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RESUMO

Esta monografia busca compreender o fazer teatral no meio religioso a partir das
reflexdes sobre o trabalho com elementos especificos da linguagem cénica na
montagem da peca cristd, “Colisdo” (2016). Este espetaculo é parte do projeto Casa
do Julgamento e foi montado pelo Grupo Kerigma, da Igreja Batista da Vila Ivonete,
em Rio Branco - AC. O Foco das observacdes sera a preparacdo dos atores durante
0S ensaios e como eles se desenvolveram com as propostas apresentadas para
maior conscientizacao sobre 0 espaco cénico e a expressao corporal. A metodologia
utilizada para esta pesquisa teve o embasamento tedrico com autores que abordam
guestdes sobre o teatro religioso como: Débora Falcdo (2016) e Roberto Camargo
(2003); e, sobre o teatro: Viola Spolin (2008), Patrice Pavis (2008), Augusto Boal
(1991), Fernando Peixoto (2003). Sendo também composta pelo relato das
experiéncias que eu vivi preparando e conduzindo os ensaios e dos registros
realizados no diario de bordo. Ao apresentar essas perspectivas pretende-se ampliar
as discussdes sobre o teatro realizado no ambito religioso, considerando nao
somente o sentido da evangelizacdo, mas também o da conscientizacdo do teatro
enquanto linguagem, inspirando, inclusive, outros grupos cristdos a investirem na
capacitacdo com conhecimentos especificos desta area.

Palavras-chave: Teatro religioso. Teatro Cristdo. Projeto Casa do Julgamento.
Espaco Cénico. Expresséo Corporal.
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INTRODUCAO

O presente estudo versa sobre a pratica teatral dentro do meio religioso, mais
especificamente, do Grupo Kerigma, ao realizar a pega “Colisdo”, um espetaculo
produzido pela Igreja Batista da Vila Ivonete em Rio Branco — AC e que integra o
projeto Casa do Julgamento, da referida Igreja. Para tanto, serdo discutidos
elementos cénicos, a importancia de estudo deles e sua influéncia na preparacao de
um elenco, mesmo dentro do meio religioso.

O interesse pelo tema proposto ocorreu devido ao meu contato com o0 meio
cristdo, e minhas perspectivas pessoais a respeito do assunto. Para melhor
compreenderem esse contexto particular, iniciarei com uma breve apresentacao
pessoal. Sou evangélica, filha de pastor batista e cresci seguindo os principios da
igreja. Assim, ainda pequena tive contato com o teatro cristdo, seja como forma de
comemoracao de alguma data cristd, seja como forma de evangelizacdo. A partir de
1998 me envolvi em atividades artisticas desenvolvidas na igreja, todavia, a falta de
aprofundamento e aprimoramento no que tange ao fazer artistico dentro das igrejas,
foi algo que sempre me incomodou.

Diante dessa inquietacdo, resolvi investir em capacitacbes que aprimorassem
minhas técnicas de atuacdo e producdo dos espetaculos. Busquei investir meu
tempo de férias em cursos de teatro fora da cidade, e, também participei de alguns
poucos cursos que aconteceram em Rio Branco, conforme discorrerei no capitulo 1.

Essa minha intencdo de enfatizar o trabalho especifico com os principios
teatrais foi fortalecida apos ter viajado para Mocambique na Africa, no ano de 2013,
com a caravana formada pelo Pastor Ivan Oliveira. Os participantes da supracitada
caravana foram desafiados a levar ajuda com mantimentos e recursos financeiros,
fazer atendimentos médicos, odontoldgicos, evangelismo e recreacdo com as
criangas. Aquilo me tocou intimamente, de uma forma que sé o teatro havia feito
antes. Foi entdo que tive a ideia de ir com algumas pessoas do grupo para darmos
aula de teatro nas aldeias de Mo¢cambique, situadas na regido do distrito de Sofala.
Em julho de 2013 Eulinda Novais, Alexandre Silva e eu, fomos como representantes
do Grupo Kerigma. Aquele foi o primeiro momento que ministrei oficinas de teatro.

A programacgéo que elaborei consistia em trabalhar com jogos teatrais que
envolvessem concentracéo, foco, e no¢cdes de corpo e espaco, divididos por faixa
etaria. O embasamento tedrico se deu a partir das propostas de Viola Spolin e



Augusto Boal. Dessa forma, pude ministrar as oficinas de jogos e tendo como base
os resultados do primeiro contato pude preparar 0s encontros seguintes (que ao
todo foram 12 dias de oficinas). A experiéncia foi muito proveitosa, pois observei
que, durante as atividades, eles conseguiam compreender melhor as técnicas e a
teoria abordada, facilitando minhas préximas oficinas.

Em Mocambique, realizei oficinas em trés lugares especificos: na aldeia de
Mafarinha, para criancas de 9 a 12 anos; na cidade da Beira, para adolescentes e
jovens de 17 a 22 anos, e na cidade do Dondo, para jovens de 19 a 25 anos. Senti
gue ensinar e fazer teatro, com todas as suas peculiaridades e formas, era algo que
eu queria para a minha vida.

Assim que retornei, soube do vestibular UAB/UNB e me inscrevi, e aqui estou:
voltando a essa experiéncia que me impulsiona a defender o que acredito: que o
teatro cristdo pode ir além de uma simples encenacgédo de evangelizacao.

A lideranca do Kerigma, formada por Thays Cristina, Thayn4 Rejane e Eu,
adotou a decisdo de realizarmos o projeto Casa do Julgamento, com a peca
“Colisao”, como oportunidade de realizar o fazer teatral dentro do meio religioso de
forma capacitada e bem estudada. Realizando esta peca a equipe via a
possibilidade de conscientizar o elenco da necessidade de aprofundarmos nossos
conhecimentos e nocgOes de espaco e expressao corporal, objetivando no
aprimoramento do fazer artistico, ainda que o foco evangelizador da peca fosse
latente. Nessa montagem eu poderia colocar em pratica meus conhecimentos
adquiridos nos anos de faculdade e de vivéncia artistica dentro do meio cristao.

Tendo em vista esses apontamentos e observacgdes feitas em minha trajetéria
pessoal dentro do teatro cristdo, deu-se inicio a pesquisa que servirA como base
para este Trabalho de Conclusao de Curso.

Considerando a utilizacdo dos elementos cénicos dentro do fazer artistico
religioso, o presente estudo faz-se importante, pois, ao descrever minha pratica
neste trabalho enquanto diretora, ressalto a importancia da utilizacdo dos elementos
cénicos como estimulo ao aperfeicoamento do fazer teatral dentro dos grupos
cristdos. A peca “Colisdo” — Casa do Julgamento era um evento que possuia como
intuito primario a evangelizacdo, mas que nao deixou em segundo plano a
consciéncia artistico-teatral do grupo.

Apés esta apresentacao, ressalto que este Trabalho de Conclusédo de Curso

tem como objetivo relatar aspectos do fazer artistico no meio religioso a partir de



reflexdes baseadas na experiéncia da minha vivéncia enquanto diretora da
montagem do espetéculo “Colisdo”, do projeto Casa do Julgamento, com o intuito de
observar a preparacdo de um espetaculo no meio religioso, destacando elementos
cénicos especificos, como espaco cénico e expressao corporal.

Para o desenvolvimento da pesquisa busquei dialogar com autores que ja
tivessem escrito sobre temas, que dialogam diretamente com as questdes
apresentadas, como por exemplo: Larrosa e sua definicdo de experiéncia; Adolf
Appia e suas ideias sobre iluminacdo e cenario; as definicbes de varios termos
teatrais organizados por Patrice Pavis; 0s jogos de Viola Spolin e as mensagens
acerca do fazer teatral, segundo Augusto Boal. Esse texto estabelece didlogo
também com autores pesquisadores do teatro cristdo, tais como: Roberto Gill
Camargo e Debora Falcéo.

O presente Trabalho de Conclusdo de Curso divide-se em dois capitulos. O
capitulo 1 aborda uma perspectiva sobre o teatro cristdo e suas particularidades, e
apresenta o Grupo Kerigma, bem como o projeto Casa do Julgamento. Destacam-se
nessa abordagem, os aspectos historicos sobe o0 teatro cristdo e como ele é
desenvolvido dentro do Grupo.

O capitulo 2 versa sobre a experiéncia da preparacdo do elenco para a
realizacdo do espetaculo, como essa preparacdo aconteceu nos ensaios € como
esses ensaios foram organizados. Relato também as opcfes cénicas estudadas,
qual a importancia do estudo delas dentro do Grupo Kerigma, seu embasamento
tedrico e como esse aprofundamento nos elementos cénicos alterou de alguma
forma o fazer teatral do grupo na pratica, evidenciando no produto final - a peca

“Colisao”.
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1 OBSERVACOES SOBRE O TEATRO CRISTAO

A prética teatral € comumente vista no ambito religioso em apresentacdes de
pecas e cenas sobre histérias biblicas e doutrinas cristds e também como pratica de
evangelismo e/ou catequizacdo. Todavia, mesmo o teatro sendo comum entre estas
doutrinas, independente do tipo de apresentacdo que se propde a realizar, ndo é
incomum uma falta de preparacdo técnica nas producdes desses fazeres cénicos.
Sobre essa questdo, Débora Falcdo, pesquisadora sobre o teatro com foco no
universo cristao, afirma que:

Infelizmente, apesar de os cristdos acreditarem — em sua maioria — que as
artes s6 devam ser usadas para Deus, isto €, na igreja, ainda assim a
deixam em segundo plano na hora da capacitacdo. Ainda que encontremos
literatura especializada, algo que é bastante raro, ainda assim temos
dificuldades, pois geralmente trata-se de literatura escrita por outras
pessoas que também tiveram dificuldades de encontrar o conhecimento
necessario e especifico, e escreveram sobre o que descobriram a duras

penas, pela p[ética, 0 que acaba por ser um conhecimento superficial e
bésico. (FALCAO, 2016, p.12).

Para a autora, quando um grupo foca somente no cunho religioso, ele tende a
esquecer de buscar capacitacdo, reciclagem e a compreensdo do porqué de se
estar fazendo teatro na igreja. Podem pensar que o simples “gostar de fazer”, ou o
fato de terem boa oratdria ja se tornam motivos satisfatorios para o fazer teatral. E
este sempre foi também o meu questionamento: Se o objetivo fosse meramente
religioso, sendo a apresentacéo voltada para Deus, como nao fazer o melhor para
Ele? Porque achar que o fato de ser para Deus, ndo exige um maior
aprofundamento? N&o seria exatamente esse 0 motivo de dar o melhor de si e assim
o fazer? Como reflete Falcéo na citacdo a seguir:

As vezes temos a impressdo de que as coisas estdo boas do jeito que
estdo, e que podemos realizar as tarefas do jeito que séo, pois esta tudo
bem. Mas, mesmo tendo esse pensamento, no fundo sabemos que ainda
ndo chegamos ao grau minimo de qualidade que precisamos ter para
executar tal tarefa. E isso acontece com as artes na igreja. Temos a falsa
iluséo de que, por ser para Deus, podemos realiza-la de qualquer maneira,
pois ainda que esteja ruim, Deus vai entender que ndo temos todas as

ferramentas e conhecimentos necessarios para realizar tal tarefa, e ira
receber, pois este é o “nosso melhor”. (FALCAO, 2016, p.12).

Assim sendo, o teatro religioso pode reverberar como apenas mais uma pratica
dentro da igreja, diminuindo a importancia de um fazer artistico de qualidade, uma

vez que a pretensdo da mensagem é apenas levar uma mensagem religiosa ou
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evangelistica. E € essa discussao que procuro ampliar com os registros da pesquisa
neste TCC ao mostrar como o0 teatro, mesmo dentro do meio cristdo pode ser
estudado e aperfeicoado, quando sao aprendidas e utilizadas técnicas teatrais
Assim, neste primeiro capitulo, tracarei um breve panorama do teatro religioso,
sua importancia em alguns momentos da histéria e como ele influenciou na
colonizagdo do Brasil. Darei também uma pincelada sobre o protestantismo e como,
dentro dele, existe a Igreja Batista da Vila Ivonete, origem do Grupo Kerigma, que

realizou o projeto Casa do Julgamento, no roteiro “Colisdo” estudado aqui.

1.1Breve Panorama Histérico do Teatro Religioso

Neste momento, tratarei como teatro religioso aquele que, de alguma forma ou
circunstancia, se relaciona ou tem como base as divindades. Ele se diferencia do
teatro cristdo, pois, enquanto este versa especificamente sobre doutrinas que
seguem o evangelho de Cristo, aquele pode ter elo com quaisquer tipos de crenca
ou doutrina.

