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Resumen: Este artículo analiza la evolución del trabajo de Anaïs 
Barbeau-Lavalette y Émile Proulx-Cloutier en el contexto del teatro 
documental en Quebec, proponiendo la noción de documental escénico 
para describir una práctica que desplaza el documento explicativo hacia 
una dramaturgia del encuentro. Esta propuesta se caracteriza por la eli-
minación del actor profesional, situando a personas reales en escena bajo 
una estética de la comparecencia silente donde el montaje sonoro actúa 
como principal dispositivo dramatúrgico y garante ético. A partir de un 
diseño metodológico de investigación-creación y una entrevista en pro-
fundidad realizada en Montreal (2023), el texto examina la trayectoria 
ascendente y la progresiva complejización formal, ética y poética de sus 
tres espectáculos principales: Vrai(s) Monde(s) (2014), Pôle Sud (2016) y 
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Pas perdus (2022). El artículo sitúa esta práctica en diálogo con referentes 
del teatro documental quebequense para definir la hospitalidad escénica 
y la especificidad política de un enfoque que reconfigura las relaciones 
entre documento, presencia y comunidad.

Palabras clave: dramaturgia del encuentro; hospitalidad escénica; 
documental escénico; teatro documental quebequense; investigación-
creación; presencia.

Abstract: This article analyzes the evolution of the collaborative 
work of Anaïs Barbeau-Lavalette and Émile Proulx-Cloutier within the 
context of Quebec documentary theatre, proposing the notion of scenic 
documentary to describe a practice that shifts from explanatory docu-
ments toward a dramaturgy of encounter. This approach is characteri-
zed by the removal of the professional actor, placing real people on stage 
within an aesthetics of silent appearance, where sound montage serves 
as the primary dramaturgical device and ethical safeguard. Drawing on 
a research-creation methodology and an in-depth interview conducted 
in Montreal (2023), the text examines the upward trajectory and pro-
gressive formal, ethical, and poetic complexity of their three main pro-
ductions: Vrai(s) Monde(s) (2014), Pôle Sud (2016), and Pas perdus (2022). 
The article situates this practice in dialogue with references of Quebec 
documentary theatre to define the scenic hospitality and the political 
specificity of an approach that reconfigures the relationships between 
document, presence, and community.
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1. Introducción

Históricamente, el teatro documental se ha asociado a la «función de 
archivo» o a la denuncia política directa, bajo la influencia de Erwin 
Piscator o Bertolt Brecht. No obstante, la escena contemporánea ha 
experimentado un giro performativo que, en la línea teórica de Erika 
Fischer-Lichte (2011), desplaza el foco desde el objeto-documento hacia 
el «acontecimiento» de la co-presencia. Esta transformación ha derivado 
en una diversificación de dispositivos donde, como argumenta Janelle 
Reinelt (2009), el teatro no «reproduce» la realidad, sino que la «re-ac-
túa» para interrogarla. Así, las prácticas actuales trascienden la repre-
sentación de hechos verificables para cuestionar la naturaleza misma de 
la prueba documental como garante de verdad. Al desplazar el interés 
desde el archivo material —entendido como evidencia estática— hacia 
el repertorio corporal (Taylor, 2003), el escenario se convierte en un 
espacio para indagar en la dimensión ética del testimonio vivo y en la 
compleja frontera entre realidad y teatralidad.

En este marco, la escena quebequense emerge como un ecosistema 
singular, cuyo teatro documental está estrechamente vinculado a la he-
rencia del cinéma vérité de los años sesenta1, pero también a un modelo de 
actor-investigador y a una tradición cultural marcada por la oralidad, la 
memoria y la atención a lo cotidiano. El presente trabajo analiza la labor 
del dúo creativo Anaïs Barbeau-Lavalette y Émile Proulx-Cloutier como 
un caso paradigmático de esta evolución. Se sostiene que su trayecto-
ria no puede describirse únicamente en términos de teatro documental, 
sino que requiere la formulación de una categoría específica que ellos 
mismos han denominado como «documental escénico»2. Esta noción, 
reivindicada y teorizada por los creadores para definir su propia meto-
dología, busca distanciarse del teatro de representación para acercarse 
a una poética del registro y la presencia. A través de sus entrevistas y 
de los Carnets de création3, los autores insisten en que su práctica no con-
siste en la puesta en escena de una pieza, sino en la realización de un 
«documental en vivo». Dicha categoría permite comprender un conjunto 
coherente de decisiones estéticas, metodológicas y éticas que reconfigu-
ran aspectos como el estatuto del intérprete, la función del documento 
vivo, el lugar del espectador y las condiciones de aparición de lo real en 
la escena teatral.
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La investigación se apoya en un análisis detallado de los procesos 
de creación de los tres espectáculos creados por el dúo en este género 
—Vrai(s) Monde(s) (2014), Pôle Sud (2016) y Pas perdus (2022)4— y, de 
manera central, en una entrevista en profundidad realizada a Émile 
Proulx-Cloutier en Montreal, el 10 de mayo de 2023. Lejos de una apro-
ximación meramente descriptiva, este estudio integra dichas reflexiones 
con un marco teórico que sitúa el trabajo del dúo en el debate contem-
poráneo sobre las prácticas documentales y las políticas de la presencia 
en las artes escénicas.

2. Marco Teórico y Contextual

2.1. Teatro documental: de la prueba al acontecimiento 

El teatro documental hunde sus raíces en las experiencias políticas 
del siglo XX, particularmente en el trabajo de Erwin Piscator, quien 
concebía la escena como un espacio de confrontación directa con los 
acontecimientos históricos y los materiales documentales. En esta pers-
pectiva, el documento no constituye un mero soporte informativo, sino 
un instrumento crítico destinado a activar la conciencia del espectador 
en busca de una «verdad objetiva» para la movilización política. Sin em-
bargo, a lo largo de la segunda mitad del siglo XX, el género se diver-
sificó notablemente; las prácticas verbatim, basadas en la transcripción 
literal de testimonios, desplazaron progresivamente el énfasis desde el 
hecho histórico hacia la experiencia subjetiva.

