser reapropriado pelo sujeito quando
reconhecido, e ao mesmo tempo esta mente e este corpo € que recebem os
impactos e as benesses do trabalhar. E premente a necessidade desses atores
de agradar ao publico, como evidenciei anteriormente. Ela modula, regula a forma
de trabalhar e o modo de usar o corpo (Lhuilier, 2006) e a mente no trabalho
(corpo e mente visto como uma unidade total e ndo como uma dicotomia
psiquico-somatica). O corpo-mente do ator é sua aparelhagem de trabalho (ele é
para todos que trabalham).

O aparelho falha em momentos cruciais revelando sua dimenséao real,
humana, geradora de desconforto e fonte de improviso se dominado pela
criatividade, entdo fonte de prazer. Também fonte de sofrimento, de “panico”,
quando a plateia se desencanta com a percepgao do homem “sem graga” que é o
ator fora do palco que ele anima com sua técnica. A ansiedade (frio na barriga?) e
a angustia rondam pela falta de dominio total do aparelho de trabalho. Dominio
que jamais sera completo e, por isso, produtor de real. Stanislavski comparece
neste momento. Quando ‘o mecanico puxa o intelectual” podemos perceber sua
psicofisica em que o gesto guarda sua poténcia expressiva. Sentir € uma questao

de memoria, de histéria guardada num corpo fisico.

O dominio técnico da expressdo nos revela uma fonte constante de

ansiedade. O corpo-mente nunca pode ser totalmente dominado, esta é a fonte
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da ansiedade e a fonte do trabalho. Uma parafrase da maxima de Dejours
(1993/2004) que reza: “o trabalho ndo gera sofrimento, é o sofrimento que gera
trabalho”. Exige deliberacdo permanente e num contexto de produgao ininterrupto,
invade o ambiente fora do trabalho, consternando amigos e familiares, que
reclamam a falta de um assunto diferente. Do nucleo “s6 sabem falar de trabalho”,
passo a pensar que deveria se transfigurado em “precisam falar sé de trabalho”.
O trabalho é organizador da mente-corpo, ferramenta de oficio que é o proprio
trabalhador.

O trabalho excita, anima o aparelho, faz dentro do ator um “barulho” que
continua além da situacao de trabalho, durante o sono e o sonho. Acorda a noite
com idéias, principalmente no periodo de produgcdo da peca. O intérprete
mergulha no encontro com o que ele tem de feio, experiéncia pertubadora. Ele se
torna ridiculo e aceita-se como homem falivel, mortal e pertencente a uma
comunidade de iguais.

A principio todo constrangimento vivido no cotidiano — como o dos
familiares que Ihe pedem, em momentos pouco propicios, para contar piadas
espontaneas e naturais apenas no palco, na boca da personagem — € passivel de
ser tornado fonte de pesquisa, de transformacao em materiais, dado o carater de
jogo, no sentido winnicottiano™ do termo, que o teatro possui. Carater que so
pode ser garantido dentro de um coletivo que partiiha das mesmas regras
(Dejours, 1990/1996, 1993) para o jogo e nédo é impedido pelas pressoes
utilitarias, tais como o gosto e o déficit cultural da platéia, ou por uma presséo
organizacional contraria.

Atribuo a invasdo causada pela personagem como efeito da propria
natureza do trabalho. Acontece quando o drama da personagem bebe do drama
pessoal do ator, ou no movimento contrario, quando o artista, em seu “teatro
particular” (Dejours, 1990/1996) beneficia-se da histéria da vida da personagem
interpretada, reforcado pelo prazer causado ao ator, um belo exemplo de
ressonancia simbdlica que pode ser respaldada pelo sentimento de comunhao de

que fala Stanislaviski (1968).

' Winnnicott (1975). O brincar e a realidade. Rio de Janeiro: Imago.
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A criagao resiste a prescricdo e exige criatividade e experimentagéo. Eles
nao conseguem realizar atividade de concepgao dentro de um formato que separe
o tempo de trabalho e o tempo fora do trabalho. Durante este periodo o trabalho
invade o pensamento. O tempo de concepcdo das pecas varia. Depois da peca
criada, a constante interferéncia dos eventos recentes € um paradoxo. Fonte de
trabalho e publicidade exige um trabalho extra de alteragao dos roteiros, insergao
e retirada de personagens das esquetes que serdo performadas. O dominio
desse real € a concepcado de um texto flexivel que permita atualizagdo. Ora
definem as personagens de antemao, ora escolhem-nas a posteriori.

