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Atriz

“Fizemos espetaculo
anarquista na ditadura.

Na abertura politica, fizemos
uma coisa superintimista
em teatros pequenininhos.
Sempre abrimos portas,
somos pioneiros.”

Entrevista realizada por Fabio Maleronka Ferron no dia 30 de maio

de 2010, em Séo Paulo.

Rachel Joffily Ribas

Rachel Joffily Ribas é atriz, cendgrafa e aderecista, criadora, junto com Mar-
cos Caetano Ribas, do Grupo Contadores de Estdrias, fundado em 1971 em
Nova lorque e desde 1981 radicado em Paraty, no estado do Rio de Janeiro.
A trajetéria do casal de artistas comegou durante a ditadura militar, quando
abandonaram o curso da Universidade de Brasilia e foram estudar e morar
nos Estados Unidos. Os dois uniram seus aprendizados de artes cénicas, dan-
ca, ilustracdo e folclore brasileiro e formaram o grupo.

“O primeiro espetaculo que criamos em Nova Iorque e que inaugurou o
Grupo Contadores de Estérias foi uma histdria de folclore brasileiro’, lembra
Rachel sobre a montagem O Bode e a Ong¢a (1971). Desde entdo, o grupo ga-
nhou experiéncia e maturidade artistica. Participou de inimeros festivais in-
ternacionais de teatro. “Trabalhamos sempre na contraméo. O Yan Michalski,
que era um critico de teatro conhecido no Rio, definiu o Grupo Contadores
de Estdrias como um grupo que estd sempre na contramao das tendéncias.”

Rachel é responsavel pela programacéao visual de 25 espetaculos, entre
eles O Homem que Queria a Sabedoria (1975) e Memdrias de um Tigre de Circo
(2008). Também ¢ diretora-adjunta do Teatro Espaco, em Paraty, espaco cul-
tural que o grupo utiliza para apresentar suas producdes. “Todo mundo do
grupo faz tudo: iluminacédo, bonecos, constroi, ensaia e trabalha na lojinha
do teatro se precisar. Isso € um conceito nosso. A pessoa ndo pode ser s6 ator.
Pelo menos nessa companhia nido pode. Todo mundo é multiuso.”

Como vocé e Marcos Caetano Ribas fundaram o Grupo de Contadores de
Estorias? Quando e como o grupo comecou?

O Grupo Contadores de Estorias comecou em Nova Iorque, em 1971. Nés
estavamos juntos e tinhamos saido da Universidade de Brasilia para Nova lor-
que. Nossa ideia era estudar. Eu queria fazer ilustracéo e ele, teatro. Realmen-
te acabamos estudando isso. Fiz um curso na Parsons The New School for
Design e o Marcos estudou teatro e danca na The Neighborhood Playhouse
e em outros cursos avulsos. Ele trabalhou com o The Open Theater, que, junto
com The Living Theater, formava os dois principais grupos de vanguarda de
teatro da época. Com essa formacdo, comec¢amos a trabalhar juntos. Usamos,
primeiramente, mascaras e, depois, criamos os bonecos como nossos perso-
nagens. Tivemos uma vivéncia antes na Universidade de Brasilia, quando sa-
famos para Goids Velho e Pirendpolis com a ideia de ver a cultura popular. O
primeiro espetdculo que criamos em Nova lorque e que inaugurou o Grupo
Contadores de Estorias foi uma histoéria de folclore brasileiro. As mascaras
eram feitas usando a papietagem, uma técnica antiga usada em Pireno6polis
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e Goias Velho com as Cavalhadas e a Festa do Divino. Entéo, apesar do grupo
nascer em Nova lorque, ele estava bem enraizado na cultura brasileira. O nas-
cimento foi assim. Estamos trabalhando juntos desde essa época.

Seu curriculo traz varias definicdes sobre o seu trabalho: cendgrafa,
aderecista, bonequeira. Como vocé se define?

Com essas trés definicoes mesmo. Bonequeira, cendgrafa e aderecista. Te-
nho formacéo de cendgrafa. Faco cendrios em funcéo do trabalho do Grupo
Contadores de Estorias. E figurinos também. Tudo o que é visual em nosso
trabalho eu tenho alguma participacdo. Agora, a coisa que eu acho que me
destaca é o fato de que faco os bonecos que usamos no grupo. Sdo bonecos
especiais que fazem com que o grupo seja convidado para festivais no mundo
inteiro. Eles tém forca visual. Eu costuro e modelo, mas eles sdo um trabalho
conjunto meu e do Marcos. Isso porque o Marcos é quem faz com que um ob-
jeto bem feito e bonito vire um objeto cénico. Ele ganha expressao.