En el cambio de siglo, la escena actual asume la subjetividad inhe-
rente a todo archivo. En este sentido, resulta fundamental rescatar la 
distinción de Diana Taylor (2003) entre el archivo (lo material y esta-
ble) y el repertorio (lo efímero, el gesto y la voz). Como se analiza en la 
obra de Barbeau-Lavalette y Proulx-Cloutier, el documental escénico se 
desplaza hacia el repertorio, convirtiendo el documento en una «huella 
activa» que solo adquiere sentido en el presente del escenario. Esta tran-
sición se alinea con lo expuesto por Boris Groys (2008), quien señala 
que el arte documental contemporáneo no busca meramente exponer la 
realidad, sino «curarla», otorgando un nuevo estatuto de existencia a 
fragmentos de lo real. Este giro performativo no solo afecta a la puesta 
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en escena, sino radicalmente al estatuto del testimonio. Siguiendo a Paul 
Ricoeur (2000), el testimonio no es una mera transmisión de datos e in-
formación, sino un acto que compromete al enunciador ante el otro. En 
los espectáculos de Barbeau-Lavalette y Proulx-Cloutier, la palabra del 
testigo no busca la precisión histórica, sino lo que podríamos llamar una 
veracidad relacional.

En este contexto, la teoría de los actos de habla de J.L. Austin (1962) 
resulta fundamental. El testimonio en escena deja de ser un enunciado 
puramente constatativo —aquel que se limita a describir un estado de 
cosas para ser evaluado como verdadero o falso— para convertirse en 
un acto de habla performativo. Bajo esta premisa, la palabra del testigo 
no solo narra el pasado, sino que «hace» algo en el presente: instituye 
una relación ética y produce un efecto de realidad que no depende de 
la exactitud del dato, sino del acontecimiento mismo del decir. Esta «re-
actuación» de la que habla Janelle Reinelt (2009) transforma al especta-
dor de observador pasivo en un «testigo de segundo grado» que asume 
la responsabilidad ética de haber escuchado.

Para describir estas prácticas que desafían la frontera entre ficción 
y realidad, Carol Martin (2013) propone el término Theatre of the Real, 
donde se busca producir «efectos de presencia» según el concepto de 
Hans Ulrich Gumbrecht (2004). Frente a una cultura saturada de inter-
pretaciones, el teatro documental contemporáneo busca producir «efec-
tos de presencia», es decir, el impacto físico y emocional de los cuerpos y 
los objetos en el espacio. Así, el documento deja de ser un texto para ser 
interpretado y se convierte en un cuerpo para ser experimentado, lo que 
fundamenta la decisión del dúo quebequense de eliminar al actor profe-
sional para potenciar la vulnerabilidad de la presencia física del «otro».

Finalmente, esta exposición de personas reales en escena —los «exper-
tos de lo cotidiano», en términos del colectivo Rimini Protokoll5— exige 
una reflexión sobre la ética del cuidado. Si, como afirma Emmanuel 
Lévinas (1974), la ética nace del encuentro cara a cara con el otro, el 
documental escénico es, ante todo, un dispositivo ético. La dramaturgia 
no debe ser entendida aquí como una manipulación de materiales, sino 
como una «hospitalidad escénica»: un marco que protege la opacidad 
del sujeto (su derecho a no ser totalmente «explicado») mientras permite 
su exposición sensible. Este enfoque se articula con la investigación-
creación, donde el archivo deja de ser una prueba para convertirse en 
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un material activo de pensamiento y composición que produce conoci-
miento desde posiciones y experiencias específicas.

2.2. Cartografías del teatro documental en Quebec: modelos, tensio-
nes y desplazamientos

En Quebec, el teatro documental no constituye un fenómeno aislado, 
sino que se ha desarrollado como un ecosistema singular en estrecha 
relación con el cinéma vérité y una tradición escénica interesada en la ex-
ploración de problemáticas sociales desde perspectivas situadas. Como 
señala Josette Féral (2013), la escena quebequense ha sabido integrar 
la herencia del registro directo de la National Film Board of Canada 
(NFB)6 de los años sesenta, traduciendo esa «estética de la proximidad» 
al lenguaje del aquí y ahora escénico.

Desde finales de los años noventa, diversas compañías han conso-
lidado dispositivos basados en la investigación de campo y la entre-
vista, configurando un campo legitimado donde el documento se utiliza 
para interpelar la identidad y los sistemas de poder. En este panorama, 
marcado entre otros por la labor de colectivos como Nous sommes ici7 
(2005) bajo la dirección de Alexandre Fecteau o las exploraciones sobre 
la identidad migrante de Mani Soleymanlou8 y su compañía Orange 
Noyée (2011), podemos identificar tres grandes orientaciones o modelos 
que permiten situar críticamente la especificidad del documental escé-
nico objeto de este estudio.

2.2.1. El modelo explicativo del actor-investigador

Este paradigma está liderado por la compañía Porte Parole, fundada 
en 1998 por Annabel Soutar. Su propuesta se basa en investigaciones 
exhaustivas sobre crisis sociales, políticas o energéticas que suelen cul-
minar en piezas de técnica verbatim. En espectáculos como Seeds (2012) 
o la aclamada J’aime Hydro9 (2016) con la actriz Christine Beaulieu, se 
observa una conexión directa entre teatro documental y teatro político: 
la actriz no solo interpreta, sino que asume el rol de mediadora central, 
organizadora y transmisora de un material complejo. Aquí, la intérprete 
funciona como una «investigadora en escena» que invita al espectador a 



145

ARTÍCULOS

Acotaciones, 56  enero-junio 2026

comprender sistemas empresariales o políticos opacos y a posicionarse 
críticamente frente a ellos. El reconocimiento masivo de este modelo ha 
contribuido decisivamente a consolidar el género en la provincia, defi-
niéndolo como una herramienta de pedagogía ciudadana.

2.2.2 La encarnación testimonial y la frontera afectiva

Frente al modelo explicativo, han surgido experiencias que desplazan 
el foco desde la argumentación hacia la experiencia sensible del relato 
biográfico. Un caso revelador es Maurice (2022), de Anne-Marie Olivier, 
estrenada en el Théâtre Périscope de Quebec. En esta pieza, la actriz 
encarna el testimonio real de Maurice Dancause, un hombre que con-
vive con la afasia tras un accidente. A diferencia del modelo de Porte Pa-
role, aquí la mediación actoral busca la empatía y la transmisión de una 
subjetividad herida. El dispositivo introduce, además, un componente 
performativo al invitar a un espectador al escenario, elegido al azar en 
cada representación, planteando una cuestión ética central: ¿hasta qué 
punto la técnica actoral puede transmitir una experiencia real sin apro-
piarse de la voz del otro?

2.2.3. El documental escénico: la soberanía de la presencia

Es en este cruce de caminos donde se sitúa la propuesta de Anaïs 
Barbeau-Lavalette y Émile Proulx-Cloutier. Su trabajo supone un des-
plazamiento radical respecto a los dos modelos anteriores al eliminar la 
mediación actoral profesional. Si Porte Parole utiliza al actor para expli-
car y Olivier para encarnar, el dúo Barbeau-Lavalette / Proulx-Cloutier 
utiliza la tecnología sonora para permitir que la persona real —el «ex-
perto de lo cotidiano», en términos de Rimini Protokoll— simplemente 
esté en escena.