Em contrapartida, a visdo da psicodinamica do trabalho sobre o dominio
das emocgdes no trabalho (Jeantet, 2003) revela a possibilidade de dissociagao
entre o sentimento e o Eu, como algo que nao |he pertence, encenado, quando o
trabalhador esta entre exigéncias emocionais contraditérias causadas por
prescricdes diferentes.

E de se imaginar a necessidade de controle das emogdes do ator, para
emprestar alguma emogéao ao personagem. Jeantet (2003) analisou a questdo do
dominio das emocgdes no trabalho. O entendimento das emocgdes passa por uma
regulacao social que envolve exigéncias multiplas e frequentemente contraditérias
e depende essencialmente da intensidade dos sentimentos envolvidos no trato
com o publico. Controlar as emocgdes significa assim recorrer a defesas que
incorrem numa clivagem no sujeito, um sentimento dissociado do individuo. No
caso dos atores, podemos expandir a idéia para além de gerir as emogdes, pois
eles precisam domina-las. O ator deve usar suas emocgdes de forma consciente,
como prega Stanislaviski (1986), corroborado por Artaud (2006), Grotowski (1971)
e Chaikin (1977).

Ao tratar das emocdes no trabalho, percebe-se que elas constituem o
préprio material do oficio do ator. Ele busca “seu proprio ridiculo” no trabalho,
atividade delicada que envolve o amor préprio, pois ninguém quer encontrar
aquilo que considera risivel em si. A atividade sofre a pressao de produgao, o
ritmo da descartabilidade imposto por uma plateia voraz por novidades. O dominio

de dimensdes da personalidade dissonantes do Eu sempre pde em risco a
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coesdo da identidade, dindmica que explica as dissociacdes vividas no palco e
fora dele. O trabalho do ator favorece a assimilacdo de elementos da
personalidade, talvez, como nenhum outro, mas para isso 0 espago da cena deve
confundir-se com o espago de jogo (Winnicott, 1975).

A pressao por produgao parece ser responsavel pelo sentimento que se
descola daquele que o sente, como acontece com as funcionarias do tele-sexo
descritas por Chaker (2003). Quando o bastidor de Jeantet (2003) funciona, o que
se vé €& o extremo oposto, a integragdo, vivificada na comunhdo ator-
personagem, experimentada com grande prazer, que justifica a expressao “estar
inteira no trabalho”, utilizada pela atriz. A autorrealizagao alcanga seu apice neste
momento, ouso dizer.

Estamos falando de um sujeito que lida com o dominio, ou com a falta dele,
num momento determinado, que precisa alcar mé&o de estratégias rapidas,
diferente dos exercicios propostos pelos mestres do teatro reunidos neste estudo,
sempre custosos e demorados, desafiadores da identidade. O imprevisto no
momento da apresentagao do espetaculo, “da entrega ao cliente”, coloca em risco
todo o investimento, inclusive o subjetivo.

Eis a hora da acao imediata, do teatro de habilidade tado propalado pela
Commedia dell'’Arte e muitas vezes pouco apreciado pelos criticos. O ator precisa
mostrar habilidade quando falha em seu espetaculo. A plateia possui consciéncia
de que algo deu errado, os atores sabem, a comédia que realizam lhes permite
improvisos insolitos. O improviso é fonte de prazer de fato, quando é realizado
com sucesso, quando arranca risos. Domina o real, a falha, e permite que o show
continue e a plateia ndo disfarca a ilusdo que outorgou ao ator para criar.

Parece-me que a pressao por encenar algo que é dissonante do Eu, algo
que ele sente como nao pertencente a sua identidade, ou que de algum modo a
desestabiliza, contamina o além do trabalho. Em momentos fora do trabalho
experimenta sentimentos que n&o sabe se s&o seus ou ndo. A vivéncia de
clivagem néo foi suficientemente investigada em campo neste estudo, por conta
de limitagcdes que se referem acesso aos sujeitos para mais um confronto das

interpretacdes dos pesquisadores envolvidos.
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Contudo algumas consideragdes sobre a identidade no trabalho e seu uso
pela abordagem da psicodinamica do trabalho devem ser levadas em conta. Ao
agir de modo coerente com sua identidade, o ator ndo se depara com os
elementos incoerentes de sua personalidade que ndo fazem parte da unidade de
sentido que constitui a identidade, todavia esses recursos servem de subsidio
para a elaboracdo de suas personagens , como ressaltam Stanislavski (1986),
Januzelli (1986), Chaikin (1977), Artaud (2006), Grotowski (1971), animam-nas.