Conte mais sobre o processo de criacio dos bonecos e a etapa seguinte
de roteirizacao e de adaptacio cénica.

Todos os espetaculos do Grupo Contadores de Estdrias sdo escritos, roteiriza-
dos e criados e dirigidos pelo Marcos. Ele tem uma visao muito clara de como aqui-
lo sera encenado. Um exemplo disso é quando trabalhavamos na década de 70 ao
ar livre. Isso porque eram bonecos enormes. Na época, ele falou: “Vamos fazer isso
ao ar livre, esses bonecos precisam ser grandes”. Ai eu fiz com um metro. E ele:
“Néo! Grande, grande! Cinco metros de altura!” A gente estava nas pragas, com-
petindo com os prédios, viadutos e arvores. Era preciso ser realmente grande. Sou
uma artista, portanto, e ele é o diretor de arte. Fizemos bonecos imensos. A técnica
da época era de papietagem. Fala-se papel maché, mas papel maché é uma massa
de papel. Papietagem sdo tiras de papel sobrepostas com cola. Cobre-se um mol-
de com papel. Ao tirar o molde, cria-se uma espécie de papeldo. Brincamos que o
material que fazemos os bonecos sdo a carne e o 0sso. A estrutura é de madeira,
funciona como o osso para nao deixar o corpo dobrar. A carne é feita uma espu-
ma, a pele é malha, o rosto e as mios sio moldados em massa. E como se fossem
atores pequenos. Se eu precisasse definir a linguagem teatral do Marcos, eu diria
que é o maximo de emocio com o minimo de gestos. E assim quando ele trabalha
com atores, com bailarinos ou com bonecos. E bem minimalista. Os bonecos his-
toricamente séo caricaturas, ele é usado para ser uma caricatura do ser humano,
é o grotesco. No nosso caso, a proposta é como se eles fossem gente, que tivessem
movimentacdo quase humana.
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Muita gente usa o termo bonequeiro para quem manipula o boneco, mas
parece que néo é isso. Como se chama o manipulador do boneco?

Titereiro. E o manipulador de bonecos. Quando eu me chamo de bone-
queira, eu quero dizer que sou a fazedora do boneco. Na verdade, o tipo de
boneco que a gente usa hoje em dia nao tinha nem nome. Havia fantoche,
boneco de vara, marionete, mas o que usamos ndo tinha nome. Foi inventa-
do, como falei sobre os bonecos de cinco metros de altura. Na década de 80,
o Marcos estava mergulhado na cultura dos indios brasileiros. Ele chegou
até a aprender nheengatu. Queriamos montar espetdculos sobre indios bra-
sileiros e estdvamos em transito entre Nova Iorque e Brasil, em uma viagem
por terra que fizemos. Entdo resolvemos criar um espetdculo que coubesse
em uma mala. Criamos bonecos pequenos que expressavam a sensualida-
de do indio brasileiro como uma coisa muito orgéanica. Os bonecos criados
nessa época viraram uma marca registrada nossa. O que é mais associado
ao nome do Grupo Contadores de Estdrias sdo esses bonecos de 50 centime-
tros. E muito poético.