Este modelo de «documental escénico» no busca la representación de 
la realidad, sino la presentación de la presencia. Al utilizar grabacio-
nes de campo y audios editados —una evolución técnica de las prácticas 
iniciadas por el dúo en piezas como Vrai(s) Monde(s) (2014) o Pôle Sud 
(2016)—, se protege la vulnerabilidad del sujeto mientras se potencia su 
impacto físico en el espacio. Así, la especificidad quebequense alcanza 
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aquí una nueva cota: la oralidad y la memoria cotidiana se convierten en 
el motor de una política de la escucha que no pasa por el discurso, sino 
por el encuentro cara a cara entre extraños.

3. Metodología

La presente investigación adopta el paradigma de la investigación-crea-
ción (Chapman y Sawchuk, 2012) en un doble sentido: primero, como 
marco metodológico que permite abordar la práctica artística como una 
forma legítima de producción de conocimiento; y segundo, como ob-
jeto de estudio, en tanto que el proceso creativo de Barbeau-Lavalette 
y Proulx-Cloutier se constituye como una investigación de campo que 
trasciende la mera representación escénica. Para desentrañar la especi-
ficidad del documental escénico en la obra del dúo artístico, se ha dise-
ñado un estudio de caso múltiple fundamentado en la triangulación de 
fuentes. 

En una primera fase, se llevó a cabo un análisis documental de ma-
teriales de archivo relativos a la producción de las obras Vrai(s) Monde(s) 
(2014), Pôle Sud (2016) y Pas perdus (2022)10. Este corpus incluyó el exa-
men de los cuadernos de creación (carnets de création) y guiones sonoros, 
materiales fundamentales para comprender la preeminencia del dispo-
sitivo auditivo como motor dramatúrgico. Este análisis permitió iden-
tificar el tránsito desde el documento entendido como prueba hacia el 
documento como «partitura para la presencia».

Como pilar central de este diseño, se realizó una entrevista personal 
y presencial con el creador Émile Proulx-Cloutier en Montreal (10 de 
mayo de 2023). Siguiendo las pautas de Denzin y Lincoln (2011), se 
optó por un modelo de entrevista cualitativa concebida como un espacio 
de producción de sentido compartido. Este encuentro permitió acceder 
no solo a los componentes técnicos, sino a las motivaciones éticas que 
sustentan el diseño sonoro y configuran el vínculo con los sujetos no-
profesionales. Dicho testimonio facilitó contrastar la recepción estética 
de las obras con las intenciones heurísticas de sus autores.

Finalmente, se aplicó un modelo de análisis escénico centrado en la 
performatividad y la estética de la presencia. Se examinaron los dis-
positivos de representación de las tres piezas mencionadas, atendiendo 
específicamente a la disposición espacial de los cuerpos, la ausencia 
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de mediación actoral y la interacción entre el testimonio grabado y la 
presencia viva de los participantes. Este análisis comparativo permitió 
establecer una línea evolutiva en el método de trabajo del dúo, que se 
desplaza desde el retrato individual hacia la construcción de polifonías 
comunitarias.

4. El Dúo Barbeau-Lavalette y Proulx-Cloutier: Génesis y Evolu-
ción del Documental Escénico 

Anaïs Barbeau-Lavalette (Montreal, 1979) y Émile Proulx-Cloutier 
(Montreal, 1983) provienen ambos de familias profundamente arraiga-
das en el mundo artístico quebequense, lo que ha marcado de manera 
significativa su trayectoria creativa y su sensibilidad hacia las artes. 

Anaïs Barbeau-Lavalette, novelista, guionista y directora de cine, es 
hija de la cineasta Manon Barbeau (conocida por su trabajo en docu-
mentales y por fundar el proyecto Wapikoni mobile, un estudio ambulante 
de cine para jóvenes indígenas) y del director de fotografía Philippe 
Lavalette. Además, es nieta del célebre pintor automatista Marcel Bar-
beau, figura clave del movimiento Refus global11 en Quebec, y de la poeta 
y artista visual Suzanne Meloche (su abuela materna, cuya historia de 
abandono familiar inspiró su best-seller La femme qui fuit). Esta heren-
cia familiar, marcada por el arte comprometido, el cine documental y la 
vanguardia pictórica, explica en gran parte su enfoque humanista, par-
ticipativo y social en el cine, la literatura y los documentales escénicos.

Por su parte, Émile Proulx-Cloutier es hijo de dos actores muy reco-
nocidos en Quebec: Danielle Proulx (vista en series icónicas como Unité 
9, Jamais deux sans toi, y películas como C.R.A.Z.Y.) y Raymond Cloutier 
(actor, director y figura del teatro y la televisión quebequense). Creció 
literalmente entre bastidores y platós de rodaje, lo que le permitió ab-
sorber desde muy pequeño el universo del teatro, el cine y la interpreta-
ción. Esta inmersión temprana en un entorno artístico familiar explica 
su versatilidad como actor, músico, cantante, director y co-creador de 
proyectos escénicos.

Ambos artistas han heredado no solo talentos, sino también una ética 
del arte como herramienta de escucha, empatía y transformación social. 
Esta doble procedencia de familias artísticas les ha permitido desarro-
llar una obra original y profundamente humana, como los documentales 
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escénicos que se analizarán a continuación, Vrais mondes, Pôle Sud y Pas 
perdus, donde la autenticidad y la presencia real se convierten en el cen-
tro de la experiencia escénica.

La colaboración entre ambos no se limita a una distribución admi-
nistrativa de tareas, sino que se articula como un proceso simbiótico de 
investigación-creación donde el cine, la música y la escena convergen en 
una gramática híbrida. Según se desprende de la entrevista realizada a 
Proulx-Cloutier (2023), la división de roles es complementaria y nace de 
sus respectivas formaciones: Anaïs Barbeau-Lavalette, con su trayecto-
ria como documentalista cinematográfica, asume el papel de «antena» 
en la investigación de campo. Su labor se centra en la captación del ma-
terial humano a través de entrevistas de larga duración. El objetivo no 
es obtener información fáctica, sino capturar la singularidad de una voz 
—sus silencios y su ritmo vital— que posteriormente será restituida en 
la sala de forma acusmática, permitiendo que el cuerpo del participante 
se manifieste en escena en una dimensión puramente fenomenológica.