Se o ator ativer-se apenas a dimensao defensiva de seu ser, nunca criara
para além de sua identidade, nunca podera expandi-la. Tera que algar mao de
maneirismo estereotipados para lidar com personagens com as quais nao se
identifica. A identidade em uma organizacao do trabalho que reforgca sua estrutura
estanque,explora o sentimento de unidade que ela proporciona aos sujeitos e
promove a defesa explorada (Dejours, 1980/1992; 1988).

Quando é o contrario que acontece, o trabalhador, num espaco de jogo®,
ainda que restrito, pode mergulhar nas dimensdes obscuras de sua
personalidade, manipular esses aspectos dissonantes de seu Eu seguro de suas
escolhas identitarias — como a crianga que agressiva no jogo pode tornar-se um
ser pacifico — e resgatar pela via do reconhecimento uma cota de prazer
estruturante.

O uso defensivo da identidade refletida numa atuagao estereotipada pode
indicar uma protecdo contra elementos de outra racionalidade que nao a patica.
Prazos e metas ou um coletivo em que nao se confia podem trazer prejuizo sobre
0 que de corpo e mente estara disponivel para o sujeito, no momento de criagao e

atuacado em seu trabalho.

2 Espago transicional, aqui podemos ressaltar a dimensdo protetora proporcionada pelo coletivo de trabalho

em que o trabalhador pode ousar, criar sem que seja acusado de transgredir, de burlar e de
descompromisso com o trabalho.
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CONSIDERACOES FINAIS

A guisa de encerramento, revisitam-se os objetivos propostos para o

estudo, demarcando-se suas contribui¢cdes e limitagdes.

Objetivo geral

Analisar o prazer no trabalho e as estratégias de enfrentamento do
sofrimento no trabalho de artistas de uma companhia de comédia do Distrito

Federal.

Objetivos especificos

1. Descrever a organizagdo do trabalho dos artistas ressaltando as
dimensdes de prescrito e real do trabalho;

2. Narrar os sentimentos gerados pelas situag¢des de trabalho;

3. Relatar as estratégias utilizadas para enfrentar as situagdes de trabalho

penosas.

O prazer no trabalho é um feliz destino dado ao sofrimento, para retomar
Alderson (2004). O objetivo deste estudo foi, neste sentido, o de revelar os
caminhos que conduzem ao prazer. Exercer a criatividade, usar o corpo e domina-
lo parecem ser as condi¢des do prazer em nivel individual. O controle, a nocéo de
que se é um ser sofrente entre seres sofrentes tem também uma valéncia
positiva. Reconhece-se que somos todos buscadores de prazer e se pode
aproveitar tais disposi¢coes para a construcdo de uma obra coletiva. Para tanto,
um esforgco comum é realizado.

Trabalho que reafirma a insergdo social dos individuos. O apoio e a
supervisdao que os sujeitos estudados promovem no amago do coletivo apontam

para um prazer partilhado, ou melhor, um prazer em construir um coletivo que
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infelizmente nao alcangcou seus professores na construcdo de uma comunidade
maior de pertenca.

Os objetivos especificos foram atingidos de forma satisfatoria. Quer dizer, a
descricdo dos elementos da organizagao do trabalho fica evidenciada pelas
situagbes que promovem prazer ou encerram os sujeitos em sofrimento em sua
atividade. Assim também sao os sentimentso que, claro, podemos depreender
das situagdes de trabalho.

A atividade desses artistas € marcada por uma organizagao flexivel, ja que
eles ndo possuem uma dimensao hierarquica superior a deles. A organizagao do
trabalho é coletiva, nasce a partir da deliberagdo. Contudo, a organizagao
estruturada dessa forma n&o a torna isenta de incémodos e dimensdes a serem
dominadas. O trabalho ocupa-lhes o tempo de tal modo, que eles n&do distinguem
momentos de trabalho e n&o trabalho.