Vocés montam muitas pecas em siléncio, sem fala alguma. Como é o caso
da montagem de Chapeuzinho Vermelho. Vocés trabalham um roteiro
conhecido, por exemplo, e criam a imagem do boneco. Como é isso?
Desde 1980 que a gente nao usa texto. O Marcos cria espetaculos sem texto.
Até é uma disparidade, porque o nome do grupo é Grupo Contadores de Est6-
rias e isso confunde muito. Mas néo trabalhamos para criancas e ndo usamos
palavras. Entdo, por que é que o grupo chama Grupo Contadores de Estorias?
E porque nio é histérias com aga. E uma homenagem a Guimaries Rosa, a
“estorias” se escreve com ‘e”. Pesquisamos histdrias de tradic¢do oral. Sdo ca-
sos que aconteceram hd muito tempo e sdo essenciais para a cultura. Foram
contados tantas vezes que passam a ser joias de concisdo. Entre outras coisas,
0 Marcos é admirador da arte japonesa. Haikai é o maximo de sintese em ter-
mos de poesia, ndo é? Quando usdvamos bonecos grandes, ainda havia uma
narrativa. Muitas vezes nao havia didlogo, mas a histéria vinha em forma de
palavras. Quando passamos para os bonecos pequenos, ele percebeu que néo
precisava da palavra. Podiamos contar a histéria, a sensacdo ou aquele peda-
co de vida sem usar palavra nenhuma. Chapeuzinho Vermelho, que vocé citou,
¢ uma concessdo que ele fez pra mim. Passamos anos sem fazer nada para
crianca quando estavamos em Paraty. Muita gente ia ao teatro e falava: “Puxa,
vocés ndo fazem nada pra criancga’. Ai, eu falei: “P6, vamos montar um espeta-
culo bem pequenininho assim. Vamos pegar o Chapeuzinho Vermelho™. Fiquei
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enchendo a paciéncia dele. Fiz os bonecos todos e ele dirigiu. Apresentamos
Chapeuzinho Vermelho e ndo falamos nenhuma palavra. Mesmo se a pessoa
néo conhecesse a historia, ela ia entender tudo. Sé que todo mundo conhece
a histdria. As criancas assistem e nao se dao conta de que nao tinha dialogo.
As vezes, a crianca fala assim: “Aquela hora que ela disse néo sei o qué”. Mas a
personagem néo disse nada, ninguém falou nada. Foi sé musica e movimento.

Também existe o conceito que vincula teatro de bonecos ao teatro
infantil, o que, para vocés, nao é verdade. Vocés trabalham com publico
adulto. Como é isso?

Trabalhamos sempre na contraméo. Néo sei se as pessoas lembram, mas o
Yan Michalski, que era um critico de teatro conhecido no Rio, definiu o Grupo
Contadores de Estdrias como um grupo que estd sempre na contramao das
tendéncias. No tempo da ditadura, quando nédo podia haver aglomerados de
gente na rua, estavamos fazendo espetdculos para milhares de pessoas ao ar
livre. O espetdculo que foi o mais badalado na época foi A Fabulosa Estoria de
Meldo City [diregdo de Marcos Caetano Ribas], baseada em uma lenda do Afe-
ganistdo. Era um espetdculo anarquista encenado nos piores anos da ditadu-
ra no Rio. Juntamos 4 mil pessoas nos parques. Quando veio a abertura poli-
tica, estavamos fazendo uma coisa superintimista em teatros pequenininhos.
Sempre abrimos portas, somos pioneiros. Somos aqueles que gastam suor e
sangue para abrir um caminho. Depois, outros vdo trilhar tranquilamente e
ganhar uma grana. Como podiamos apresentar um espetaculo ao ar livre e
sobreviver disso? Na época, a Funarte era o Servigo Nacional de Teatro. A po-
litica publica que existia era o aluguel de salas de espetaculo e de subvencao,
mas tudo voltado para o modelo do teatrdo. E nds ficivamos pensando em
fazer espetaculo ao ar livre. Conseguimos um patrocinio do Departamento
de Parques e Jardins e passamos alguns anos mantendo uma companhia no
Rio. Eram entre 10 e 14 pessoas, todos remunerados para fazer espetaculos
nas pragas. O teatro de bonecos para adulto estava nesse contexto. Carrega-
vamos para todo lado um portfélio com criticas sobre nés no 7he New York
Times, no Le Monde e outros veiculos para vencer o preconceito. Mesmo hoje,
quando ouco falar de teatro de bonecos, sei que existe uma grande chance de
ser uma coisa infantil, primaria ou tosca. Muita coisa é amadora. Precisamos,
portanto, vencer barreiras de preconceito. N6s vencemos porque fizemos e
insistimos. Os criticos iam ver e adoravam. Entramos em um circuito de tur-
nés internacionais. Apresentavamos uma coisa diferente com aquilo. Era um
espetaculo com duas pessoas, bem brasileiro, sem palavras. Aquilo podia via-
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jar o mundo inteiro, porque era uma coisa surpreendente. Chegamos até um
circuito de festivais de teatro, ndo sé o circuito do teatro de bonecos. Entre
eles, o Festival de Nancy e o Next Wave Festival. Também gostaria de fazer um
parénteses nesse momento para dizer que nédo trabalhamos s6 com teatro de
bonecos. Fizemos pelo menos 10 anos de danca contemporanea. Eram espe-
taculos sem bonecos. Penso que os bonecos existem e cumprem um prop6si-
to. Como se fosse um zoom que se faz na cena. Seja o bonecédo na praca ou um
boneco minusculo, isso é como focar na cena. Também fizemos a mistura de
bonecos com bailarinos e com atores.