Por su parte, Émile Proulx-Cloutier —cuya práctica vincula la mú-
sica, la actuación y la dirección— se encarga de la dramaturgia y el 
montaje sonoro. Su trabajo consiste en transformar decenas de horas 
de registro sonoro en una «partitura escénica» extremadamente precisa. 
Como explica el propio creador, este proceso de edición busca una «mu-
sicalidad de la palabra» que permita a los participantes (no-profesio-
nales) habitar el escenario sin la necesidad de proyectar o actuar en el 
sentido tradicional. En este dispositivo, el sonido funciona como una 
«atmósfera de protección». El montaje sonoro envuelve el espacio y ga-
rantiza la seguridad del participante al liberarlo de la responsabilidad 
de emitir discurso. 

Esta colaboración se desarrolla en el marco de una relación personal 
de larga duración, circunstancia que Proulx-Cloutier identifica como el 
cimiento de su ética del cuidado. Al trabajar juntos, el diálogo sobre la 
«responsabilidad de la edición» es constante: se interrogan mutuamente 
sobre qué fragmentos del relato se exponen y cómo se protege la digni-
dad de quienes ceden su voz. Así, el documental escénico no surge de 
una mera técnica de montaje, sino de una reflexión compartida sobre la 
«hospitalidad escénica», donde el objetivo final es crear un espacio para 
que el espectador se encuentre, sin filtros actorales, con la presencia 
pura del otro.
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Esta metodología busca preservar la autenticidad y la «verdad» de 
la vida real, evitando los problemas de memorización, precisión o fin-
gimiento que podrían surgir si las personas hablaran en vivo. Proulx-
Cloutier lo compara con el cinéma vérité  o el  direct cinema (como el de 
Raymond Depardon), pero sin pantalla: «es casi cine, solo que la per-
sona real está allí en el escenario», explica (Proulx-Cloutier, 2023). El 
enfoque que plantean estos documentales escénicos enfatiza la presencia 
de los personajes reales, la generosidad de los participantes que compar-
ten fragmentos de su privacidad con el público, y una puesta en escena 
minimalista que protege su vulnerabilidad, generando una experiencia 
íntima, poética y humana para el espectador, donde la realidad se revela 
como más sorprendente y original que la ficción. 

En 2014, el dúo inició una trayectoria marcada por lo que ellos mis-
mos denominaron «documental escénico», un dispositivo cuya caracte-
rística más radical es la ausencia total de actores profesionales. Si bien 
el uso de sujetos no-profesionales cuenta con una sólida genealogía en la 
escena internacional a través de figuras como Vivi Tellas, Lola Arias o 
Milo Rau12, la propuesta de Barbeau-Lavalette y Proulx-Cloutier se sin-
gulariza por una renuncia casi absoluta a la construcción de personajes 
o a la espectacularización del trauma.

Según explica el propio director: «Prefiero hablar de documental es-
cénico que de teatro documental, porque ni siquiera yo estoy seguro de 
que siga siendo teatro. No hay actuación ni ficción, son personas reales, 
con sus propias vidas» (Proulx-Cloutier, 2023). No obstante, esta afir-
mación del creador debe leerse desde una perspectiva crítica. Aunque 
Proulx-Cloutier tensione los límites de la categoría «teatro» al eliminar 
la representación, su trabajo no escapa a la teatralidad; por el contrario, 
la desplaza hacia la curaduría de la presencia.

En diálogo con las teorías de Carol Martin (2013) sobre el Theatre of 
the Real, podemos interpretar que el dúo no busca negar el teatro, sino 
depurarlo de sus convenciones ficcionales para potenciar lo que Gum-
brecht (2004) denomina «efectos de presencia». Así, lo «novedoso» de su 
apuesta en el contexto quebequense no reside en la invención del género, 
sino en la radicalidad de un dispositivo que, a diferencia de los mode-
los más narrativos de Milo Rau o la autoficción de Lola Arias, apuesta 
por una escena mínima donde la tecnología sonora actúa como el único 
soporte que garantiza la verdad del encuentro entre el testigo y el espec-
tador.



150

ARTÍCULOS

Acotaciones, 56  enero-junio 2026

A continuación, se presentan los tres documentales escénicos creados 
hasta la fecha por la pareja artística: Vrai(s) Monde(s) (2014) donde se 
muestran historias individuales, Pôle Sud (2016), en el que se explora la 
singularidad de un barrio de Montreal, y Pas perdus (2022) focalizado en 
la permanencia de las tradiciones y en la transmisión cultural. A través 
de estos tres ejemplos se puede apreciar la evolución de sus documentos 
escénicos, desde un primer formato más sencillo donde se explora por 
primera vez la presencia en escena de personas anónimas no actores, 
hasta una dramaturgia mucho más elaborada e impactante como vere-
mos en el último espectáculo.

4.1. Vrai(s) Monde(s): el retrato como forma documental

Vrai(s) Monde(s) (2014) supuso la cristalización del ciclo de documen-
taires scéniques y el nacimiento de un dispositivo que, si bien se inserta en 
una genealogía internacional de teatro con «no-actores», propone una 
ruptura formal significativa. Mientras que en referentes fundacionales 
del biodrama como Mi mamá y mi tía (Vivi Tellas, 2003) o en las re-
construcciones generacionales de Mi vida después y El año en que nací (Lola 
Arias, 2009 y 2012), la presencia del sujeto real está mediada por una 
dramaturgia que a menudo recurre a la representación, la autoficción o 
el uso de objetos como archivos biográficos, la propuesta de Barbeau-
Lavalette y Proulx-Cloutier apuesta por la desnudez del retrato.

En este primer experimento, el dúo presentó a una serie de personas 
anónimas que, despojadas de cualquier artificio escénico, compartían 
fragmentos de su existencia a través de un dispositivo de escucha. La 
diferencia fundamental con los modelos de Tellas o Arias reside en la 
negación del «hacer» actoral. Como señala Proulx-Cloutier (2023), el 
objetivo no es que el sujeto «represente» su vida, sino que la «restituya» a 
través de una presencia silente que dialoga con una partitura sonora pre-
grabada. Esta renuncia a la palabra en vivo elimina la presión de la me-
morización y el riesgo de la interpretación teatralizada, permitiendo que 
la «verdad» del sujeto no sea una construcción estética, sino un efecto 
de presencia pura. Al desvincular la voz (que pertenece al archivo) del 
cuerpo (que habita el presente escénico), el dispositivo protege la natu-
ralidad del participante, cuya única tarea es comparecer ante el espec-
tador.
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Así, Vrai(s) Monde(s) no solo hereda el interés por la biografía del tea-
tro documental latinoamericano y europeo, sino que lo radicaliza en el 
contexto quebequense al proponer un formato de retrato vivo. El espec-
táculo se aleja de la narrativa épica o política de gran escala para cen-
trarse en la microhistoria, donde la novedad reside en la vulnerabilidad 
de un cuerpo que no actúa, sino que simplemente comparece ante el 
espectador, mediado únicamente por la vibración de su propia palabra 
grabada.