Segundo os autores Benjamin Santos (1998) e Evilazio Texeira (1997),
considera-se que o teatro tem sua origem relacionada ao “sagrado”, uma vez que
seus primeiros registros marcam festas e rituais aos deuses, que mandariam chuva,
tornariam terra e pessoas férteis, entre outros. Na Grécia Antiga, esses rituais
continuaram, nas festas em homenagem ao deus Dionisio (deus do vinho),
importante na continuacdo da histéria do teatro, pois como escreve Almeida:

As origens do teatro, tanto institucional, como materialmente, estdo
diretamente ligadas as dancas e cantos cultuais em honra a Dioniso e,
como vimos anteriormente, tais performances aconteciam inicialmente nos
campos, de forma ndo normatizada. Podemos dizer, entdo, que o
nascimento do teatro, antes que ele se firmasse em um s6 lugar, se dé na
khora, com os cortejo e dancas rituais de satiros e ménades. (...). Falar do
teatro materialmente constituido implica estar a par também da religido

dionisica e entender como se deu o0 processo de institucionalizacdo do culto
e da configuracdo do teatro como o lugar do deus (ALMEIDA, 2010, p.11).

Partimos entédo para a intencéo principal deste TCC, que € o teatro religioso
cristdo, cujo surgimento, por sua vez, deu-se na ldade Média, com a ascensao do
Cristianismo e o concomitante declinio da civilizagdo grega, como afirma Sérgio de

Carvalho (2001). De acordo com Aranha e Martins (1992), na ldade Média, a arte
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serviu grandemente para ensinar 0s principais preceitos do catolicismo e para relatar
as historias biblicas.

Neste momento o teatro alcanca diversas pluralidades, dialogando com o
sagrado e o profano; ora ratificando os preceitos da igreja, ora tratando a questao
sagrada com comicidade, como discorre Margot Berthold, em seu livro Histéria
Mundial do Teatro:

O teatro da Idade Média é téo colorido, variado e cheio de vida e contrastes
guantos os séculos que o acompanha. Dialoga com Deus e o diabo, apoia
seu paraiso sobre quatro singelos pilares e move todo o universo com um
simples molinete. Carrega a heranca da Antiguidade na bagagem como
viatico, tem o mimo como companheiro e traz nos pés um rebrilho do ouro
bizantino. Provocou e ignorou as proibicdes da Igreja e atingiu seu

esplendor sob os arcos abobados dessa mesma Igreja (BERTHOLD, 2001,
p. 185).

Conforme as pesquisas de autores como Bertold, Benjamin Santos e Evilazio
Teixeira, naquele momento houve um grande monopdlio da igreja sobre a
populacédo, e o teatro por sua vez foi banido por ser chamado de profano se néao
utilizado para evangelizagdo e catequizacdo. Porém, ainda nos tempos medievais, a
partir do século XlI, como relata Santos (1998, p.5), a prépria Igreja comecou a usar
o0 teatro para contar as histérias sagradas da Biblia e dos santos através de
parabolas recitadas com linguagem menos formal e acessivel ao povo, ou para
debater os mistérios das Escrituras, ficando, por isso, conhecidas como Milagres e
Mistérios, diferenciando-se do Oriente, que possuia carater fortemente mistico. Essa
forma religiosa de teatro se estendeu até o século XV, quando o Renascentismo
cresceu e tirou Deus do centro, colocando o homem em seu lugar, como podemos
observar na seguinte afirmacao de Berthold:

Em Aristoteles, os humanistas encontraram a necessdria autoridade antiga
para o drama, em harmonia com as regras de Vitrivio para a forma do
palco. Os problemas formais e temporais dos dramaturgos constituiam a
contrapartida dos problemas de espaco para os outros artistas. O teatro dos
humanistas tentou fazer justica a ambos. Envidou seus melhores esforgos
para encarar a heranga medieval, relacionando-a com a nova e contrastante

teoria da arte da Antiguidade, preparando, assim, uma base intelectual e
teatral para novo espirito da renascenca (BERTHOLD, 2001, p. 272).

Saindo da Idade Média o teatro comeca a quebrar a barreira de se
correlacionar apenas com temas divinos e vinculados a Igreja. No Brasil o teatro

retorna as suas origens religiosas.
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Sobre o processo de colonizacdo e sua importancia na génese da sociedade

brasileira, incluindo ai o teatro, disse Ferreira Jr. e Bittar:

Esta temética, além de se constituir num dos elementos estruturais da
progénie societaria brasileira, leva em conta o fato de determinados
assuntos da nossa historiografia tém permanecido na sombra. Tal como
assinalou Ciro Flamarion Cardoso, o periodo colonial foi praticamente
esquecido das pesquisas, passando a predominar uma preferéncia macica
pelo passado extremamente recente ou o presente imediato (FERREIRA
JR., BITTAR, 2004, p.172).

Percebe-se que o teatro religioso foi o propulsor do teatro como um todo no

Brasil, pois ao se depararem com o0s nativos indigenas que viviam nas terras

brasileiras, seus costumes e cultura, os colonizadores portugueses, em especial 0s

jesuitas que aportaram aqui nas primeiras expedi¢cdes, buscaram ensinar os padrées

lusitanos que no Brasil também seriam impostos. Assim, o teatro foi fortemente

usado pelos jesuitas como forma de catequizacdo dos indigenas habitantes no pais,

e para apaziguar os conflitos existentes entre colonos e indigenas.

Sobre esses processos Ferreira Jr. e Bittar apresentam as seguintes

observagoes:

Quanto ao teatro como forma de aculturagdo e de educagdo, nés o
analisamos como elemento de imposicao do padrédo linguistico portugués
sobre os demais idiomas, numa época em que se verifica a auséncia de
Nacdo e de estado propriamente ditos e a coexisténcia de etnias, culturas e
interesses sociais conflitantes. Em outras palavras, ele € um recurso para a
catequese — portanto, para a educagdo — e parte integrante do projeto
colonizador lusitano (FERREIRA JR., BITTAR, 2004, p.174).

Um grande nome que exemplifica este momento € o do padre José de Anchieta

(1534-1597), que escreveu diversos autos de cunho religioso cristdo, contando

histérias biblicas, como o Auto de Sao Lourenc¢o ou o Auto Pastoril, e que:

Ao produzir uma arte letrada a servigo de Deus e d’El-Rei, foi um intelectual
organico do projeto colonizador europeu ocidental. Isso porque a prioridade
e o0 sentido do seu teatro eram a formacdo de um ambiente cultural
portugués e cristdo no processo de edificacdo da grande nacdo brasileira
(FERREIRA JR., BITTAR, 2004, p.178,179).

Ainda no processo de estruturacdo do Brasil como nacdo, enquanto o teatro

jesuita era utilizado para catequizar os indios, comecou a crescer o protestantismo

no Brasil no momento pré-independéncia. Como explicita Oliveira:

A presenca do protestantismo no Brasil data do inicio de sua colonizacao,
alids, até mesmo um pouco antes dela, se quisermos ser rigorosos quanto
as datas: a primeira apari¢do dele no cenario da Col6nia Portuguesa deu-se
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em 1545, quatro anos antes da chegada do primeiro governador geral, em
1549. Regra geral, a histéria do protestantismo brasileiro é considerada
pelos historiadores como comecada no Brasil pré-independente, isto €, com
a transferéncia da sede do Reino Portugués para o Rio de Janeiro
(OLIVEIRA, 2006, p.21).

Assim, comecou a expansdo de outras doutrinas, que ndo a catélica pelo
Brasil, como os batistas e presbiterianos; e esta expansdo acompanhou 0 processo

de ocupacéo do territério brasileiro.

De fato, nos relatérios dos missionarios que passaram por lugares
previamente visitados pelos “colportores™, constam as vezes relatos de
encontro de pequenas comunidades ja predispostas a aceitar o
protestantismo pelo conhecimento prévio da Biblia (OLIVEIRA, 2006, p.23).

E possivel, assim, observar que o monopdlio da igreja catdlica ja ndo era o

Y

que predominava. O protestantismo avancava através dos colportores a mesma
medida que crescia o conhecimento e a ocupacdo das terras brasileiras. Para

compreendermos melhor a questao do protestantismo, cito Enock Pessoa:

As igrejas que se estabeleceram definitivamente no Brasil na segunda
metade do século XIX, chamadas evangélicas historicas, tinham algumas
caracteristicas comuns:

A) Eram puritanas, isto é, procuravam viver literalmente de acordo com
os padrdes éticos biblicos. Sua ética se caracterizava por varias proibigées,
normalmente contrarias ao modus vivendi do catolicismo implantado aqui.
Eram comuns as proibi¢des quanto a pratica de relagfes sexuais antes e
fora do casamento, do habito de fumar, de beber, de participar de jogos de
azar, de dancar em bailes, etc. As pessoas ‘novas convertidas’ eram
orientadas a restringirem sua vivéncia a trés instituicbes basicas: a familia, a
igreja e o trabalho.

B) Eram conversionistas e por isso davam énfase prioritaria a ‘conversao
espiritual’ também chamada de ‘novo nascimento’, que correspondia a
aceitagdo do ‘plano de salvacdo’, Tal significava a incorporacdo das
doutrinas protestantes de salvacdo somente pela fé individual na graca
imerecida de Deus, através da mediacdo Unica de Jesus Cristo, cujos
ensinos séo encontrados unicamente na Biblia Sagrada. Implicava em uma
experiéncia pessoal do individuo com Deus de modo sobrenatural. Estas
eram caracteristicas fieis aos principios do protestantismo puritano europeu
dos séculos XVI e XVII. Havia uma espécie de compromisso subliminar dos
missionarios com a ideologia burguesa, liberal, capitalista e norte-
americana. Esta crenga liberal estava baseada no tripé: familia, escola e
igreja. A atitude religiosa liberal se expressava pela tolerdncia para com
outros credos e para com as pessoas que tinham pontos de vista diferentes
(PESSOA, 2003, p.55).

Com raiz no protestantismo, e seguindo a grande maioria dos ritos e preceitos

dos protestantes, dando énfase a questdo da conversdo (ou novo nascimento)

! Termo oriundo do francés, que significa “levar no pescogo”. Refere-se a pessoas que comportam ou
fazem distribuicdo de literatura, em especial, religiosa. Este termo iniciou-se devido aos colportores
valdenses que carregavam manuscritos biblicos embaixo de suas roupas ou em bolsas presas ao
pescoco.
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cresceu a Igreja Batista no Brasil, doutrina esta da Igreja Batista da Vila Ivonete,
objeto de estudo deste TCC, com seu grupo de artes.

Dentro desse contexto evangelizador e seguindo os ritos biblicos e
protestantes, temos entdo o teatro como principal linguagem de alcance, seja com
relacdo ao trabalho missionéario e evangelistico, seja no tocante a edificacao crista,

com pecas que ensinam sobre a relagcdo com Deus, como descreve Teixeira:

O teatro tem se mostrado como um veiculo eficaz na Evangelizagao.

(..

Evangelizar implica em darmos a conhecer o rosto de um Deus que é amor
e que sempre e em todos os tempos fez e continua fazendo a opcéo pela
vida. A esséncia do amor € ser criativo porque somente o amor faz novas
todas as coisas. Mas o que € criar?

Criar € formar e transformar. E relacionar as coisas, dar-lhes formas novas.
O homem, ao transformar a natureza, também se transforma. Nao soO
percebe as transformagfes como também se percebe nelas.

(-.)

O teatro fala ao homem de si proprio e o homem aprende porque é tocado
nas suas estruturas mais internas. O trabalho artistico leva-o a procura de
sua pureza infantil (TEIXEIRA, 1997, p. 7,8).

Neste texto, mesmo abordando vertentes religiosas cristds ou com perspectiva
de catequizacdo, demonstro que o teatro pode ser trabalhado considerando suas
propriedades técnicas especificas, como linguagem em si e ndo apenas utilizando
0s principios superficialmente. Mas com o devido dominio, principalmente na parte
de atuacao dos atores.

N&o obstante, é necessario que os atores envolvidos nas producdes teatrais
procurem sempre oferecer o melhor, sempre com muita dedicacdo e estudo, para
gue assim todo o processo de encenacado e producao seja facilitado e alcance seus
objetivos, tanto estéticos quanto evangelizadores.

Esse tem sido o caso da Igreja Batista da Vila Ivonete - IBVI, local onde se
desenvolveu o Grupo Kerigma, que utiliza o teatro como forma de evangelizacao,
seja dentro da igreja, ou na rua, como também se preocupa com a capacitagdo de
seus integrantes, e aperfeicoamento de técnicas de encenacgdo, figurino, cenario,
expressdes corporais e faciais, nocbes de espaco, tempo e acdo dentro do
espetaculo, buscando oferecer a melhor para Deus, como também para o publico,

de forma coerente e clara.

1.2 O Grupo Kerigma



16

O Grupo Kerigma?® envolve integrantes das areas de teatro, danca, musica e
circo. Ele é responséavel pelas apresentacfes artisticas da Igreja Batista da Vila
Ivonete - IBVI desde 2010. Antes de apresentar toda a estrutura, constituicdo e
percurso do grupo, apresentarei o histérico da IBVI para compreender o contexto em
gue o grupo esta inserido.