Como funciona a mistura dos bonecos com bailarinos, por exemplo?
Para a plateia, o que acontece é esse exercicio de zoom. Isso aproxima e
afasta. Uma apresentacdo com movimentacédo e musica ja é danca, ndo é? O
boneco ja esta dangando mesmo quando faz um movimento corriqueiro e ba-
nal. Uma velhinha que coga o pé durante uma musica, por exemplo, funciona
como uma coreografia. Muitas vezes hd uma sequéncia de movimento feita
por um boneco e por um bailarino. Outras vezes a cena é um contraponto. Em
outro espetéculo, fizemos com que os bonecos fossem como uma virgula na
histéria. Havia uma coreografia com bailarinos e, antes da préxima cena, ha-
via um boneco, como uma virgula, uma pequena quebra. Tudo no mesmo es-
paco, sempre. A luz ficava no palco inteiro enquanto as pessoas dancavam. Ai
uma luz ficava focada em um canto onde foi feita uma sequéncia com boneco.

Fale também sobre a experiéncia de gerir o teatro. Como é isso?

Bom, criamos o grupo em 1971. Dez anos depois, mudamos para Paraty.
Tinhamos morado fora do Brasil vérias vezes e fomos a Paraty fazer uma apre-
sentacdo em um festival de teatro de rua. E achamos que 14 era um lugar onde
gostariamos de morar. Na mesma época, entramos em um circuito de turnés
internacionais. Moravamos em Paraty e trabalhavamos fora do Brasil. Com o
dinheiro dessas turnés, compramos uma casa no centro histérico. Moravamos
em um sobrado no centro histérico e tinhamos um espago para nosso atelié.
Mas a gente néo tinha onde ensaiar e se apresentar. Depois, compramos um
espagco com o objetivo de montar os espetaculos. Comeg¢amos a apresentar
a peca para os amigos neste espaco, antes de leva-la para Sdo Paulo e Rio de
Janeiro. Usavamos esse espaco para isso. Mas ndo imagindvamos que a gente
podia se apresentar em Paraty, uma cidade pequena. Acabamos apresentando
outras coisas: grupos de musica, de danca, eventos. O teatro virou um centro
cultural, mas ndo achavamos que podiamos apresentar nossos espetaculos.
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Até que resolvemos experimentar e apresentamos uma peca. Deu certo. Pa-
raty tem uma coisa muito engragada: a cada semana, tem um publico novo,
¢ uma plateia mdvel, que passa pela cidade. Temos, por exemplo, um espe-
taculo que esta em cartaz ha 14 anos com duas apresentacoes por semana.
Sempre ha publico e garantimos a sustentabilidade do teatro.

Que espetaculo que é esse?
Em Concerto [direcdo de Marcos Caetano Ribas).

Paraty tem turismo cultural com o Festival de Jazz e a Festa Literaria
Internacional de Paraty. Como é essa relacio? As pessoas vio e voltam
para a programacio cultural da cidade? Existe um boca em boca em
torno do teatro de vocés?

E um teatro bastante conhecido. Isso é resultado dessa continuidade do tra-
balho de temporadas que fizemos. Era uma maneira de manter a companhia
azeitada. Fomos descobrindo que isso era viavel economicamente. A cidade
também percebeu que era legal ter a gente 14 como uma opcéao de atividade
cultural a noite. As pousadas passaram a recomendar o teatro, passamos a
freqiientar os jornais e os guias turisticos. Virou uma atragdo imperdivel. Cla-
ro que muita gente vé mais de uma vez. Ha quem chegue 14 e diga que esta
vendo o espetdculo pela quarta vez. Somos uma das caras de Paraty. A cultura
local da cidade é muito forte, ficou preservada porque a cidade ficou isolada
bastante tempo. E um cendrio maravilhoso, muitas festas religiosas aconte-
cem ainda por la. O bairro histérico tombado atraiu artistas. Logo, fazemos
parte desse ecossistema. A Liz Calder foi a Paraty e ficou se perguntando se
daria certo montar um festival literario internacional na cidade. Ela olhava
em volta e via que a cidade tinha esse perfil cultural. Isso é importante de se
dar conta. Quem néo é da area de teatro ndo se da conta da conquista de um
teatro funcionar o ano inteiro em uma cidade do tamanho de Paraty. Muitas
vezes vocé vai a um teatro em Sdo Paulo e ndo encontra esse movimento. Se fi-
zermos temporadas longas em outros lugares, ndo temos tanto publico como
la. Esse espetaculo ja esta chegando a 100 mil espectadores.