En esta primera propuesta de teatro-vérité, Barbeau-Lavalette llevó a 
cabo extensas entrevistas —decenas de horas de grabación sonora— con 
siete personas anónimas, pero de trayectorias vitales extraordinarias, 
seleccionadas intuitivamente por «impulsos del corazón» (un soldado 
francotirador en Afganistán; un padre transexual de cuatro hijos; una 
ex Miss Congo exiliada en Montreal; un relojero con una rara disca-
pacidad que le hace aparentar un joven de 14 años a pesar de tener 51; 
un hombre vietnamita adoptado por una familia de Quebec durante la 
guerra...). El material recolectado fue editado y condensado por Proulx-
Cloutier en piezas de aproximadamente ocho minutos, configurando 
una banda sonora de una intimidad sobrecogedora.

Proulx-Cloutier diseñó una puesta en escena minimalista donde 
estas siete personas suben al escenario para revivir gestos y acciones 
mínimas de su cotidianidad —como preparar un café o arreglar un ob-
jeto— mientras el público escucha, en una atmósfera de recogimiento, 
los fragmentos más vulnerables de sus relatos. Este dispositivo genera 
una experiencia de proximidad extrema: el espectador no asiste a una 
representación de la realidad, sino a una comparecencia. La presencia 
real de los no-actores, apoyada en la infalibilidad del soporte sonoro, se 
convierte en el núcleo dramatúrgico de una obra que busca, en palabras 
de sus creadores, que la persona sea «completamente ella misma» frente 
al otro.

Vrai(s) Monde(s) se estructura como una sucesión de retratos inde-
pendientes. Cada participante aparece como un universo singular, sin 
vínculos narrativos explícitos con los demás. Según Proulx-Cloutier, 
el plural del título responde a una voluntad de cuestionar la expresión 
«el mundo real», percibida como condescendiente: «cada persona es un 
mundo» (Proulx-Cloutier, entrevista, 2023).

Desde el punto de vista formal, el espectáculo se aproxima a una 
lógica de yuxtaposición testimonial, cercana a ciertas formas tempranas 
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del teatro documental basadas en el testimonio individual (Paget, 1987). 
El soporte narrativo del espectáculo se basa en un montaje sonoro que 
preserva la singularidad de cada voz sin buscar todavía una dramatur-
gia global; un aspecto que, como veremos más adelante, se irá desarro-
llando en los espectáculos posteriores.

4.2. Pôle Sud: el territorio como principio articulador

Pôle Sud (2016) constituye la segunda entrega del ciclo de documen-
tales escénicos y presenta una evolución significativa. A diferencia del 
primer opus, compuesto por retratos individuales sin vínculos temáticos 
fuertes, Pôle Sud ancla deliberadamente su material en un territorio geo-
gráfico preciso: el barrio Centre-Sud de Montreal, donde se encuentra 
el teatro Espace Libre (calle Fullum), que encargó la obra como primer 
«espectáculo de barrio». Barbeau-Lavalette realizó largas entrevistas 
(más de 35 horas acumuladas) con una treintena de residentes, de los 
cuales ocho fueron seleccionados por su singularidad y su capacidad 
para revelar facetas poco conocidas o íntimas del barrio (entre ellos: un 
librero, un conserje, una exbailarina de striptease, un orfebre que re-
genta una cafetería, un exconvicto...). Cada testimonio, condensado en 
un segmento de audio de aproximadamente 10-13 minutos, se difunde 
en voz en off, mientras los participantes reales suben al escenario para 
revivir gestos cotidianos, bajo una puesta en escena delicada firmada 
por Proulx-Cloutier.

Este dispositivo busca preservar la autenticidad cruda de las pala-
bras —grabadas en la intimidad de los hogares, sin cámara para evitar 
cualquier efecto de performance o de invasión— al tiempo que genera 
una poesía escénica mediante la co-presencia física de los narradores y 
el público. La puesta en escena de Proulx-Cloutier protege la vulnera-
bilidad de los participantes mediante luces tenues, acciones manuales 
constantes para ocupar el cuerpo y evitar un posible malestar de las per-
sonas observadas por los espectadores, y una ausencia total de exigen-
cias teatrales. De esta manera, el riesgo que experimentan las personas 
invitadas se transforma en emoción compartida.

Los relatos de las personas seleccionadas evocan trayectorias mar-
cadas por la resiliencia, las heridas sociales, la diversidad sexual, el 
pasado obrero y las transformaciones del barrio. En todo momento, 
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el espectáculo evita la espectacularización de las marginalidades para 
privilegiar una ternura manifiesta y una escucha profunda, revelando 
cómo ciertas vidas «ordinarias» encierran también una complejidad ex-
traordinaria.

En Pôle Sud, el dúo introduce un primer elemento de cohesión: el te-
rritorio. Todos los participantes proceden del mismo barrio de Montreal 
(Centre-Sud), y el espectáculo se presenta además en un teatro situado 
en ese mismo entorno urbano. Inevitablemente, este contexto compar-
tido genera resonancias implícitas entre los relatos, pero aún sin llegar a 
una estructura coral plenamente integrada.

Proulx-Cloutier señala que, aunque el método sigue siendo el mismo —
personas no profesionales, entrevistas sonoras, ausencia de actuación—, 
el territorio permite al espectador percibir vínculos sociales y afectivos 
entre los retratos (Proulx-Cloutier, 2023). El espectáculo ocupa así una 
posición intermedia entre la colección de voces y la dramaturgia rela-
cional; un aspecto, este último, que cristalizará en su última propuesta.

4.3. Pas perdus: dramaturgia coral y poética de la transmisión

Pas perdus (2022) representa el tercer y último capítulo de la trilo-
gía de documentales escénicos y cierra el ciclo con una reflexión pro-
funda sobre la memoria, la transmisión cultural, el lenguaje, el duelo y 
la alegría, centrada en la gigue13, un patrimonio inmaterial que se percibe 
como amenazado por el olvido generacional.

Tal como se expone en los Carnets de création de Radio-Canada, el es-
pectáculo se concibe explícitamente como un documentaire scénique, arti-
culado en torno a un vínculo inesperado entre los participantes: la danza 
y la música tradicionales (Barbeau-Lavalette & Proulx-Cloutier, 2023). 