O prescrito ainda deficiente talvez seja consequéncia de uma organizagao
jovem, formada por jovens, que porta uma dupla valéncia: pesa a necessidade de
se criarem as prescricdes e ha a satisfacdo em construir um patriménio simbdlico
que organiza o trabalho, as regras de trabalho. Neste sentido, constitui exemplo
positivo da elaboracdo de um coletivo de trabalho para a psicodindmica do
trabalho, observando-se que um ambiente coletivo onde vigoram a solidariedade,
a confianca, a cooperacao e a lealdade entre os constituintes ndo esta isento de
sofrimento.

Neste estudo, coletivo de trabalho e organizagdo do trabalho ndo estao
distantes, a segunda é fruto das deliberagbes do primeiro. Resgatando a idéia da
psicodinamica de que o sofrimento gera trabalho, podemos destacar o fato de que
as dificuldades enfrentadas nesse contexto servem de argamassa para o coletivo
de trabalho e de material para a criacdo da organizagao do trabalho. Tal forma de
agir s6 € possivel, porque as regras de trabalho acolhem as contribuicdes
singulares e criativas dos sujeitos, e principalmente por ndo haver uma dimensao
da organizacdo que se acredita detentora do saber técnico. Os atores admitem
suas deficiéncias e sdo avidos em aprender com seus parceiros.

A descricdo das estratégias utilizadas para enfrentar as situagdes de
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trabalho talvez seja a contribuicdo mais interessante deste estudo exploratério. O
apoio, a supervisdo e o controle sao proposi¢des originais que elevam a vivéncia
de prazer para o campo intersubjetivo. Os estudos em psicodindmica do trabalho
podem se servir destas idéias para investigar as fun¢des dos coletivos de trabalho
para seus componentes. Poucas pesquisas na area investigaram o coletivo numa
situacao de trabalho em que as coisas vao bem. O coletivo parece ter vocacao
defensiva, mas diferentemente de outros coletivos que protegem os sujeitos dos
ditames da organizagéao, este cria a organizagao do trabalho.

O enfrentamento de uma plateia, por vezes tida como tirdnica, com o0 uso
da piada grilo, da piada interna, é interessante e pode dar aos sujeitos
pesquisados liberdade para compreender seu trabalho, sua poténcia criativa e
aprofundar sua experiéncia teatral. Acredito ser tarefa do psicélogo do trabalho
promover a integragdo do sentido do trabalho. A metodologia utilizada da prova
disso. Ao retornar nossas interpretagdes aos trabalhadores, oxigenamos o espago
de discussdo onde os recursos defensivos utilizados pelo grupo os impede de
pensar. O psicélogo do trabalho promove saude quando provoca a discusséo, que
de outro modo n&o ocorreria no seio do coletivo de trabalho.

A titulo de sugestao, incluo como agenda de pesquisa a necessidade de se
estudarem as construgdes e um modo de operacionalizar as interpretagcdes para
que elas sejam seguras e portem efeitos positivos no confronto com o coletivo de
trabalho. A interpretagcdo de uma piada grilo ou piada interna, tal como proposta
na discussao deste estudo, é algo que depende da interagéo sujeito-pesquisador
e talvez ndo possa ser prescrita a outros pesquisadores.

O prazer no trabalho € um destino do sofrimento. Desse modo, todo prazer
vivido pelos trabalhadores pode ser problematizado, pois ele tem um vinculo com
sua dimensdo sofrente. E a expressdo de um sofrimento, em Ultima analise. O
prazer € promovido pelo riso de reconhecimento vindo da plateia. O sofrimento
que nao é transformado em prazer vem da necessidade de pertencer a uma
comunidade maior de profissionais, cujos membros menosprezam tal trabalho. Os
professores podem ter retirado a posi¢cao de autoridades, a medida que os atores

se déem conta da postura ideolégica e distante do real de trabalho desses

102



profissionais. Tal interpretacdo ndo pode ser debatida com os participantes por
limitagdes de prazo de pesquisa e disponibilidade dos artistas.

De forma geral, seu trabalho é fonte de saude, é estruturante e permite-
Ihes que ajam a seu modo e sejam reconhecidos por isso. Todavia, as pressoes
do mercado cultural significam fonte de desestabilizagbes que podem ser
superadas, ou fonte de erros, perda do sono e hiperatividade que, sabe-se,
podem trazer maleficios a saude. Apesar de ndo ser um problema concreto,
algumas dinamicas se aproximam do trabalho compulsivo, a hiperatividade,
abordada por Marzano (2004) e Dejours (2004): como forma de manter-se
ocupadas e sem entrar em contato com dimensdes angustiantes do trabalho, os
artistas engajam-se em fazer o trabalho dar certo.