Como ¢ a relaciao de vocés com o publico da cidade de Paraty? Nao so
com os turistas, mas com o publico da cidade.

Apresentamos o espetaculo as quartas e aos sabados. Temos uma politica
de distribui¢do gratuita de convites as quartas-feiras para as pessoas que pe-
dem. Também convidamos todo mundo ligado ao setor de turismo, todos que
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trabalham em hotéis, pousadas e restaurantes. Alids, cada habitante de Paraty
é um guia turistico. O turista nao vai a agéncia. Se ele esta jantando, ele acaba
perguntando o que se pode fazer a noite. Quanto mais gente sabe do teatro,
melhor pra gente. Também temos um projeto chamado Escolas no Teatro Es-
paco. Estamos no quinto ano de trabalho e em uma luta por patrocinio. O
comeco teve uma verba do programa Monumenta, da Unesco e do Ministério
da Cultura. Quase cinco mil criancas e jovens foram ao teatro com esse recur-
so. Em todos os nossos projetos, sempre inventamos maneiras de incluir as
escolas publicas de Paraty. E bom lembrar que Paraty é um municipio pobre,
apesar de ser sofisticado. As criancas das escolas publicas sdo de familias de
baixa renda e é muito legal vé-las indo ao teatro. Paraty ndo tem cinema e nao
possui atividades culturais para os jovens. Nosso trabalho é para que essas
criancas vejam uma atividade cultural da cidade e aquilo néo é s6 para turis-
ta. Porque em Paraty acontece muito isso. A Flip e o Festival de Jazz sdo para
turistas. Tudo o que esta relacionado ao glamour da cidade, a populacéo local
entende como sendo coisa para os outros. O nosso projeto busca mudar essa
mentalidade.

O teatro entdo se viabiliza sozinho. O patrocinio é para alguns projetos, certo?

Isso. O teatro ndo depende de patrocinio para a sobrevivéncia. Somos 10
pessoas que vivem desse trabalho. Pagamos nossas contas e conseguimos a
sobrevivéncia. Precisamos de patrocinio pontual para montar um espetaculo,
por exemplo. E também porque néo sobra dinheiro para fazer uma reforma
ou comprar equipamento novo. Mas, pelo menos quando precisamos buscar
patrocinador, pensamos em muitas opg¢oes. Ndo ficamos concentrados s6 em
um que, por algum motivo, deixara de financiar a cultura e nos deixara 6rfaos.
Alias, foi o que aconteceu com a Petrobras ha algum tempo, quando ela dei-
xou de financiar algumas companhias de danca.

A experiéncia internacional de vocés os colocaram em contato também
com certa tradicao mundial de bonecos. Como é isso?

Existe mesmo essa tradicdo. O teatro de bonecos japonés, o bunraku, é o
anterior ao kabuki, o teatro com pessoas. O teatro com atores se inspirou no
teatro de bonecos. No mundo inteiro, ja existia essa tradicdo. Ao mesmo tem-
po, nds estdvamos querendo resolver uma questiao nossa. Era uma coisa que
ndo tinha nome, que ninguém usava. No Brasil, por exemplo, muitas compa-
nhias usam e chamam manipulacéo direta, mas nao tinha nome. Quando co-
mec¢amos no Brasil, ndo havia ninguém fazendo teatro de bonecos para adul-
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tos, ndo tinha ninguém fazendo manipulacéo direta.
Nao havia outros grupos, como o Giramundo, ja trabalhando?