El espectáculo tiene su origen en un encuentro fortuito que sucede 
un domingo, cuando Anaïs presencia un espectáculo de música tradi-
cional en un balcón de Montreal y queda profundamente conmovida 
por un gigueur que baila con una ligereza inesperada. Esto la impulsa 
a explorar la danza de la giga como tradición marginalizada, ridicu-
lizada en el pasado por asociarse a una nostalgia cultural, pero revi-
vida por jóvenes y adultos con una pasión renovada. Al igual que en 
los procesos anteriores, Barbeau-Lavalette realiza extensas entrevistas 
con personas de diversos orígenes y regiones de Quebec, seleccionando 
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ocho participantes cuyas vidas singulares convergen en su apego a esta 
danza. Cada retrato se condensa en un segmento sonoro de unos 10-15 
minutos, reproducido en voz en off, mientras los protagonistas reales 
suben al escenario para ejecutar acciones cotidianas o pasos de giga. 
Este último dispositivo escénico genera una dramaturgia colectiva pro-
gresiva, donde el público descubre gradualmente el vínculo común (la 
giga), creando suspense, ecos y diálogos entre narraciones separadas.

Los relatos que se escuchan en escena abordan traumas personales, 
resiliencia, herencia cultural y el deseo de transmitir un «lenguaje» cor-
poral que une generaciones y regiones. El baile de la giga actúa como 
hilo conductor simbólico: un arte «perdido» que se recupera, revelando 
cómo lo ordinario puede ser extraordinario y cómo la tradición fomenta 
la alegría colectiva.

Pas perdus representa un salto cualitativo en la evolución del proyecto. 
A diferencia de los trabajos anteriores, aquí el montaje sonoro no solo 
reproduce las voces, sino que las interconecta construyendo una autén-
tica polifonía dramatúrgica. Los fragmentos dialogan, se contradicen 
y se responden, generando un relato colectivo que transforma la suma 
de voces en una experiencia escénica unitaria. Proulx-Cloutier describe 
este proceso como una labor de «escultura», en la que cada fragmento 
es ajustado con precisión para preservar la integridad de la voz original 
y, al mismo tiempo, producir una forma compartida (Proulx-Cloutier, 
2023).

Estrenado el 8 de marzo de 2022 en el Théâtre d’Aujourd’hui de 
Montreal, el espectáculo agotó localidades y fue galardonado con el 
Premio de la Crítica al Mejor Espectáculo del Año 2021-2022. Con este 
cierre exitoso, Pas perdus consolida el documental escénico como forma 
innovadora que democratiza la escena, prioriza la empatía y la escucha, 
y cuestiona la frontera entre lo real y lo representado. Su influencia con-
tribuyó incluso a reforzar ciertos debates en políticas culturales sobre la 
incorporación de la giga en el patrimonio inmaterial de Quebec. Esta 
obra culmina la trilogía afirmando que la realidad, en su vulnerabilidad 
y belleza espontánea, ofrece la materia humana más poderosa para el 
arte vivo.
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5. Dramaturgia del encuentro: documento, presencia y hospitali-
dad escénica

Frente a los modelos dominantes del teatro documental en Quebec —ba-
sados en la figura del actor-investigador y en una lógica explicativa—, el 
trabajo de Anaïs Barbeau-Lavalette y Émile Proulx-Cloutier introduce 
un desplazamiento radical: la eliminación del actor profesional como 
mediador y la presencia directa de personas reales en escena. Este gesto 
supone una renuncia deliberada al discurso pedagógico y a la argumen-
tación explícita en favor de una experiencia prolongada de encuentro, 
escucha y co-presencia.

Como señala Proulx-Cloutier, su propuesta «no es un teatro que 
explica, es un teatro que crea un espacio» (Proulx-Cloutier, 2023). El 
documental escénico no se concibe aquí como un dispositivo de trans-
misión de información, sino como un espacio relacional que desplaza 
la política hacia el ámbito de la presencia compartida y de la atención 
sostenida a la palabra del otro.

En las artes escénicas contemporáneas, el documento ha dejado de 
funcionar exclusivamente como fuente o prueba para convertirse en un 
material activo de creación. El archivo —sonoro, textual o corporal— ya 
no se sitúa en un estadio previo a la obra, sino que participa directa-
mente en su configuración formal y en su régimen de sentido.

En el documental escénico del dúo, el documento abandona su fun-
ción tradicional de prueba fáctica para convertirse en un operador esté-
tico y ontológico. El documento sonoro no se exhibe como una evidencia 
externa ni se explica pedagógicamente; se activa como un soporte que 
sostiene la existencia del otro en escena. Según explica Proulx-Cloutier: 
«el sonido nos permite proteger la palabra hablada. En el escenario, la 
persona no tiene que representar su historia: simplemente puede estar 
presente» (Proulx-Cloutier, 2023).

Esta activación del documento, y lo que define la singularidad de su 
trabajo, se traduce en lo que denominamos hospitalidad escénica: un 
diseño metodológico que antepone la integridad del sujeto a la eficacia 
del espectáculo. La hospitalidad no es aquí un concepto abstracto, sino 
una disposición técnica: al liberar al participante de la obligación de 
proyectar la voz, memorizar o actuar, el escenario deja de ser un lugar 
de exposición para convertirse en un espacio de acogida. En este marco, 
el sistema sonoro funciona como un soporte que valida la presencia del 
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sujeto sin forzarlo a la representación, permitiendo que su «verdad» 
emane de una comparecencia silente pero protegida por la arquitectura 
del sonido.

Esta política del cuidado alcanza su máxima expresión física en 
la evolución reciente de su metodología. Si bien en sus primeros tra-
bajos la protección del sujeto se gestionaba principalmente a través de 
la mediación tecnológica y el diseño espacial, en Pas perdus (2022) este 
compromiso se materializa con la presencia constante de Anaïs Bar-
beau-Lavalette en el escenario. La creadora habita el espacio junto a los 
no-actores, asumiendo un rol que transita entre la regiduría técnica y el 
acompañamiento afectivo. Este gesto de acogida radical, donde la di-
rección se desprende de su jerarquía para convertirse en soporte físico, 
actúa como un ancla de seguridad para los participantes. Al compartir 
el riesgo de la exposición, el sistema garantiza que el invitado nunca sea 
abandonado a la mirada del público, sino escoltado en su comparecen-
cia.