Pode-se fazer uma analogia entre o estudo do prazer no trabalho e a
psicopatologia da vida cotidiana de Freud (1901/1987), percebendo que ha uma
economia do sofrimento em jogo nas dindmicas que proporcionam prazer. A
identificacdo deles com o trabalho é notavel, € seu unico objetivo. Admiravel
também é o espago subjetivo que o trabalho ocupa. Toma o espaco da
afetividade, da familia, das amizades, reforcada pelo coro de reclamacgdes dos
préximos. Nao constitui a clara patologia descrita por Marzano (2004), mas indica
fonte de sofrimento que deve ser ressignificada para a construgcdo de uma
organizacéo do trabalho que ocupe menos a mente do ator, que o desestabilize o
menos possivel. O coletivo deve deliberar em ordem de compreender o sentido
do trabalho, tal como ressalta Flottes (2004).

Talvez essas proposi¢cdes de melhoria se déem com o tempo, ja que a
companhia € nova, formada por adultos jovens. O dominio das questdes tratadas
dar-se-a quando houver um patriménio de recursos expressivos consolidados e
uma identidade menos sujeitos a desestabilizacbes no confronto com elementos
das personagens. Mas o tempo por si s6 ndo serve de balsamo. A organizagéo
enquanto teatro de grupo fortalece a solidariedade e o reconhecimento da
inteligéncia e do sofrimento. O coletivo funciona como um protetor, como no
estudo de Cihuelo (2008). O suporte as dificuldades é uma regra de trabalho que

serve de conselho a outras categorias.
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Outro aspecto observado €& que a devocdo a plateia pode mascarar
sentimentos negativos para com o publico.

A dimensdo ontolégica do trabalho, em que o homem transforma a
natureza e a si mesmo através de seu trabalho deve ser questionada de alguma
maneira no caso dos atores. Ora, o trabalho do intérprete ndo incide sobre a
natureza, mas sobre o homem. Trata-se de modificar algo no outro, no espectador
a partir de uma acido encarnada em si mesmo. Aqui o ator transforma a propria
natureza por sua agao e transforma os homens como resultado.

Acredito que, assim como o trabalho com operarios e funcionarios de
diversos tipos pode contribuir para compreender a realidade de pessoas
envolvidas na producgao artistica e cultural, o estudo do trabalho de artistas e os
resultados sobre a criacdo de coletivos de trabalho podem beneficiar
investigagcdes posteriores, sejam os trabalhadores considerados artistas ou nao.
Afinal todo trabalho parece portar uma dimensdo sublime, uma beleza a ser
apreciada.

O estudo proposto limita-se a exploracao deste universo desconhecido pelo
campo da saude mental e trabalho. O numero de entrevistas nao permitiu
desenvolver o entendimento de algumas dinamicas, e elas nao foram capazes de
oferecer uma avaliagao da reapropriacao dos sentidos criados por esta pesquisa.

Além da importdncia do entendimento do trabalho artistico, importante
setor da economia, detentor de numerosos postos de trabalho, esta pesquisa
propdbe como agenda a analise dos processos de dissociagdo psiquica
promovidos pelo trabalho, mesmo porque ndo foi encontrado estudo semelhante
no Brasil.

Em relacéo a esse item, uma interrogacéo se mantém. A identidade, para
que seja possivel seu fortalecimento, deve ser alimentada com os elementos
componentes da personalidade que ndo fazem parte dela, transformando o
sujeito? Ou a identidade deve ser reforgada e os elementos da personalidade
destoantes dela devem ser vistos como um ataque a sua integridade? Mesmo

tendendo para a primeira assertiva, o risco de descompensagao ainda ronda tal
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saida. A problematizacdo desta questdo a partir de pesquisas pode se constituir
em material para o entendimento das descompensac¢des e dos modos de
subjetivacao dos sujeitos no trabalho.

Por fim, acrescento que o campo do prazer no trabalho constitui uma fonte

de estudos a ser integrada a psicodinamica do trabalho.
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