O Giramundo tem uma tradicdo de teatro de bonecos. Eles fazem mario-
netes e bonecos de vara. Eles fazem muito bem, sdo bonecos maravilhosos.
E diferente. Ndo é que os nossos bonecos sejam melhores do que os do Gi-
ramundo. Nio. Sio maneiras diferentes de trabalhar. E como compararmos,
por exemplo, a escolha por bailarinos ou atores em determinada montagem.
O bailarino tem o uso do corpo muito mais rico do que o do ator. E como a
gente ndo esta falando, ndo usa palavras, é muito melhor que seja feito por um
bailarino do que por um ator. Com o boneco também. Eles respondem a uma
necessidade.

Quando vocés vao para fora do Brasil, sentem o retorno de que aquilo é
visto como uma manifestacao tipica do Brasil? O publico reconhece isso?

Os espetaculos sdo muito regionais e muito universais. Nao se trata de um
personagem do Nordeste. Tratamos de temas: envelhecimento, erotismo, te-
sdo. Acho que eles tém uma aparéncia brasileira, mas nao necessariamente.
No primeiro espetdculo nessa escala que citei, o Mansamente, havia os bone-
cos como indios brasileiros e o cendrio era floresta.

Como é o processo de ensino ou de formacao de vocés?

Estavamos falando do Projeto Escolas. Mas faco um paréntese pequeno sobre
isso. Dentro do universo de 4.500 criancas e jovens que fizeram oficinas ou cursos
conosco, penso que se houver um que pense assim, que aquilo ele pode fazer, ja
vale a pena. Toda a producéo vale a pena. A ideia, o trabalho e a dedicacdo valeram
a pena. De outro lado, sempre ensinamos as pessoas que vieram trabalhar com a
gente, porque a sempre fizemos coisas que nao eram convencionais. Por mais trei-
namento que o ator tivesse ou um bailarino, ele ia ter que aprender uma técnica
nova. Formamos varias pessoas assim. Ndo somos muito ligados a cursos, fizemos
alguns recentemente em Paraty. Eu estou aprendendo a ensinar o que fago também.
Vou fazendo, nao crio um método. Mas, voltando, sempre ensinamos as pessoas da
companhia. Todo mundo do grupo faz tudo: iluminacéo, boneco, constroi, ensaia
e trabalha na lojinha do teatro se precisar. Isso é um conceito nosso. A pessoa nao
pode ser sé ator. Pelo menos nessa companhia néo pode. Todo mundo é multiuso.

Entre os bonecos que vocés fizeram, alguns devem ter marcado época. Fale
de alguns desses personagens para o leitor imaginar o trabalho de vocés.
Eu escolheria trés. Um é o rei dessa histdéria do Afeganistédo, o Rei Melao, fei-
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to na década de 70. E um rei de cinco metros de altura, ele nio fazia nada, nio
falava. A voz era feita por atores de fora e ele simplesmente vinha, era carrega-
do por quatro atores, como se fosse levado em uma liteira. A cara desse rei é o
simbolo do grupo, virou uma espécie de icone de nossa histdria. Foi na década
de 80 que fizemos esses bonecos pequenos. O espetdculo mais marcante foi o
primeiro. Chamava-se Mansamente, tinha bonecos indigenas. Na ultima cena
da histéria do casal de indios, eles transavam. Era uma transa muito poética,
superbonita, doce, mansamente. Logo, eu diria que esse casal de indios é o
simbolo desse formato de teatro com os bonecos pequenos. O terceiro é um
espetaculo que foi feito, se ndo me engano, na década de 90, na fase em que
trabalhamos mais com danca. Foi Rodin, Rodin. Era um espetaculo com baila-
rinos e com alguns bonecos, baseado nas esculturas e nos desenhos de Rodin.
Foi lindo. E por causa desse espetaculo a gente acabou fazendo aqui, em Sao
Paulo, uma performance, um evento, que chamava Museu Rodin Vivo, quan-
do a exposicéo dele estava na Pinacoteca. O pessoal do Museu Rodin de Paris
pediu e eles sugeriram que o SESC patrocinasse uma montagem dirigida pelo
Marcos. Ele fez um Museu Rodin Vivo no Jardim do Museu do Ipiranga. Foram
42 intérpretes, bonito, era como se estivesse andando no museu e as estatuas
eram coreografadas. Os bailarinos faziam coreografias passando por todas as
esculturas do Rodin. Essa experiéncia de poder fazer uma superproducio em
Sdo Paulo foi bem interessante.

Para assistir essa entrevista em video:

http://www.producaocultural.org.br/slider/rachel-joffily-ribas/