A Igreja Batista da Vila Ivonete, situa-se na cidade de Rio Branco — AC e tem
33 anos de existéncia. E ligada a Convencao Batista Brasileira®, o que significa dizer
gue segue todos os preceitos e doutrinas batistas. Segundo informacdes coletadas
com o pastor-presidente da igreja, Ivanildo Nascimento de Oliveira, e algumas
pessoas que participaram do inicio da igreja, como Marineide Miranda, Vanda Brito e
Wainer Sirlene, as reunides iniciaram-se na casa de um casal ja evangélico - Josias
e Juliana - e eram dirigidas pelo pastor Cila Ferreira. Foi exatamente no dia 18 de
fevereiro de 1984 que esta pequena congregacdo fora organizada como Igreja’,
tendo seu templo sede inaugurado.

O sistema de administracéo interno defendido pelas igrejas batistas € chamado
de congregacional e esta fundamentado, principalmente, na autonomia das igrejas
locais. As decis@es internas da igreja local sdo tomadas pelo sistema democratico
de votacao direta (CONVENCAO BATISTA BRASILEIRA — CBA, 2017, on line).

O atual pastor, Pr. Ivanildo Nascimento de Oliveira, mais conhecido como
Pastor Ivan, esta no pastorado desde 30 de marco de 1990, conforme registros em
ata da igreja. Segundo ele, a IBVI recebe pessoas de todas as faixas etarias (na
data de realizacdo da pesquisa, 2017, a maioria dos membros era composta por
jovens e adolescentes, com idade que variava de 12 a 23 anos). A igreja nao faz

distincdo econémica ou social qualquer na composicado de seus membros, que hoje

% Segundo o Pequeno Dicionario de Termos Teoldgicos, o termo Kerigma vem do grego kipuypa /
Kérigma, e significa proclamacéo.

*Eo orgdo maximo da denominagédo batista no Brasil, sendo a maior convencao batista da América
Latina, representando cerca de 8750 igrejas, 4.944 Congregacfes e 1.706.003 fiéis. Como instituicao,
existe desde 1907, servindo as Igrejas Batistas brasileiras com sua estrutura de integracdo e seu
espaco de identidade, comunh&o e cooperacdo. E ela que define o padrdo doutrinario e unifica o
esforgo cooperativo dos Batistas do Brasil. E administrada por um Conselho Geral, cuja diretoria tem
0 mandato de 2 anos. Assim como as Igrejas locais que a integram, a CBB se rege por padrdes
democraticos, com énfase na descentralizagéo decisoria e na alternancia do poder. (CONVENCAO
BATISTA BRASILEIRA, 2017, on line).

4 Segundo a doutrina Batista, uma igreja inicia como congregacdo de alguma outra igreja e passa a
ser independente a partir de sua organizagéo formal.
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somam o total de 266 pessoas batizadas. Acrescente-se a estes, um numero
consideravel de visitantes que frequentam esporadicamente as reunides.

A IBVI sempre esteve envolvida com artes. O pastor que é musico, mas sem
formacdo na area, canta e toca instrumentos como violdo, violino, guitarra, baixo,
teclado, bateria e percussdo. Logo que chegou a igreja organizava corais para
apresentacdes de final de ano e essas apresentacfes evoluiram para musicais,
contendo pequenas participagdes teatrais que chamamos de “cantatas de final de
ano”. A primeira cantata aconteceu em 1991, sendo reproduzida até 1994.

Mesmo tendo o teatro como principal linguagem fora do prédio da igreja, a
IBVI, ndo possuia recursos para investimento nas artes. Assim, sua equipe teatral
desde o seu surgimento, em 1990, era formada por algumas pessoas (sem
guantidade fixa), que se reuniam eventualmente, e apenas em datas comemorativas
ou ocasifes especiais, preparando alguma participacdo artistica solicitada pelo
pastor. Algumas pessoas que estavam presentes nessa formacgao desde o inicio nao
tinham muita experiéncia ou pratica artistica, apenas vontade de aprender e fazer.

Em meados dos anos 2000, foi criada a banda Salmus. Ela era composta por 4
vocais (um principal e trés backings vocals), violonista, tecladista, guitarrista,
baixista, baterista e saxofonista, todos da Igreja Batista da Vila Ivonete. Essa banda
tinha como objetivo levar a musica cristd e sua mensagem as escolas da cidade.
Como essas apresentacdes, denominadas “Impactos”, aconteciam com frequéncia
(normalmente duas vezes por més), um grupo de artes composto por jovens e
adolescentes da igreja, na faixa dos 13 aos 17 anos, e que Se reunia apenas para
apresentacoes previamente designadas passou a acompanhar a banda, no intuito
de potencializar as apresentacbes. A forma artistica comumente utilizada nos
“‘impactos” era a danca, pois era a linguagem na qual os integrantes possuiam maior
seguranca.

No ano de 2002, a equipe de artes soube de um curso que seria realizado pela
JOCUM? — Jovens Com Uma Missdo em Rio Branco/Acre, onde seriam ensinadas
técnicas de danca, circo e teatro, principalmente pantomimas. Interessados em

aprender mais linguagens e aprimorar o0 conteudo artistico, os componentes

> JOCUM - Jovens Com Uma Missdo é um Movimento internacional e interdenominacional,
empenhado na mobilizagdo de jovens de todas as nacgbes para a obra missionaria. Iniciou suas
atividades em 1975, em Contagem — MG, com um casal de missionarios americanos e hoje possui
uma estrutura descentralizada, com 55 Centros e Treinamentos e Escritorios em todas as regides do
pais.
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participaram de todos os cursos ofertados na cidade e que chegavam ao
conhecimento do grupo.

No curso de pantomima, aprendi na pratica exatamente o que discorre Pavis
(2007): “[...] a pantomima é base para toda a interpretacdo, pois 0 motivo de nao
haver fala, com voz, ressalta toda a linguagem corporal necesséria para uma
expressao’.

Como alguns integrantes se identificavam com o teatro, mas nao se
interessavam pela danca e o contrario também acontecia, o grupo foi dividido em
dois: Vilarte, que ficava com a parte teatral e de pantomimas — e pela qual eu fiquei
responsavel, e Ritmus, que se responsabilizava pela danca.

No ano de 2003, a IBVI iniciou uma reforma com ampliacdo da estrutura fisica
de seu templo. Na intencdo de auxiliar nesse processo, as liderancas dos dois
grupos, Vilarte e Ritmus, comecaram a realizar os Festivais de Danca, onde
cobravamos o valor de inscricdo por numero de danga apresentada. As
apresentacoes eram julgadas e analisadas por jurados da classe artistica da cidade,
como professores de danca locais, Livia Teodoro, Raquel Teixeira, Liliane Andrade,
e coreografos conhecidos no meio evangélico, Adriana Santos, Viviane Silva,
Fernanda Flores, que avaliavam varios aspectos do grupo, como por exemplo:
figurino, sincronia, ritmo, expressdo corporal. Esses eventos aconteceram por 7
anos consecutivos, sendo o ultimo realizado em 2009 - e foram um marco na historia
do Grupo Kerigma e das igrejas envolvidas, pois, todas demonstravam empenho e
investimento em figurinos, técnicas e estética. Ao organizarmos esse evento,
percebemos que podiamos reunir toda a comunidade evangélica em prol da arte e
realizar atividades artisticas de grande porte, tirando o carater estritamente religioso
de evidéncia, gerando oportunidade para um novo fazer artistico dentro das igrejas,
com maior aprimoramento e evidenciando aptiddes.

Ainda nessa busca de alcancar mais conhecimentos especificos para
preparacao e consciéncia corporal, trés membros do grupo: Matheus Gomes, Vitoria
Ribeiro e Thaynd Rejane do Nascimento que haviam feito cursos de técnicas
circenses, se reuniram e trouxeram a proposta de criar um trabalho de circo dentro
do grupo de artes. Eles, entdo, realizaram a Escola de Circo da JOCUM em
Contagem — MG, no ano de 2009 e trouxeram 0 que aprenderam na escola,

repassando 0s ensinamentos e novos conhecimentos para pessoas do grupo
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interessadas pela arte cénica. De um grupo de 8 pessoas, nasceu o0 grupo Akros,
gue realiza acrobacias, portagens e arte de circo.

O pastor presidente da IBVI chamou os grupos e orientou que eles se
unificassem. Porém, todos teriam oportunidade de fazer dentro do grupo apenas a
linguagem artistica que se sentisse com maior aptiddo. Ou seja, esse grupo seria
dividido em ramificacdes, e cada integrante poderia escolher qual ramificacdo se
sentiria mais a vontade para participar. Essa juncao foi de extrema valia para todos,
pois o grupo se fortaleceu e pode trocar experiéncias em todas as areas.

Assim, no inicio de 2010, foi estabelecido o Grupo Kerigma, e 0 grupo possui
subgrupos o Vilarte (pantomima), o Ritmus (danca) e o Akros (circo). Mesmo que os
cursos e capacitacfes ja fizessem parte da historia do grupo, foi a partir desse
momento, em que foram eleitos lideres de cada subgrupo, com base em suas
praticas e conhecimentos artisticos que o grupo, em sua totalidade, comecou a
participar mais intensamente de oficinas, cursos e palestras. Passamos também a
ministrar capacitacdes em outras igrejas, visando sempre o0 aperfeicoamento
artistico nosso e daqueles que pudéssemos ajudar, levando a comunidade artistica
cristd a angariar conhecimento nas é&reas de expressdo corporal, figurino,
maquiagem, cenarios e postura enquanto atores.

E muito interessante observar como, apos a unificacdo de todos os grupos,
comecamos a nos envolver mais, dedicando-nos ndo sé a um nucleo especifico,
mas no espetaculo em geral, como producédo, encenacdo, maquiagem, iluminacéo e
sonoplastia.

Hoje, temos um total de 86 pessoas integrando o grupo Kerigma envolvidas
ativamente com todos os nossos projetos (Vilarte — 41 integrantes, Ritmus — 23
integrantes e Akros — 22 integrantes) e os principais projetos que o Grupo Kerigma
desenvolve atualmente sdo: Casa do Julgamento, Auto de Pascoa, e 0s Impactos,
além de apresentacOes ocasionais que ainda realizamos em datas comemorativas
daigreja.

N&o é possivel precisar exatamente quantas pessoas ja passaram pelo grupo
durante toda a sua trajetdria, pois foram muitas. Algumas, inclusive, decidiram seguir
carreira de artistas académicos, como é o caso de Christian Moraes, um ex-
integrante do grupo, que hoje é professor na Universidade Federal do Acre — UFAC,

no curso de Artes Cénicas, e de Alexandra Neri, que se graduou em Artes Cénicas
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na UFAC e hoje é professora de Arte em uma Escola da Rede Publica de Rio
Branco.

Como citado anteriormente, durante todo esse trajeto, estive presente com o
grupo, mais precisamente desde 1998, acompanhando todo o processo vivenciado
pelo mesmo. Meu primeiro contato com o teatro se deu na igreja, entdo, procurei
aprofundar meus conhecimentos teatrais participando de cursos que eram
oferecidos em minha cidade, como no caso dos Palcos Giratérios®, onde eu
aproveitava a oportunidade de me aproximar do conhecimento teatral e de técnicas
que normalmente ndo eram utilizadas na igreja. Pude aperfei¢coar técnicas teatrais e
me aproximar desses elementos cénicos que estdo em foco neste trabalho.

Exposto todo o histérico do Grupo Kerigma, coletado por mim através de
lembrancas pessoais e de pesquisa com pessoas presentes desde o inicio, como
Jael Souza, Thays Cristina e Henrique Pereira, passemos a estudar o projeto
especifico descrito neste TCC, que € o projeto Casa do Julgamento, no roteiro

“Colisao’.
1.3 O Projeto Casa do Julgamento e o Roteiro “Colisao”

O Projeto Casa do Julgamento foi fundado em 1988 como uma alternativa as
festas de Halloween, muito famosas nos EUA. Como contraponto ao tema da “Festa
das Bruxas”, o pastor norte-americano, chamado Tom Hudgins, optou por criar uma
peca que trouxesse uma mensagem cristd, no mesmo periodo. Ele, entdo, criou o
primeiro roteiro, que contava a historia real de um rapaz que descobre o cancer, vai
para o hospital e mesmo assim ndo deixa de acreditar que em tudo existia um
proposito de Deus. Esse roteiro tem por nome “A Histéria de uma Luta”.

ApOs esse primeiro roteiro, foram escritos mais 5 roteiros de espetaculos, que
sao: “Colisdo”, “Overdose”, “569 minutos”, “Rede de Mentiras” e “Onde ha fumaca, ha
fogo”. Todos eles sdo marca registrada da New Creation Evangelism, Inco’. E,
desde aquele ano, o projeto vem crescendo no mundo, contabilizando

apresentacoes em 7 paises: Estados Unidos, Canada, Portugal, Chile, Argentina,

6 Projeto realizado pelo SESC, que leva artes cénicas para diferentes cidades do pais.
! Organizagdo americana registrada como sem fins lucrativos e interdenominacional (ou seja, nao é
ligada exclusivamente a nenhuma igreja ou religido especifica)
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Espanha e Brasil, com mais de 3 milhdes e meio de espectadores. A Ultima
atualizacdo de informacdes no site aconteceu em 2006°.