Este uso performativo del documento conlleva una ética de la re-
presentación que rehúye la instrumentalización. A diferencia de ciertas 
prácticas documentales que subordinan el testimonio a una tesis política 
predeterminada, Barbeau-Lavalette y Proulx-Cloutier practican lo que 
podríamos denominar una «ética del cuidado del fragmento». El docu-
mento se integra en una dramaturgia que protege la opacidad del sujeto: 
no se busca que el participante lo cuente «todo» ni que se convierta en 
un símbolo de una causa, sino que se respeta su derecho a la fragilidad.

Esta ética se manifiesta en la decisión de mantener las vacilaciones, 
los silencios y las texturas de la voz original en el montaje final. Como 
resultado, la dramaturgia del encuentro no busca la transparencia total 
del «otro», sino que construye un espacio de resonancia donde el espec-
tador es invitado a una escucha empática que reconoce, por encima de 
todo, la dignidad y la complejidad inabarcable de la experiencia ajena.

En este marco, la dramaturgia no precede a la investigación, sino 
que emerge de ella, consolidando el modelo de investigación-creación 
planteado inicialmente. En el trabajo del dúo, la creación no es el paso 
posterior al hallazgo, sino el método mismo de conocimiento: el proceso 
de escucha, montaje y composición sonora se convierte en una herra-
mienta analítica que produce un conocimiento situado. Como sostiene 
la teoría de la investigación-creación (Chapman y Sawchuk, 2012), el 
saber no se extrae de la obra, sino que es la obra en su devenir. Así, el 
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documental escénico aparece como una forma de pensamiento en acto, 
donde lo testimonial y lo documental se entrelazan con una dimensión 
ficcional redefinida.

Llegados a este punto, es necesario explicitar qué entendemos por lo 
ficcional en un dispositivo que renuncia a la actuación. En el documen-
tal escénico, la ficción no opera como una invención de sucesos o como 
un simulacro, sino como construcción de un encuadre. Siguiendo a Jac-
ques Rancière (2012), la ficción no debe entenderse como la invención 
de un mundo imaginario opuesto a la realidad, sino como un «reparto 
de lo sensible»: una operación de encuadre que redefine lo que es visi-
ble y audible. En el documental escénico, lo ficcional se desplaza de la 
acción dramática a la composición dramatúrgica. Aunque los sujetos no 
actúan, el hecho de habitar un escenario bajo una luz específica y una 
partitura sonora precisa los sitúa en un «tiempo otro». Por tanto, la fic-
ción no se opone a la verdad, sino que funciona como la estructura nece-
saria para que la realidad sea legible. En la obra de Barbeau-Lavalette 
y Proulx-Cloutier, lo ficcional es el espacio de hospitalidad creado téc-
nicamente para que el documento deje de ser información y se convierta 
en experiencia compartida.

6. Conclusiones

El análisis del trabajo desarrollado por Anaïs Barbeau-Lavalette y 
Émile Proulx-Cloutier permite identificar una transformación signifi-
cativa del teatro documental contemporáneo en Quebec, tanto en sus 
dispositivos escénicos como en sus presupuestos estéticos, éticos y me-
todológicos. A lo largo de la trilogía analizada —Vrai(s) Monde(s), Pôle 
Sud y Pas perdus— se observa un desplazamiento progresivo desde una 
lógica de acumulación testimonial hacia una dramaturgia cada vez más 
articulada, relacional y coral, en la que el documento deja de funcionar 
como fuente de información para convertirse en condición de presencia.

Este desplazamiento puede describirse, en los términos propuestos 
en este artículo, como un paso del documento a la presencia. Frente a los 
modelos dominantes del teatro documental quebequense —basados en la 
figura del actor-investigador, la mediación pedagógica y la explicitación 
discursiva—, el documental escénico desarrollado por el dúo se carac-
teriza por la eliminación del actor profesional como mediador y por la 
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aparición directa de personas reales en escena. Este gesto no responde a 
una voluntad de autenticidad inmediata ni a una idealización de lo real, 
sino a una reflexión crítica sobre los límites éticos de la representación y 
sobre las condiciones de hospitalidad necesarias para que una voz pueda 
aparecer sin ser apropiada.

Este gesto se fundamenta en una resolución creativa de los dilemas 
éticos inherentes al teatro con no-profesionales. En lugar de eludir la 
vulnerabilidad de los participantes, el dúo se hace cargo de ella a través 
del diseño del dispositivo: el hecho de que los protagonistas no tengan 
que emitir palabra en vivo funciona como una herramienta de protec-
ción fundamental. Al quedar liberados de la obligación de «actuar», 
proyectar la voz o memorizar un discurso, las personas reales pueden 
habitar la escena con una naturalidad y una dignidad que el teatro con-
vencional suele erosionar. La ética aquí está inscrita en la propia forma: 
el dispositivo permite que el participante simplemente «esté», mientras 
que la potencia de su testimonio surge del montaje sonoro que envuelve 
el espacio.

En este contexto, el documento —y de manera particular el archivo 
sonoro— adquiere un estatuto performativo. No se presenta como 
prueba ni como garantía de verdad, sino como un material activo que 
organiza la forma escénica y produce sentido a través de su activación. 
El montaje sonoro no busca explicar ni demostrar, sino crear un espacio 
de resonancia en el que las voces se articulan sin perder su singularidad. 
Esta concepción del archivo como operador estético sitúa el trabajo de 
Barbeau-Lavalette y Proulx-Cloutier en diálogo con debates contempo-
ráneos sobre performatividad, presencia y ética del cuidado.

La noción de «dramaturgia del encuentro» resulta especialmente 
pertinente para describir este enfoque. En los documentales escénicos 
analizados, la dramaturgia no se construye a partir de una progresión 
narrativa o de un conflicto dramático, sino desde la organización de 
condiciones de aparición: el tiempo compartido, la escucha sostenida, la 
copresencia de cuerpos y voces. El sentido emerge del encuentro mismo, 
entendido como acontecimiento irreductible a una formulación discur-
siva. En este marco, la política de la escena no se articula como mensaje, 
sino como experiencia relacional que interpela al espectador desde la 
atención, la vulnerabilidad y la responsabilidad compartida.

Asimismo, la solidez de estos hallazgos descansa en un diseño meto-
dológico de investigación-creación que otorga rigor al estudio. Siguiendo 
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los planteamientos de Chapman y Sawchuk (2012), este enfoque permite 
que la reflexión teórica no sea externa a la práctica, sino que emane del 
propio proceso creativo. A través del análisis de materiales de archivo, 
la observación de los dispositivos y la entrevista en profundidad con los 
creadores, se ha logrado reconstruir la génesis de una estética de la com-
parecencia silente. En este modelo, lo que Gumbrecht (2004) denomina 
«efectos de presencia» se potencia mediante la fidelidad al documento 
(la voz grabada) y la verdad del cuerpo (la presencia física), que dia-
logan sin interferencias. Esta estructura garantiza que la «responsabi-
lidad de la edición» de la que habla Proulx-Cloutier funcione como un 
mecanismo ético que protege la integridad de los sujetos mientras sitúa 
al espectador ante una realidad no mediada por la actuación.