Meu primeiro contato com esse Projeto aconteceu através da Igreja Batista
Filadélfia, em Porto Velho — RO, que ja tinha a licenca para realizar o projeto e o
desenvolvia pela quarta vez. O primeiro espetdculo aconteceu no ano de 2005.
Como sempre estive envolvida com o teatro na igreja, e por essa ser uma proposta
diferente de tudo o que eu ja havia conhecido, interessei-me em assistir a peca e
perceber suas particularidades. Assim, no ano de 2009 aconteceu meu primeiro
contato como espectadora, que depois me instigou a possivel producdo desse
Projeto.

Quando voltei a Rio Branco, apresentei ao Grupo Kerigma a proposta do
Projeto, porém nédo houve total aceitacdo, pois o projeto foi visto como de um porte
superior a possibilidade do grupo realizar. Quatro anos se passaram, e em 2013, fui
com o Vilarte e nossa lider geral, Thays Cristina, para Porto Velho. Apds apreciarem
0 espetaculo, todos se interessaram em realizar a Casa do Julgamento em Rio
Branco — AC. Como o roteiro que o Vilarte, Thays Cristina e eu assistimos em Porto
Velho foi o “Colisdo”, optamos por comprar essa mesma franquia, uma vez que ja
tinhamos familiaridade com ela. Marcamos para 2014 a primeira realizacdo da Casa
do Julgamento no Acre.

Todos os roteiros do projeto Casa do Julgamento possuem montagem que
propde ao espectador a sensacdo de que ele fara um voo. Assim, tudo € produzido
como se ele estivesse em um aeroporto e essa producédo faz parte de todos os
roteiros.

Quando o espectador chega, € recebido por uma recepcionista que o
acompanha até a bilheteria. Na bilheteria, ele compra sua passagem e seu home €
colocado em uma lista de passageiros, que € chamada a cada 10 ou 20 minutos.
Antes dos espectadores comecarem a assistir a peca, recebem instrucbes de uma
atriz que exerce o papel de “comissaria de bordo” / guia, que os explica os
encaminhamentos para embarcarem no voo e como devem seguir ao longo do
espetaculo. Ela os acompanha durante todo o percurso, fazendo explicacbes e

resumos antes de entrar em cada cena. Cada voo tem entre 15 a 25 pessoas,

8 Disponivel em: www.casadojulgamento.com.br Acesso em 18/10/2017.
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dependendo do tamanho das salas onde acontecerdo as cenas. Tentamos fazer ao
menos 20 voos por noite de apresentagao e para isso, as cenas vao se repetindo.

Os roteiros possuem entre 8 a 9 cenas, e cada cena acontece em uma sala
diferente. Os atores de cada sala também sdo diferentes, embora 0s personagens
sejam os mesmos. Eles vao sendo caracterizados por um acessorio ou roupa
especifica que os identifica.

As primeiras cenas contam as historias dos personagens, seus dramas,
medos, traumas; a situacdo em que cada um se encontra e o contexto no qual estéo
inseridos. A cena central € aquela em que acontece alguma tragédia, que finda em
uma morte. E, nas trés ultimas cenas, temos aquilo que os idealizadores acreditam
ser o que acontece apdés a morte: o julgamento final, onde € selado o destino de
cada personagem, se ele ira para o céu, ou para o inferno, sendo ambos encenados
também.

A ideia central é fazer o espectador repensar as decisdes que tem tomado
enquanto em vida, reforcando que toda escolha possui uma consequéncia, que
podem ser sentidas aqui, ou em outro plano alheio ao que conhecemos.

Depois de todo esse trajeto, 0s passageiros / espectadores sédo levados a uma
sala de aconselhamento, onde é feito um cadastro de todos o0s que participaram e
realizaram a viagem, e uma conversa sobre as compreensdes finais, durando todo o
percurso uma média de 50 minutos a 1 hora. O texto contendo as cenas que serao
estudadas no capitulo 2 esta anexado ao final deste TCC (Anexo p.51).

Neste espetaculo, é contada a histéria de uma familia que vive desestruturada.
Andrea e Pedro sdo pais de dois adolescentes, Ana e André. Pedro tem tido
situacbes de dificuldades no trabalho e isso tem desencadeado outras
complicacBes. Ele comecou a beber exageradamente, passou a trair sua esposa e
nao consegue mais desenvolver um bom relacionamento com nenhum outro familiar.
Andrea, por sua vez, prefere se esconder dos sentimentos ruins nos efeitos dos
remédios, ocultando o caos vivido pela familia. Depois de uma grave discusséo,
onde séo trocadas acusacdes e agressoes fisicas, André, o filho mais velho, decide
se desligar de preocupacdes com o futuro, vivendo uma vida desregrada, cheia de
excessos, causando preocupacdo em sua mae. Ana, a filha mais nova, fica
introvertida e acaba conseguindo desabafar com uma professora, que a aconselha a
entregar sua vida nas méaos de Deus, para que assim ela possa experimentar paz

interior.
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Nesse mesmo dia, apds Ana sair da aula, ela vai a procura de André, em um
bar. Ele esté alcoolizado, mas decide dirigir mesmo assim. Eles se envolvem em um
grave acidente, e enquanto André morre ainda no local, Ana € levada com vida para
um hospital, porém ambos falecem.

No hospital, uma enfermeira d4 a Andrea e Pedro uma carta escrita por Ana
antes de morrer. Nela, Ana fala que havia aceitado Jesus e que aquele era o Unico
caminho para a reestruturacéo da familia deles. Ali, fica subentendido que os pais se
reconciliaram. E, assim, Ana e André séo julgados e cada um vai para o seu destino
final.

Ressalto alguns elementos cénicos que precisaram ser trabalhados pelo grupo
para realizacdo dessa montagem, como: 0 espaco cénico - organizando 0s espacgos
de cada cena que precisavam estar bem delimitados e coerentes; a consciéncia
corporal do ator, sua localizagcdo no espaco da cena e na relacdo de contracena com
0S outros atores; 0 cenario montado em um espaco pequeno; o figurino que precisa
estar totalmente igual para os atores diferentes que interpretam 0S mesmos
personagens, assim como a preparacdo dos atores que interpretardo os mesmos
papéis, com seus trejeitos e nuances, focando em suas expressdes corporais.

No préximo capitulo, irei compartilhar um pouco de como trabalhei alguns

desses elementos cénicos, especificamente com o grupo do elenco.
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2 EXPERIENCIAS E PRATICAS

Vamos falar neste capitulo sobre o desenvolvimento do Projeto Casa do
Julgamento e o caminho percorrido para as tomadas de decisdes e processo de
criacado. Porém, antes disso, devo falar sobre como minha experiéncia me trouxe até
agui. Vejamos o que Larrosa descreve como experiéncia:

A experiéncia é o que nos passa, 0 que nos acontece, o que nos toca. Nao
0 que se passa, hdo o que acontece, ou 0 que toca. A cada dia se passam
muitas coisas, porem, ao mesmo tempo, quase nada nos acontece. Dir-se-
ia que tudo o que se passa esta organizado para que nada aconteca. Walter
Benjamin, em um texto celebre, ja observava a pobreza de experiéncias que

caracteriza 0o nosso mundo. Nunca se passaram tantas coisas, mas a
experiéncia é cada vez mais rara (LARROSA, 2002, p.21).

O autor destaca que os inimigos da experiéncia podem ser: o excesso de
informacédo (d4 a pessoa um significado pronto das acfes e a pessoa apenas
reproduz sem sentir); o excesso de trabalho (a pessoa confunde saber fazer, com
saber sentir e pode acabar entrando em um processo de repeticdo sem
aprofundamento da razdo do que esta fazendo); a falta de tempo (a pessoa apenas
passa pela vida, sem se apreender realmente aos significados); o excesso de
opinido (faz a pessoa se julgar sabedora de todos os sentidos, tendo opinido sobre
todos os assuntos e a fechando para novas experiéncias). Ao longo do que esta
sendo apresentado neste TCC relato minha preocupacdo em levar os envolvidos
nesse projeto da Casa do Julgamento a evitarem esses “inimigos”, buscando novas
experiéncias.

Compreenda-se que cito a experiéncia citada por Larrosa, como aquela que
toca e que nos passa algo. O que eu via dentro do fazer artistico cristdo ndo gerava
a experiéncia, ou nao se importava com isso. Ao contrario, eram passadas
informacgdes, opinides, mas ndo havia preocupacédo em fazer o publico, ou o ator,
terem experiéncias. Percebi que isso transforma o fazer teatral em monétono e sem
expressao, como cita Camargo:

As vezes, o espectador esta sentado no melhor lugar da plateia, o tema da
peca lhe interessa, o estilo de encenagdo € apropriado ao texto, mas os
atores estdo mal iluminados, algumas palavras se perdem, os figurinos séo
inexpressivos, 0s movimentos pobres, com gestos repetitivos e 0s sons néo

atingem a dramaticidade necesséria; enfim, ha uma indigéncia expressiva
gue afasta em vez de aproximar o espectador (CAMARGO, 2003, p.59).
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7

Assim, depois de ter consciéncia que a experiéncia ndo € repasse de
informacg0des, expressao de opinido e que pode ser dificultada se ndo for considerada
desde o inicio do processo, parti do pressuposto da necessidade de dar maior
atencado as necessidades dos atores, preparando-os e capacitando-os; deixando-os
cientes do processo de construgdo dos espetaculos; levando-os ao reconhecimento
de parte do todo que € o espetdculo. Isso aconteceu quando decidimos, levar os
conhecimentos prévios, adquiridos em cursos teatrais, para dentro do Grupo
Kerigma, influenciando o seu fazer artistico.

Devemos ponderar que se 0s elementos cénicos ndo forem considerados em
sua totalidade e trabalhados com foco no objetivo final da encenacéo, ela néo
produzira efeito algum em nenhuma das partes envolvidas.

O projeto demanda uma grande estrutura para seu desenvolvimento, como por
exemplo: um local que comporte todas as cenas e espacos utilizados na producéao;
pesquisa e procura de figurinos, maquiagem; materiais para constru¢do dos cenarios
e reforma e/ou ampliacdo dos espacos que serdo utilizados; e muitos dias de
preparacdo de elenco e ensaios para uma apresentacdo de qualidade para o
publico.

O projeto da CJ possui varias pessoas envolvidas em diversas areas, pré-
producédo, producédo e pos-producdo. Essas pessoas sao voluntérias e se dispdem a
colaborar na area em que elas melhor se encaixam por profissdo ou apenas por
aptidao.

As areas de pré-producédo sao:

Construcdo — responsaveis por construir os cenarios e montar os ambientes

externos que seréo necessarios no evento, como: caixa, bilheteria, camarins;

e Venda de Camisetas — responsaveis pela venda das camisetas com a
divulgacao do projeto para todos os envolvidos, como também para o publico;

e Preparagéo de elenco — responsavel pelos ensaios e encontros entre elenco
e dialogar com as equipes de maquiagem e figurino;

e lluminacdo — estdo incluidos na pré-produgédo e na producdo, na montagem
das cenas;

e Sonoplastia - estdo incluidos na pré-producdo e na producdo, na montagem

das cenas;
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e Divulgacdo — responsavel pela criacdo de artes para cartazes, outdoors;

contato com empresas e programas de televisédo para divulgacéao.
Areas de producéo — durante o espetaculo:

e Recepcéo - das pessoas que chegam ao evento, encaminhando-as para o
local de venda de bilhetes;

e Bilheteria - venda de ingressos e formacgéao de listas de passageiros;

¢ Maquiagem;

e Figurino;

e Espaco infantil — espaco preparado para criancas de até 12 anos, que nao
podem assistir ao espetaculo;

e Apoio — responsaveis pelo fluxo de pessoas nos corredores e de dar suporte
para o elenco entregando o lanche, acompanhando os voos e evitando o eles
encontro entre elenco e espectadores nas trocas de salas;

e Apresentacdo do espetaculo — Elenco em cena.
Areas de p6s-producéo:

e Desmontagem — todos o0s envolvidos na producado e elenco participam dessa
fase, que é desmontar todos os cenarios e entregar o local no qual foi

realizado o evento da mesma forma que foi recebido.

Cada equipe descrita acima possui um responsavel imediato, que representara
sua equipe com a coordenacdo geral do projeto, que é formada pela Thays Cristina
Nascimento - lider geral, Caroline Nunes - responsavel pelo financeiro e eu -
responsavel pela preparacao de elenco e direcao teatral.

Essa coordenacédo geral do projeto inicia seus trabalhos com a decupagem do
texto, conforme a autora Debora Falcédo descreve:

Trata-se de uma andlise aprofundada do que esta claro no texto e do que
estd nas entrelinhas. Com estas informacdes, podemos visualizar um
guadro de possibilidades com as quais poderemos trabalhar, e ainda

preencher os espagos vazios com informagGes congruentes as que ja
temos, para podermos planejar a encenagéo (FALCAO, 2006, p.40).

Assim, o texto € estudado minuciosamente, as personagens sao analisadas,

suas nuances, e ainda estudamos as necessidades do espetaculo, no que tange a
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espaco, cendrio / cenografia, figurino e maquiagem. ApdOs essas andlises a
coordenacao geral segue a procura de um lugar que dispunha de 09 salas para as
cenas com amplo espaco para bilheteria e lanchonete.

Para realizar a peca “Colisdo”, as melhores opcfes sdo as escolas, por ja
possuirem salas e corredores, que possibilitam a montagem dos cenérios e
passagem dos passageiros/publico. Entretanto, a grande maioria ndo possui
disponibilidade para nos ceder o espaco durante todo o tempo necessario. Sao trés
meses de montagem e construcdo de cenarios, concomitantes com dois meses de
ensaios. Por fim, apds muitas conversas e negociagdes com a diretoria, definimos o
Colégio Estadual Bardo do Rio Branco (CEBRB), um colégio tradicional da cidade,
situado no centro. Essas negociacfes tratavam da utilizacdo de alguns espacos para
ensaios, durante a finalizacdo das aulas — que sO terminariam definitivamente em
outubro. Para iniciar a construcdo, sO teriamos autorizacdo quando iniciasse o
periodo de provas de recuperacdo, momento em que o fluxo de alunos na escola é
bem menor.

Outro ponto importante na preparacao e organizacao do espetaculo é a reunido
do quantitativo necesséario de pessoas. Como o numero total de participantes no
projeto é superior a 150 pessoas para constru¢do, encenacéo, producao, bilheteria e
guias, é bem maior do que a quantidade de integrantes do Kerigma - 86 pessoas, foi
necessario irmos a procura de parcerias. Com base na experiéncia que ja haviamos
passado nos Festivais de Danca, onde nos juntdvamos com outras igrejas, fizemos
parceria com outras 5 igrejas da cidade: Igreja Batista da Colina, Assembleia de
Deus na Floresta, Comunidade Batista Cristd, Igreja Batista Getsémani e Igreja
Congregacional, que se disponibilizaram a ajudar em todas as outras areas que
envolvem a CJ — Casa do Julgamento.

Colocando-me entdo, como diretora do espetaculo, participante de todas as
etapas da producdo, e observadora de todas as etapas descritas aqui, farei uma
descricdo de como o0s ensaios foram organizados e posteriormente um relato de
como os elementos cénicos foram trabalhados no caso em tela, e de que forma eles
influenciaram no produto final encenado no roteiro “Coliséo”, apresentado no final de
janeiro de 2016.

2.1 Os Ensaios
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Os ensaios foram realizados no periodo de 02 de novembro de 2015 a 19 de
janeiro de 2016 e as apresentacOes aconteceram de 21 a 30 de janeiro de 2016.

Esses ensaios seguiram uma organizacdo baseada na primeira montagem da
Casa do Julgamento de 2014. As personagens principais, que sao Andréia, Pedro,
Ana e André, sdo todas interpretadas por integrantes do Kerigma. Assim que
iniciamos os trabalhos de construcdo no local estabelecido, come¢camos 0s ensaios,
com o auxilio da Quezia Araudjo, que também tem experiéncia em atuacdo e é
integrante do Vilarte.

Nos ensaios para a CJ, Quezia e eu utilizamos inicialmente espacos livres,
como as casas dos integrantes do elenco, ou salas de aula avulsas, ou a igreja, mas
a medida que os cenarios iam sendo construidos, 0s ensaios jA comecavam a
acontecer nas salas montadas.

Importante ressaltar que ensaio, segundo Pavis € o “[..] trabalho de
aprendizagem do texto e do jogo cénico efetuado pelos atores sob direcdo do
encenador” (PAVIS, 2007, p.129). Esse momento do ensaio € muito importante,
como esclarecem Tavares e Araujo:

(...) Durante os ensaios, eles possuem uma liberdade muito maior de
encenagdo, passivel de erros e corre¢fes em todos os momentos. S&o
feitos alongamentos, aquecimentos de voz e de percepcéo corporal. Esses
aquecimentos sao dispositivos primordiais para um melhor aproveitamento

do corpo dos atores e uma prevencao de danos nas cordas vocais do grupo
(TAVARES, ARAUJO, 2011, p.13).

Nesse processo Quezia e eu assumiamos essa posicdo de conducdo dos
estudos sobre o texto e dos jogos cénicos no intuito da preparacdo dos atores para a
cena. Nossos encontros com o elenco aconteciam 5 dias por semana. Nas duas
primeiras semanas ensaidvamos 1 cena por dia. Nas semanas seguintes, em cada
dia, ensaiavamos duas cenas. Cada ensaio tinha duracdo média de 2h para cada
cena, durante os dois meses de preparacdo. Ou seja, apenas o elenco de duas, das

nove cenas, comparecia em cada dia, como podemos ver nas imagens abaixo:

Imagem 01
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Ensaio com o elenco de duas cenas

Imagem 02

ZRICH

Ensaio da cena 04 — Acidente

Nas primeiras duas semanas, todo encontro era dividido em duas partes:
primeiro realizdvamos jogos que desenvolvessem a interagéo e integracdo do grupo
e depois faziamos a leitura das cenas. Para este momento, propus os jogos de Boal:
Mimica e o Jogo do Assassino, pois como ele mesmo descreve sao jogos “[...] que
ajudam as pessoas a aceitar a possibilidade de tentar representar como no teatro;
ajudam a perder a vergonha” (BOAL, 1991, p.95).

Nas semanas seguintes, 0s ensaios se dividiam entre jogos e exercicios de
concentracdo, foco, nocdo de espacgo, voz e impostacdo vocal, criatividade e
improviso, e depois faziamos o0 ensaio propriamente dito, como vemos nhas imagens

a sequir.

Imagem 03
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Ensaios com jogos de mimica

Imagem 04

Ensaios com trabalho de voz e impostacgéo vocal

Os jogos eram realizados em conexdo com o foco do ensaio. Quando a
necessidade era fixar as nocbes de espaco cénico, realizavamos jogos teatrais

nesse sentido, e assim por diante, como sera explicitado nos tépicos seguintes.

2.2. Opcoes Cénicas para a construgao das cenas

Os ensaios também eram permeados pela relacdo com as op¢des cénicas para
a montagem dos cenarios, da iluminagdo e dos figurinos. Considerando também
como eles influenciaram no produto final apresentado aos espectadores, iniciaremos
este topico sobre este tema.

Quando abordamos as questbes sobre os elementos cénicos, estamos,
portanto dialogando com o que Pavis menciona sobre encenacéo, citando Veinstein
(1955, p.7), que escreveu que a encenacdo pode ser designada em mais de um
sentido:

Numa ampla acepg¢éo, o termo encenacgdo designa o conjunto dos meios de

interpretacdo cénica: cenario, iluminagcdo, mdsica e atuacdo [...]. numa
acepcao estreita, o termo encenacdo designa a atividade que consiste no
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arranjo, num certo tempo e num certo espaco de atuacdo, dos diferentes
elementos de interpretacdo cénica de uma obra dramatica (PAVIS, 2007,
p.122).

Pensando na pluralidade de elementos cénicos que envolvem o fazer teatral, e

nas multiplas possibilidades de organiza-los no espaco e nas interagdes entre eles,

faz-se necessario estabelecer op¢des para a construgdo do espeticulo de acordo

com as propostas que se pretende seguir. Nesse sentido, identifico que o trabalho

do grupo Kerigma, nesta montagem da peca “Colisdo” tinha como intencéo

aproximar do “efeito de real”. Deparamo-nos assim, com 0s conceitos de Pavis para

“efeito de real”:

Ha, na verdade, impressdo de real, quando o espectador tem a sensacao
de estar assistindo ao acontecimento apresentado, de ser transportado para
a realidade simbolizada e de ser confrontado ndo com uma ficgéo artistica e
uma representacao estética, mas com um acontecimento real (PAVIS, 2007,
p.120).

Além do efeito de real, vejo que a organizacdo dos elementos na montagem

também se aproxima do que Pavis entende como “efeito de reconhecimento”:

Mais ou menos sinénimos de efeito real. H4 um efeito de reconhecimento
guando o espectador reconhece em cena uma realidade, um sentimento,
uma atitude que Ihe parece ja ter experimentado alguma vez. A impressao
de reconhecimento varia conforme os objetos reconhecidos: a identificacéo
com a personagem da-se de acordo com um sentimento ou uma impressao
ja conhecida. O efeito de reconhecimento ideolégico produz-se quando o
espectador se sente num ambiente familiar cuja legitimidade ele né&o
questiona (PAVIS, 2007, p.120).

No roteiro “Colisdo”, podemos afirmar serem utilizados os dois conceitos, 0

primeiro no que tange a sensac¢ao dos espectadores ao adentrarem nas cenas e se

depararem com cenarios e um ambiente produzido para gerar esse efeito de real. O

segundo, o efeito de reconhecimento, pode ser gerado a partir do momento em que

€ gerado no espectador uma reflexdo ou um auto reconhecimento a respeito dos

temas e situagdes encenadas ali.

2.2.1 Cenario, lluminacgéo e Figurino

Definidos o local e as pessoas envolvidas, iniciamos a montagem dos cenarios.

Essa equipe era liderada por Fernando Peres — que ndo é engenheiro, mas sempre

trabalhou no Kerigma por afinidade nessa éarea. Ele fez os croquis das cenas

juntamente com a Thays Cristina, e Raimundo Saraiva - marceneiro responsavel.
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Nas imagens abaixo, podemos observar os primeiros cenarios em processo de

construgao:

Imagem 05

O inicio da construcdo do cenario

E necesséario que o ambiente, antes e depois de montado, passe por
averiguacdo do Corpo de Bombeiros — esta parte, além de ser uma imposi¢do da
franquia Casa do Julgamento, se faz imprescindivel para seguranca de todos 0s
envolvidos no projeto e do publico.

Para as nossas andlises também é relevante considerar que o0 momento da
construcdo dos cenarios é muito importante no processo, pois como esclarece
Pavis:

O cenério ndo apenas se liberta de sua fungdo mimética, como também
assume 0 espetaculo inteiro, tornando-se seu motor interno. Ele ocupa a
totalidade do espaco, tanto por sua tridimensionalidade quanto pelos vazios
significantes que sabe criar no espaco cénico. O cenério se torna maleavel
(importancia da iluminag&o), expansivo e co-extensivo a interpretacdo do
ator e a recepcao do publico (PAVIS, 2007, p.43).

Assim, fez-se necesséario um estudo minucioso do roteiro para comegarmos a
construcdo e montagem dos cenarios. Previamente, as salas foram organizadas na
ordem em que as cenas aconteceriam. Os corredores por onde 0s passageiros
caminhariam, juntamente com os guias foram fechados para que ndo existisse o
risco de um voo cruzar com outro.

Como dito anteriormente, sdo feitos croquis dos cenarios construidos,
juntamente com uma lista do material necessario para cada cena, como: madeiras,
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papeldo, telas de arame, lonas, folhas de compensado, etc. Essa etapa, além de
demandar tempo, necessita de profissionais na area de marcenaria, construcdo e
também precisamos de um eletricista. Observemos as imagens da construcdo do

cenario da cena do Acidente:

Imagem 06

Construcéo do cenario da cena do acidente 1

Imagem 07

Construgéo do cenario da cena do acidente 2

Imagem 08

Construgéo do cenario da cena do acidente 3
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Imagem 09

Construcéo do cenario da cena do acidente 4

A iluminacao é diferente em cada cena, pois, em algumas se faz necessario luz
ambiente, em outras temos fitas de led e assim por diante. A importancia da
iluminagdo no espetaculo pode ser chamada “[...] pelo termo luz, provavelmente
para indicar que o trabalho da iluminacdo nao € iluminar um espaco escuro, mas,
sim, criar a partir da luz” (PAVIS, 2007, p. 201-2). Ela materializa-se quando vemos
cenario onde as cores de luzes ja simbolizam alteracdo de cenas. Um dos exemplos
€ quando as pessoas estdo entrando na cena 4 (cena do acidente), e veem a luz de
um giroflex em rotacdo. A luz nos remete a presenca de uma viatura policial em
cena.

Concomitante a todo esse processo 0 elenco formado foi selecionado
previamente, com base nas caracteristicas dos personagens no texto, e a equipe de
figurino iniciou os trabalhos pesquisando trajes, tecidos, de acordo com o roteiro e
as caracteristicas dos personagens. De acordo com Pavis:

Hoje, na representacéo, o figurino conquista um lugar muito mais ambicioso;
multiplica suas funcfes e se integra ao trabalho de conjunto em cima dos

significantes cénicos. Desde que aparece em cena, a vestimenta converte-
se em figurino de teatro: pde-se a servico de efeitos de amplificacéo, de

simplificacdo, de abstracéo e de legibilidade (PAVIS, 2007, p.168).

Assim, compreendendo esse lugar do figurino descrito por Pavis, a equipe de
figurino veste as Andréias e os Pedros, como pais de classe média alta, e André a
Ana, como adolescentes dessa mesma classe social.

Também, buscando o efeito de real, descrito no topico anterior, tanto os

policiais e paramédicos da cena do acidente quanto os médicos da cena do hospital,
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vestem-se de uniformes das profissdes que estdo encenando. Isso pode ser

observado nas imagens a seguir:

Imagem 10

Figurino dos paramédicos

Imagem 11

Figurino do frentista do auto posto



Imagem 12

Figurinos da reporter e do cinegrafista

Imagem 13

Figurinos do elenco da cena do hospital

Imagem 14

Figurino da cena do hospital

36
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E necessario compreender que, como ja explicitado, s&o varias equipes e todas
estdo trabalhando ao mesmo tempo, por isso as agdes aqui descritas sao todas

concomitantes.

2.3. Espaco Cénico e Expresséo Corporal

Neste topico traco uma narrativa com foco no trabalho do ator, sua expressao
corporal e a sua relacdo com o0 espaco e 0s cenarios. A intencado € demonstrar como
estes elementos cénicos foram abordados para alcangcarmos o0s objetivos do
espetaculo - evangelizacdo e o aprofundamento no fazer artistico aproximando a
cena e o espectador. Segundo Camargo:

As relacdes proxémicas9 entre palco e plateia contam com recursos teatrais
‘intensificadores’ que permitem aumentar a frequéncia dos sinais visuais e
auditivos, tornando-os de algum modo explicitamente visiveis e audiveis.
Esses intensificadores proxémicos, se € que assim poderiamos chama-los,
estdo implicitos no uso que se faz da voz, da caracterizacéo dos atores, da

indumentéria, méscara, da maquiagem, da expressao facial, do cenério e,
principalmente, da luz (CAMARGO, 2003, p.60).

Esses recursos teatrais intensificadores citados pelo autor, como iluminacao,
figurino e cenério, se relacionam com o trabalho de expressao corporal e a nogao
espacial que sdo abordados nesse topico, pois todos os elementos citados
corroboram para que a proxémica teatral, também citada por Camargo, ocorra.

Na Casa do Julgamento, essa aproximacdo do publico com a cena é
extremamente importante, pois, dessa forma ele compreende a historia e entra no
contexto cénico ali representado. As cenas precisavam ser atrativas e dinamicas,
tendo em vista que o publico dirigia-se de sala em sala para vé-las. Foram 08 cenas
e cada uma teve a duragdo de 10 a 12 minutos. Durante todo esse percurso o
espectador permanecia de pé, por isso, os detalhes precisavam ser executados de
forma a prender a atengcdo do publico, instigando-os sem cansa-los, dando a
sensacao de que o tempo em que estiveram no “voo” passou rapido.

A peca tem, ao todo, 9 ambientes contando com o aconselhamento —
atendimento realizado ap0s a viagem nos 08 espacos do voo. No entanto, o objetivo

deste TCC é observar a preparacdo do espetaculo com foco na evangelizacao,

|»

9 . A .
Camargo aborda em seu livro o termo “proxémica teatra
entre palco/plateia, entre ator/personagem e espectador.

, no que diz respeito as aproximacdes e relagdes
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dando énfase na organizacao e nas opcdes dos elementos cénicos utilizados. Para
tanto, focarei em cenas nas quais a visualizacdo desses aspectos é mais
perceptivel. As cenas sdo: a Casa (Cena 1); Acidente (Cena 4), para as
observacdes sobre o espaco cénico e Acidente e Hospital (Cena 5), para as

consideracdes sobre o trabalho de expressao corporal com o elenco™.
2.3.1. O espaco cénico nas cenas 1 (Casa) e 4 (Acidente)

O foco neste tépico serda sobre o trabalho com o elenco em relagdo a
consciéncia do espaco. Para isso, iniciamos apresentando algumas consideracdes
de autores sobre essas relacdes que se estabelecem. Evill Reboucas afirma que:

No trabalho de apropriacdo do espacgo — e levando em consideracéo a sua
arquitetura, a sua atmosfera e as pessoas que o circundam — conseguimos
projetar novas possibilidades para as personagens. Interferéncias do campo

tatil, olfativo e da propria geografia do espaco colaboram para a ampliacao
do discurso (REBOUGCAS, 2009, p.58).

Na peca Colisdo todos os espacos faziam parte do contexto que simulava uma
preparacao para o inicio de um voo. Como abordado anteriormente, a bilheteria foi
montada para que o publico tivesse a sensacao de estar comprando uma passagem
para realizar um voo. Havia um ambiente simulando uma sala de espera do
aeroporto, onde eram dadas instru¢cdes para cada viajante, como por exemplo, a
proibicdo de filmar o espetaculo. Uma das instrucfes era sobre a delimitacdo do
espaco que o publico poderia adentrar nas cenas. Todas as salas possuiam uma
linha amarela marcada no chdo e ela era a delimitacgdo de onde os
passageiros/espectadores podiam pisar — simulacro das linhas de instrucao e guias
dos aeroportos.

Na cena da casa (cena 01), existiam divisérias internas para demarcar espacos
de entrada da casa, da cozinha e do quarto. Eram paredes colocadas no intuito de
limitar a visdo. Para a passagem entre a sala e o quarto, utilizou-se uma linha no
chéo — a parede néo foi construida. O cenario é composto das construgdes fisicas e

daquelas que sdo construcdes de significados como ter uma parede imaginaria, por

1% Os roteiros das cenas e croquis de cenario estdo nos anexos.
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exemplo. Nesse sentido, essa construcdo de cenario e a nogdo de espaco
basearam-se nas varias formas de espaco que Pavis aborda em seu Dicionario de

Teatro:

1. Espaco Dramatico : E o espaco dramatirgico do qual o texto fala,
espagco abstrato e que o leitor ou o0 espectador deve construir pela
imaginacéo (ficcionalizando).
2. Espaco Cénico: E o espaco real do palco onde evoluem os atores,
quer eles se restrinjam ao espaco propriamente dito da area cénica, quer
evoluam no meio do publico.

[...]

- Funcionamento do Espaco Cénico — gracas a sua propriedade de signo, o
espaco oscila entre o espaco significante concretamente perceptivel e o
espaco significado exterior ao qual o espectador deve se referir
abstratamente para entrar na ficcdo (espago draméatico). Esta ambiguidade
constitutiva do espacgo teatral (isto é, dramético + cénico) provoca no
espectador uma dupla visédo (PAVIS, 2007, p. 132-4).

Desde o primeiro ensaio com o0 cenario montado, observei a dificuldade em
manter os atores dentro dos espacos que estavam demarcados com linhas no chao,
onde ndo havia paredes, pois de vez em quando as linhas eram atravessadas.

O roteiro conta o drama vivido por uma familia, de pai, mae, filho e filha, e que
os filhos se envolvem em um acidente de carro. Dessa forma, a atriz que faria a filha,
nao poderia “atravessar’ uma parede entre a sala e o quarto no momento que
apanhava de seu pai; o pai e o filho também deveriam saber movimentar-se na cena
da briga, respeitando os limites das paredes ficticias; nenhum deles poderia olhar
diretamente para 0 outro personagem que estivesse em outro comodo da casa, por
conta dos limites impostos pelas paredes.

Quanto a cena 4, esta continha uma pintura ficticia de rua no chdo. Foram
construidos uma casa e um posto de gasolina. No final da pintura da rua, foi
montada uma ambulancia — feita com os restos de uma ambuléncia antiga.
Tinhamos os figurantes interpretando os plantonistas e os curiosos. Considerando
gue toda esta estrutura estava montada dentro da sala de aula de uma escola,
mesmo sendo toda adaptada para aquele ambiente, a cena ficou tumultuada porque
sobraram poucos espacos livres para circulagdo. Entdo, algumas vezes o0s
plantonistas precisavam invadir o espaco do posto de combustivel para atender as
vitimas que estavam no chéo, ou alguns dos curiosos invadiam o espago da casa.

Observando a necessidade de adequacao dos atores aos espagos cénicos, e a
conscientizacdo de seus corpos dentro do espaco disponivel, realizei com eles em

todos os ensaios, jogos desenvolvendo a no¢do do espaco cénico enquanto atores e
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a nocdo dos movimentos corporais. Os jogos teatrais que mais utilizei foram os do
fichario da Viola Spolin.

Em se tratando de espaco, utilizei muito o esquema de Viola Spolin que inicia
com o “Aquecimento Basico”, onde os atores precisavam sentir o corpo, mexendo
cada area corporal e entrando em contato com 0s objetos existentes no espago e o
espagco em que estavam; passavamos para o “Sentindo o Eu com o eu”, onde 0s
atores precisavam sentir cada parte do corpo que estivesse em contato com algo.
Por vezes, incluiamos os jogos de “Caminhada no espaco”, no qual os atores se
percebiam no espaco e trabalhavam ossos e articulagdes em movimento.

Este esquema era muito bem recebido e apreendido por todos, pois, 0s jogos
ajudavam-nos a atingir os objetivos da percepcdo corporal e nocdo de espaco e,

também serviam como alongamento. Acerca da utilizacdo dos jogos Spolin afirma:

[...] sdo maneiras organicas de perceber / sensibilizar / experienciar o
ambiente (espaco) a nossa volta como uma dimensédo atual na qual todos
entram, comunicam, vivem e séo livres. Distragbes sdo abandonadas e os
jogadores sdo ajudados a entrar no momento presente, com outros
jogadores e com formas e objetos (SPOLIN, 2008, p 41, 42).

E era isso que ocorria em nOSSOS ensaios: ao iniciarmos 0S jogos, as
distracbes eram dissipadas e todos se envolviam com o presente vivido ali,
percebendo-se dentro daquele ambiente e da cena, entao, podiamos seguir o ensaio
com todos devidamente norteados e com consciéncia corporal. Era necessario que
eles percebessem, conhecessem e também estipulassem seus limites, ocupando
um espaco seu dentro da cena, como estabelecendo distancia e proximidade com o
outro. Como escreve Spolin:

Mudanca est4d dentro de nés. Podemos mudar, ser mudados e criar
mudanca. Impossivel de ser captada plenamente por meio de palavras, as
transformacgdes parecem surgir do movimento fisico intensificado e da troca
dessa energia em movimento entre os jogadores. A partir da unido dessa
energia, no espaco entre os jogadores, nasce uma hova criagdo — a
transformacéo.

Parece, a partir de anos de observacdo desse fendmeno admiravel, que

existe uma fonte entre os jogadores que pode transformar-se em evento
visivel (SPOLIN, 2008, p.46).

Assim, esse “saber seu lugar dentro da cena” fez grande diferenca na
montagem, pois criando uma marcacdo exata dos corpos e seus movimentos, foi

perceptivel o aperfeicoamento dos atores dentro da cena. Depois das leituras e
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jogos, comecamos a criar didlogos mentais das personagens. Eu pedia aos atores
para pensarem no que O seu personagem estaria pensando naquele momento,
como eles estariam reagindo? Na mente do personagem, ele estaria querendo falar
com quem? Ou com ninguém? Esses questionamentos, quando respondidos, situam
0 ator e suas posi¢cdes dentro da cena. Feitas essas andlises, juntamente com 0s
atores, fizemos marcacdes no chéo, durante os ensaios, para que 0s atores
pudessem se localizar em qual angulo o personagem deveria estar.

Na cena da casa acontece a briga generalizada na familia: todos os
personagens estdo dentro do quarto e ocorre uma agresséao do pai a filha, depois
uma briga entre pai e filho. Quando todos se conscientizaram de seus corpos como
parte do espaco, dos movimentos sincronos, do nivel de forca que deveriam usar, a
briga gerou o efeito de real esperado, respeitando os limites ficticios das cenas e a
integridade fisica dos atores.

Os jogos de integracdo de elenco possibilitaram a aproximacdo do elenco e
com isso, surgiu uma maior disponibilidade entre eles em se ajudar, tanto na
observacdo do seu espaco, quanto na nocdo do espaco do outro. Sobre essa
relacdo com o outro dentro do espaco, expressa Camargo:

As distancias que se verificam nas relagdes interpessoais, nas relagdes
entre pessoas e lugares ou entre pessoas e coisas ndo constituem,
obviamente, o Unico fator determinante nas marcacbes de cena, mas
contribuem muito para que estas se definam. De fato, se observarmos,
grande parte das marcacdes séo de natureza proxémica, na medida em que
a movimentacao do ator se da a partir da relagdo que se estabelece entre
ele e um outro, seja este ‘outro’ um ator ou um cenario, um objeto, um ruido,
uma voz, uma musica ou uma configuracao de luz (CAMARGO, 2003, p. 99-
0).

E isso foi perceptivel. Quando os atores entenderam essa natureza proxémica,
a marcacao foi melhorada e houve maior compreensdo da mensagem da cena para
eles e para o publico. Apds os exercicios de consciéncia corporal e consciéncia das
acOes do ator enquanto personagem, o0s lugares marcados para 0S personagens
ficaram facilmente perceptiveis. Por exemplo, o frentista da cena, sabia como se
movimentar dentro do espago pequeno onde foi montado o posto; as testemunhas
dentro da casa que saiam para 0 espacgo cujas vitimas estavam caidas no chéao,
sabiam exatamente o caminho que deviam percorrer. Era um numero grande de

atores ocupando um espaco resumido e cheio de entradas e saidas. Quando todos
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se conectaram percebendo a si e ao outro como parte do espaco, a cena fluiu mais

limpa e coerente.

2.3.2. A expresséao corporal nas cenas 4 (Acidente) e 5 (Hospital)

Partindo do pressuposto que buscamos chegar aos efeitos de reconhecimento
e de real, tentei enquanto diretora, conduzir os atores a explorarem a possibilidade
de expressar seus sentimentos, a fim de alcancarem expressodes corporais e faciais
gue demonstrassem as emoc¢Oes das cenas. Este, inclusive, foi um ponto muito
importante nos ensaios gerais e na preparacéo de elenco. Quando todos os atores
gue interpretavam o0 mesmo personagem se encontravam, trabalhavam os trejeitos e
discutiam como poderiam acrescentar expressdes corporais do personagem que
seriam repetidas por todos os intérpretes.

Todavia, as expressdes corporais e faciais dos figurantes das cenas 4 (do
acidente), e 5 (do hospital), necessitavam de um trabalho mais elaborado. Nos
ensaios, os figurantes que faziam os pacientes que aguardavam no hospital estavam
completamente apaticos e alheios a carga emocional da cena. N&do interagiam e
nem se mostravam curiosos com a discussao da mée (Andrea) com a atendente,
nem com a forma rispida como a que o pai tratou a todos ali. Isso precisava ser
corrigido, pois ndo se adequava ao clima imposto pela cena.

No hospital, existia uma parede construida no meio da cena. Como podemos

observar nas imagens abaixo:

Imagem 15

Cenario da cena do Hospital 1

Imagem 16
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Cenério da cena do Hospital 2

De um lado, estava a sala de espera, onde os pais Andrea e Pedro,
aguardavam noticias de sua filha, Ana, juntamente com os figurantes. Do outro lado,
Ana estava deitada em uma maca, sendo cuidada e monitorada por um médico e
uma enfermeira. Essa cena era carregada de emocao, por causa da morte de Ana e
porque o0s pais recebem a noticia de que o outro filho, André, também havia morrido.

Na cena do acidente, nos deparamos com a seguinte situacdo: os corpos de
Ana e André estavam estendidos no chao, ao lado da moto; existia um posto de
combustivel com um frentista, testemunha do acidente; havia uma casa, com duas
senhoras, também testemunhas do acidente; além da presenca dos paramédicos,
dos policiais, de uma repoérter, do cinegrafista e dos curiosos (3 figurantes na cena),
gue tentavam fotografar e saber como aconteceu o acidente.

Os atores que figuravam precisavam tentar se aproximar dos dois corpos no
chdo, fotografa-los tentando aparecer na reportagem. Percebi que eles se
amontoavam em um canto e ndo conseguiam se soltar e transitar pelo local. Em
algumas vezes, se desconcentravam em meio a toda a movimentacdo que a cena
demandava. De repente, me deparava com os figurantes assistindo a cena, como
espectadores, sem esbocar as reacdes que a cena solicitava.

Toda essa situacao de apatia mediante aquelas situacdes encenadas, iam de
encontro ao que escreveu Fernando Peixoto, em seu livro O que é Teatro:

O trabalho do ator pressupfe treinamento constante e aperfeicoamento
técnico, além de inteligéncia e sensibilidade atentas a observagcédo da vida

social, ao entendimento das rela¢des de produgéo e suas consequéncias no
cotidiano social dos homens (PEIXOTO, 1995, p.34).
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Aquelas cenas exigiam um trabalho maior com foco na concentracdo e
expressividade dos envolvidos, independente de serem membros da figuragéo ou de
papéis principais. Segundo Pavis, a expressao corporal € a:

Técnica de interpretacdo usada em oficina e que visa ativar a
expressividade do ator, desenvolvendo principalmente seus recursos vocais
e gestuais, sua faculdade de improviso. Ela sensibiliza os individuos para
suas possibilidades motoras e emotivas, para seu esquema corporal e para
sua faculdade de projetar este esquema na sua interpretacdo (PAVIS, 2008,
p.88).

Levantadas essas consideracdes, propus jogos teatrais que aperfeicoassem
nos atores as técnicas de expressividade corporal e ampliassem a consciéncia
corporal e, ainda, a percepcdo deles dentro das cenas, de maneira individual e
enquanto grupo. Os jogos propostos fazem parte do fichario da Viola Spolin e tém
foco na expressao corporal: como “Bonecos #1”; “Movimento Ritmico”; “Exercicios
para as Costas #1”; “Irritacao Fisica #1”; “Sustente! #2” e o “MuUsculo Tenso”. Todos
esses jogos proporcionavam uma maior exploracdo do movimento corporal,
trazendo melhor e maior consciéncia corporal e espontaneidade nas expressoes.

Naguele momento, eles viveram o que Sonia Machado de Azevedo aborda em
seu livro O Papel do Corpo no Corpo do Ator:

Apenas quando for capaz (o ator) da entrega de si ao instante em que se
formam no espaco seus gestos é que podera permitir, sem ansiedade, que

a mascara (fruto de sua criacdo) possa, em harmonia, conviver com a cena
e seu ritmo (AZEVEDO, 2008, p.136).

A ‘“entrega” citada pela autora acontecia também durante os jogos, no
momento cujos participantes liberavam as tensbes musculares se “auto
percebendo”, e se estendia, quando eles atuavam se entregando as suas
expressoes.

Os atores que fariam figuracédo receberam toda a atencdo durante os ensaios.
Trabalhei com eles textos imaginarios que seriam desenvolvidos na mente. Por
exemplo: quando a mae chega ao hospital, nervosa, debilitada e ndo consegue falar
com o médico que atende seus filhos, eu solicitava que uma das mocgas levantasse e
oferecesse agua para ela; no momento em que eles recebem a noticia da morte de
seus filhos, pedia a todos que se condoessem com o casal, demonstrando em suas

expressodes faciais um semblante triste, assim como uma curvatura corporal, que
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demonstrasse desanimo e pesar por aqueles pais e assim sucessivamente
aconteceu nas cenas de maior participacdo dos figurantes.

Foi perceptivel a mudanca ocorrida conforme os ensaios progrediam. A medida
que a interacdo entre os atores ia aumentando, eles também se ajudavam no
desenrolar das cenas. Observei, também, que quando o ator se dispde a se entregar
ao papel, ele mesmo se surpreende com a resposta que seu corpo vem a emitir. Foi
gratificante poder sentir e viver a evolucdo do espetaculo e foi ainda mais agradavel
poder observar o desenvolvimento individual do ator se preparando. Todos
cresceram coletivamente quando se dispuseram a trabalhar, aprender e evoluir
enquanto grupo.

Lembro-me que, ao final de um dos voos, um dos passageiros que foi ver o
espetaculo comentou: “Nossal!ll Senti-me em um hospital de verdade. As pessoas
tinham aspecto e postura de doentes”. Isso me deixou exultante, pois percebi que a
dedicacdo dos envolvidos nas encenacfes, alcancou o objetivo: os espectadores
tiveram uma experiéncia estética. Assim, conseguimos chegar aos efeitos de

reconhecimento e de real.
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CONCLUSAO

O teatro cristdo, muitas vezes, pela falta de contato com as técnicas teatrais,
acaba por focar seus espetaculos apenas no contexto evangelizador. Pensando
nessa realidade senti-me impulsionada a realizar esta pesquisa que pretendeu
demonstrar como o0s elementos teatrais podem influenciar na composicdo de um
espetaculo e na preparacao de atores, inclusive no espetaculo cristao.

Ao final, percebe-se que o fazer teatral, também dentro do meio religioso, vai
além de uma mensagem evangelistica. Quando nos dispomos a estudar
aprofundando algum tipo de conhecimento, temos um crescimento interno e externo
— foi que se pude sentir com os membros do grupo Kerigma.

Os integrantes do grupo hoje se sentem muito mais seguros nao so para atuatr,
mas para cobrarem melhorias expondo opinides. Novos integrantes surgiram
atraidos pela oportunidade do fazer teatral. Atores que antes ndo conheciam
aspectos da expressao corporal puderam sentir-se livres para expressar sentimentos
através de seus corpos. Essa liberdade conquistada refletiu também com a perda de
timidez e maior interacao entre eles. A interacdo também ocorreu quando os atores
se sentiram livres para explorarem o espaco cénico disponivel dentro dos cenarios.

A criatividade também aflorou, pois ao se sentirem seguros da pratica que
executam, das falas nas cenas e do repertério de movimentos dentro dos espacos
utilizados, os integrantes acrescentaram ideias e enriqueceram seus papeéis com
valorosas improvisagbes. O sentimento exposto por todos foi o mesmo: eles
reconhecem que enfrentaram essa batalha e que juntos podem realizar os eventos
gue surgirem e vencerem os desafios aos quais se propuserem.

Através do estudo da atuacdo com foco na expressao corporal e no espaco
cénico, varios outros elementos como: cenario, figurino, iluminacdo, sonoplastia e
outros, puderam ser estudados. Observei que um elemento cénico acaba evocando
outro, a medida que cada detalhe é explorado. Tendo no¢des de expressao, o ator
acaba se interessando em aprender sobre tipos de maquiagem, o figurino, aderecos
e como esses elementos 0 ajudam a ressaltar sua expressao.

A Igreja Batista da Vila Ivonete, da qual fago parte, em muito contribuiu para
gue esta pesquisa tomasse forma, uma vez que possibilita e incentiva seus
membros a buscarem conhecimentos e aprimoramentos, inclusive na area artistica.

O Grupo Kerigma é resultado do esfor¢co de varias pessoas com um mesmo objetivo:
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falar de Deus através da arte. E, sendo Ele o nosso grande incentivador, devemos
procurar dar nosso melhor. Isso significa buscar novos conhecimentos conhecendo
e apreciando espetaculos que se aproximem do nosso objetivo.

Mesmo dentro da igreja, nos espetaculos teatrais, faz-se relevante o cuidado e
atencdo com a iluminacdo, figurino, sonoplastia, maquiagem, cenario, pois,
independente do teatro ter cunho cristdo, continua sendo teatro; e a peca “Coliséo”,
do projeto Casa do Julgamento, € um exemplo disso. Possui intuito evangelistico,
mas também € repleta de pormenores foram explorados através dos elementos
cénicos em questdo. Ela significa um divisor de aguas dentro do fazer artistico do
Kerigma e isso pode ser comprovado quando analisamos as apresentacoes
anteriores a ela e as posteriores.

Um fator responsavel por toda essa evolucédo artistica do grupo € o fato de
alguns membros terem se dedicado a estudar sobre o fazer artistico, como foi o
caso do Christian Moraes e Alexandra Neri, e eu, conforme citei no capitulo 1.
Quando saimos de nossa zona de conforto na igreja e fomos conhecer novas
tendéncias, um leque de oportunidades se abriu diante de nos.

O fato de eu ter ido para a Mogambique, realizado oficinas de teatro 14 e isso
ter me levado a buscar a graduacgéo, também € muito importante para mim e para o
grupo. Ao entender que posso coordenar um processo desse porte com seguranca,
percebo que para eles é confortavel compreender que podem confiar que nao estou
‘inventando moda”, mas repassando conhecimento. Isso 0s incentiva a seguirem as
atividades propostas, trabalhando em harmonia em busca de crescimento individual
e coletivo.

Este TCC é também uma forma de incentivar a continuidade do trabalho do
grupo Kerigma. Apesar de nem todos os membros possuirem conhecimentos
técnicos e especificos para a realizacdo de um bom espetaculo, ainda assim,
nenhum deles se esquivou das responsabilidades. Ao contrario, todos investiram e
apreenderam as novas informagdes e conhecimentos que Ihes foram transmitidos.

E possivel afirmar que, apés as montagens de espetaculos de grande porte,
como a CJ, o grupo esta muito mais unido, assim, a renovacao da disposicao para
novas montagens é rapida. Neste momento, em novembro de 2017, enquanto
escrevo este TCC, estamos montando mais uma vez a Casa do Julgamento, dessa

vez com o roteiro “59 minutos”.
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Viver essa experiéncia e conta-la através deste registro académico é muito
gratificante. A tarefa lidar com tantos detalhes e pessoas nao € f4cil, entretanto &
muito prazeroso. E muito bom ver o quanto a dedicacdo das pessoas no estudo de
roteiro, na analise dos elementos cénicos, na montagem dos cenarios, e em outras
atividades no decorrer do desenvolvimento do projeto, faz-nos crer que é possivel
realizar todo e qualquer desafio que nos for proposto.

Ressalto que este TCC trouxe apenas uma pequena parcela de muitos estudos
e reflexdes que podem surgir a partir da pesquisa de montagem desse espetaculo.
Toda a experiéncia vivida no decorrer do processo, desde 0s ensaios a montagem e
as apresentacdes, suscitam ideias e abrem portas para novas pesquisas.

Esta pesquisa podera auxiliar outros grupos cristdos que quiserem investir em
capacitacdo em suas igrejas. Espero que, a partir deste, varias pessoas percebam o
quanto € possivel fazer teatro de qualidade, mesclando outras linguagens artisticas,
como: musica, danca, as artes visuais e circenses no meio cristao.

E meu desejo que este TCC instigue a muitas pessoas amantes e/ou fazedoras
do teatro cristdo a realizar estudos futuros sobre outros fazeres artisticos dentro da
igreja. Muito ainda ha de se estudar e se pesquisar sobre os elementos cénicos
aplicados ao teatro religioso. Espero também que as novas pesquisas realizadas
venham a contribuir com todo o acervo material empirico ja existente no campo do
teatro cristdo, possibilitando assim, que outros grupos tenham acesso a aparatos
tedricos e praticos que influenciem ricamente suas oficinas e capacitacdes nessa

area.
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ANEXO

1. Texto Original e Croquis

CENA 1 -CASA

CENA 01 - Casa

Local onde os personagens ficam escondidos
Entrada Entrada

da casa do quarto
Entrada

da cozinha
Sala

Cozinha

Bancada

Publico

Quarto

Lista de material:
Madeira

Papelao
Compensado

Fita amarela

TNT

Lona Branca
Lona preta

Sofa

Tv

Mesa de centro
Geladeira

Fogao ou outra coisa
Pratos

Talheres

Bancos

Cama

Criado mudo
Abajur

Quadros
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(SUZANA ESTA LENDO UM LIVRO, INQUIETA. ELA ALTERNA ENTRE OLHAR
O RELOGIO, DAR VOLTAS NA CAMA, TOMAR CALMANTES E OLHAR

NOVAMENTE O RELOGIO)

Suzana- Meu Deus, ja passa da meia noite e o Pedro ainda ndo chegou em casa.

Deve ter acontecido alguma coisa. Mas... ele costuma avisar quando vai trabalhar

até mais tarde. O que sera que aconteceu?
(ANDRE ENTRA NO QUARTO, FURIOSO)

André- Mae! Mae! Mée!

Suzana- André, meu filho, estou preocupada. Vocé na rua ate essa hora e seu pai

nao chegou do trabalho.

André — Me escuta primeiro, para de reclamar.

Suzana- Fala o que € menino.

André- Esse canalha que vocé chama de marido, tem outra !

Suzana- O qué?

Andre- Mée, ele tem outra. Aquele canalha tem outra!

Suzana- Nao é possivel!
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Andre- Eu o vi saindo do motel, beijando outra mulher.

Suzana- Filho, filho, vocé é tdo distraido, vocé deve ter confundido seu pai.

Andre- Confundido? Que confundido o qué! Era ele! Eu vi, era ele sim.

Suzana- Seu pai nao faria isso...

Andre- Mée quando ele me viu, ele saiu correndo no carro. Ele ndo presta, mée!
Suzana- Venha aqui meu filho, vamos conversar.

Andre — Conversar o qué? Quer conversar, chama a Ana pra conversar.

Suzana- Meu filho volte aqui! Meu Deus! Isso ndo pode estar acontecendo comigo.

Por favor, ndo deixa isso ser verdade.

ANDRE SAlI E SENTA NO SOFA DA SALA, ONDE ANA JA ESTA. PEDRO
CHEGA EM CASA, LEMBRA QUE ESTA SEM ALIANCA E A RECOLOCA.
ENTRA NO QUARTO.

Pedro — Oi querida!

Suzana- Querida? Onde vocé estava até essa hora Pedro?

Pedro- Como onde eu estava? Onde eu deveria estar? Trabalhando.

Suzana- Trabalhando? E esse cabelo molhado, me explica esse cabelo molhado.
Pedro — Que cabelo molhado?

Suzana- Cheiro de perfume barato. E essa marca de batom aqui.

Pedro — Para com isso sua louca! Aquele moleque ja veio bater com a lingua nos
dentes pra ti, né?

Suzana- Entao é verdade! O Pedro viu vocé saindo do motel com outra.

Pedro — Claro que néo! Isso é conversa daguele moleque! Vocé ainda para pra ouvir
as conversas daquele moleque? Ele deve estar é usando drogas e vocé acreditou
em alguma fantasia dele!

Suzana- Nao fale assim do nosso filho! Eu ndo mereco isso... Tudo o que eu fago
por vocé, Pedro!

Pedro- Tudo o que vocé faz por mim? E eu? Que me mato de trabalhar pra chegar
em casa e dar de cara com um filho mentiroso e uma mulher louca? Vocé reclama
demais! Me diz o0 que é que falta pra vocé, mulher?

Suzana- Falta dedicacgao.
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Pedro- Dedicac&o? E claro que eu me dedico! Cheguei em casa essa hora porque
estava me dedicando! E as coisas que vocé faz aqui dentro, vocé ndo faz mais que
a sua obrigacéo!

Suzana- Vocé nao se importa mais comigo, né Pedro?

Pedro- Me importo, sim senhora! Eu ndo deixo faltar nada nessa casa, coloco tudo
do bom e do melhor aqui. Vocé nao tem o direito de reclamar, nao.

Suzana — Vocé néo liga nem pros nossos filhos.

Pedro (Exaltado) — Cala boca, mulher chata!

ANA ENTRA NO QUARTO CHORANDO.

Ana- Pai, mae! Ta dando pra ouvir essa discussao na casa toda! Pai, vocé ta errado!
Minha mae ja tinha que ter feito alguma coisa... Mae, ele ndo liga pra gente, ele nédo
se importa com a gente, ndo se importa com ninguém, s6 com ele mesmo. (para o
pai) André tinha toda a razdo, vocé nao presta!

Pedro- Vocé me respeita.

PAI BATE NA FILHA

ANDRE ENTRA NO QUARTO E EMPURRA O PAI, QUE CAI NO CHAO

André- Nunca mais facga isso, seu covarde!

Pedro- Vocé vai me pagar seu moleque!

André- Sai daqui.

Pedro- Olha o que vocé fez. Vocé vai me pagar seu moleque.

André- Sai logo! Miseravel!

PEDRO SAI DO QUARTO. E SUZANA ABRACA OS FILHOS ENQUANTO CHORA
Suzana — Deus, meu Deus! Me ajuda!

CENA CONGELA
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CENA 4 — ACIDENTE

CENA 04 - Acidente Lista de material:

Madeira

Papelao

Fita amarela

Lona Branca

TNT

Lona preta

Som (para ambulancia)
Fita Crepe branca
Telha

Forro de PVC
Banner do posto
Fachada do Posto
Moto

Ambulancia
Cirene

Fita de isolamento
Cones

Maca

Bomba de posto
Filmadora
Microfone

Posto de gasolina

Publico

DURANTE A ENTRADA DA PLATEIA, OUVE-SE O BARULHO DE BATIDA E, EM
SEGUIDA O DA SIRENE. ANA E ANDRE ESTAO NO CHAO, DESMAIADOS E
ENSANGUENTADOS.

VARIAS PESSOAS ESTAO AO REDOR, FILMANDO E TIRANDO FOTOS.
ENQUANTO TODOS ENTRAM, O POLICIAL VAl COORDENANDO A ENTRADA,
PEDINDO CALMA E QUE NAO MEXAM NO LOCAL DO ACIDENTE.

Policial- Algum de vocés, pode me contar o que aconteceu aqui?

Frentista — Eu sei. Vinha um caminhdo enorme, mas a moto atravessou do nada na
frente dele e o caminh&o bateu em cheio na moto. A menina foi jogada da moto. Foi
horrivel! Foi sangue pra todo lado.

Policial- Vocé viu alguma identificacéo desse caminhao, a placa ou a cor?

Frentista - N&o, eu nédo sei informar nada.

Policial- Vocé conhece as vitimas?

Frentista - N&o.

Testemunha — Eu sei, eu sei! (O policial se aproxima) Conheco ele! Se chama

André, ta sempre no bar bebendo com o meu irméo.

ENQUANTO POLICIAIS, FRENTISTAS E TESTEMUNHAS FICAM EM
CONTRACENA, ENTRA O REPORTER E O CAMERA.
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Reporter- Estamos no cruzamento da Rua X com a Rua Y, onde acaba de
acontecer um acidente envolvendo um caminhdo e uma moto. O caminh&o
abandonou o local do acidente. J4 na moto, identificamos o rapaz chamado André,
que foi atingido juntamente com sua passageira, que ainda nao foi identificada e
estdo gravemente feridos. A ambulancia acaba de chegar ao local e ira levar as
vitimas a um pronto socorro. Voltaremos a qualquer momento com mais informacoes

sobre o acidente. Mirian Campos, Para o jornal local.

ENTRAM OS SOCORRISTAS E CHECAM O PULSO DE ANA E ANDRE. ELES
DETECTAM QUE ANDRE MORREU NO LOCAL. COLOCAM UM SACO SOBRE
ELE. DEPOIS, ARRUMAM ANA E A COLOCAM SOBRE A MACA, LEVANDO-A
PARA A AMBULANCIA.

CENA CONGELA

CENA 5 — HOSPITAL

CENA 05 - Hospital Lista de material:
Local onde os personagens ficam escondidos Madeira
Entrada Pape|§0
do hospital .
Fita amarela

Lona Branca
TNT

Sala para uTl Cadeiras

troca de roupa 2
Mesa da recepgao

Recepgao Maca
Aparelho do coragdo
Suporte do soro
Roupas de hospital
Luvas
Mascara

Publico

(OS PAIS CHEGAM AO HOSPITAL DISCUTINDO. UM ACUSA AO OUTRO PELO
ACIDENTE E PELO CAMINHO QUE AS COISAS TOMARAM. QUANDO
CHEGAM, LOGO SE DIRECIONAM A RECEPCIONISTA DO HOSPITAL).

Suzana - Por favor, meus filhos Ana e André. Onde eles estao?
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Recepcionista - Calma, minha Senhora, eles ja estdo sendo atendidos pelo Doutor
Paulo.

Suzana- Mas quem é esse Doutor Paulo?

Recepcionista - Nao se preocupe, ele € um médico muito competente.

Suzana - Por favor, me deixa ver meus filhos. Por favor!

Recepcionista- Se acalme daqui a pouco o médico vem falar com a Senhora. A
senhora quer uma agua?

Suzana- Nao quero agua! Quer ver meus filhos.

Pedro- Aconteceu alguma coisa grave com eles?

ENTRA O MEDICO.

Doutor- Senhor, Senhora.

Suzana- O que foi que aconteceu? Como € que eles estao?

Doutor- Seus filhos sofreram muitos danos e traumatismos, muito graves. Ana, teve
faturas multiplas, perfuracdo no pulmao. Ela estd falando com muita dificuldade, e
minha senhora, a perda de sangue foi muito grande. Ela est4 querendo falar com
vocés. Sinto em informar, mas tudo que podiamos fazer para ajudar seus filhos, nés
fizemos.

Suzana- Mas.. O que o senhor quer dizer com isso? Eles terdo alguma
complicagdo? E o meu filho? O André? Como ele esta? Onde ele esta?

Doutor- Senhora, o André sofreu traumatismo craniano e veio a falecer ainda no

local do acidente. Pensei que haviam informado vocés. Sinto muito.

(SUZANA E PEDRO CHORAM DESESPERADOS, E VAO VER ANA, QUE ESTA
NA MACA DO HOSPITAL, RESPIRANDO COM DIFICULDADE, LIGADA A
MUITOS APARELHOS.)

Suzana- Filha é a mamae, filha.

Ana (fala com dificuldade)- Mae, Pai , me desculpem por deixar vocés
preocupados...

Pedro- Nao minha filha.. Vocé nao tem que pedir perddo. Eu é que tenho. Filha me
perdoe, minha filha.

Ana- Sim, pai. Eu te perdoo.

Pedro- Eu so tenho trazido desgraca para nossa familia, é tudo minha culpa. Mas eu

prometo que tudo sera diferente.
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Ana (com muita dificuldade)- Eu, eu amo tanto vocés. Vocés tém que se acertar.
Eu tenho.. (Ana desfalece e todos os aparelhos comegcam a apitar,
demonstrando que ha algo errado)

Doutor- Por favor, vocés precisam se retirar.

Suzana- Doutor, deixa eu ver minha filha. Por favor!

Doutor- Senhora, sinto muito. Sua filha ndo esta mais entre nés. Hora do &bito:

Pedro (com horror)- Nao!

Enfermeira- Senhores, essa bolsa estava com Ana. Antes de vocés chegarem, ela
disse que queria que vocés lessem a carta que se encontra aqui dentro.

Pedro- “Querido Pai! Estou Ihe escrevendo esta carta, para Ihe contar que tem uma
maneira de resolver os problemas de vocé e da mamée. A resposta para nossos
problemas € Jesus. Ele pode nos ajudar a superar e enfrentar todos 0Ss nossos
problemas. Ele vive em meu coracéo, entreguei a minha vida a Ele. E peco que vocé
e a mamée facam o mesmo. Ele pode restaurar a nossa familia. Com amor, Ana.” —
Oh DEUS! O que fiz Senhor! Por favor, me dé uma segunda chance.

CENA CONGELA.