En última instancia, el documental escénico de Barbeau-Lavalette 
y Proulx-Cloutier propone una reconfiguración de la hospitalidad es-
cénica como una toma de posición política. El éxito de su propuesta 
no reside en la acumulación de testimonios, sino en la creación de un 
marco sensible donde la realidad no se representa, sino que se presenta 
en su máxima fragilidad y respeto. Al desplazar el centro de gravedad 
desde la explicación hacia el encuentro, este enfoque demuestra que 
es posible sostener una ética del cuidado en la escena contemporánea, 
transformando el documento en una herramienta de protección que ga-
rantiza que la voz del otro aparezca sin ser apropiada ni traicionada. 
Este enfoque contribuye a renovar el campo del teatro documental y a 
abrir nuevas vías de reflexión sobre las metodologías documentales y la 
investigación-creación en las artes escénicas contemporáneas.
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9. Notas

1	  La herencia del Cinéma Vérité de los años 60, como el de la National Film 
Board of Canada, mantiene un cordón umbilical directo con la escena ac-
tual quebequense que ha heredado esa estética de la proximidad, el interés 
por la «gente común» y el uso técnico de la grabación de campo.

2	  Documentaire scénique en su original francés, siguiendo la autodefini-
ción metodológica de Barbeau-Lavalette y Proulx-Cloutier para diferenciar 
estas prácticas de los modelos más pedagógicos o explicativos del teatro do-
cumental convencional. Si bien el término dialoga con la tradición del ver-
batim theatre anglosajón, su especificidad reside en el desplazamiento de la 
autoridad desde el texto hacia la presencia pura del sujeto no-profesional en 
el espacio escénico.

3	  Se ha prestado especial atención a los Carnets de création, documentos 
que en la tradición escénica de Quebec funcionan como un repositorio del 
proceso de investigación-creación. Lejos de ser meros diarios de bitácora, 
estos cuadernos —frecuentemente publicados de forma digital o impresa— 
recogen la trazabilidad de la obra: desde el registro sonoro original y las re-
flexiones éticas sobre el testimonio, hasta el diseño del dispositivo escénico 
final. En el caso de Pas perdus, su relevancia es tal que el carnet se presenta 
como un objeto sonoro en sí mismo, permitiendo al espectador/lector ac-
ceder a la ‘cocina’ del método documental del dúo (se adjunta enlace a los 
Carnets de création en bibliografía).

https://doi.org/10.1353/tj.0.0140
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4	  Traducción libre de los títulos originales al español: Vrai(s) Monde(s) 
(Mundo(s) verdadero(s)), donde el juego de paréntesis en el original francés 
alude tanto a la verdad individual como a la colectiva; Pôle Sud (Polo Sur), 
que hace referencia geográfica al barrio Centre-Sud de Montreal donde 
se sitúa la investigación; y Pas perdus (Pasos perdidos), término que en 
francés designa tanto los pasos de baile (la gigue quebequense) como los 
espacios de tránsito o espera.

5	  Colectivo de teatro fundado en el año 2000 por Helgard Haug, Stefan 
Kaegi y Daniel Wetzel, vinculado a la etiqueta del teatro posdramático. Su 
trabajo es pionero en el uso de los denominados «expertos de lo cotidiano» 
(Spezialisten des Alltags): personas reales que no son actores profesiona-
les, sino que son convocadas a la escena en función de sus conocimientos 
biográficos, profesionales o sociales. Para una profundización en sus meto-
dologías, véase: Malzacher, F. (Ed.). (2008). Not Just a Mirror: Looking 
for the Political Theatre of Today. Alexander Verlag.

6	  La la National Film Board of Canada (NFB), o en su versión francesa 
l’Office national du film (ONF), ha formado a la mayoría de los grandes 
documentalistas canadienses, como Pierre Perrault, Denys Arcand y Mi-
chel Brault que practicaron con frecuencia la «cámara al hombro», saliendo 
al encuentro y a la escucha de la gente, en terrenos muy diversos.

7	  Las investigaciones de territorio de Alexandre Fecteau con el colectivo 
Nous sommes ici, como se observa en Changing Room (2012) un espectá-
culo interactivo que alterna entre cabaret y teatro documental, han apor-
tado dispositivos participativos que transforman el dato sociológico en 
experiencia escénica.

8	  Mani Soleymanlou, actor, dramaturgo y director de origen iraní, junto 
con su compañía Orange Noyée se han convertido en referentes de la au-
toficción documental en Quebec. Su trilogía iniciada con UN (2012) y 
continuada con DEUX (2013) y TROIS (2014), utiliza el testimonio de 
comunidades inmigrantes y locales para tensionar el concepto de intercul-
turalidad en Quebec.

9	  Espectáculo que propone una reflexión sobre Hydro-Québec, la empresa 
estatal que produce y distribuye la electricidad en Quebec por medio de 
enormes presas hidroeléctricas. En él, seguimos el recorrido de una actriz 
que investiga en qué se ha convertido ese gran monopolio, símbolo de la 
energía en Quebec, cuya gestión y posición frente al medio ambiente son 
actualmente muy criticadas.

10	  Traducción en español de los títulos en nota 4.



11	  Refus global fue un manifiesto artístico y político publicado en Montreal 
en 1948 que rechazaba de forma radical el orden social, religioso y cultural 
dominante en Quebec.

12	  Se refiere a figuras clave del giro documental contemporáneo: Vivi Tellas 
(Argentina), creadora del formato «biodrama», que trabaja sobre la biogra-
fía de personas vivas; Lola Arias (Argentina), cuyos proyectos de «posme-
moria» y autoficción suelen reunir a personas que vivieron un mismo hecho 
histórico; Rimini Protokoll (Alemania), colectivo pionero en el uso de «ex-
pertos de lo cotidiano» en dispositivos tecnológicos; y Milo Rau (Suiza), 
conocido por sus reconstrucciones de juicios o eventos traumáticos bajo el 
concepto de «realismo global». Mientras estos autores suelen apoyarse en 
una dramaturgia textual o en la reconstrucción histórica, el dúo quebe-
quense aquí analizado se desplaza hacia una estética de la escucha pura, 
donde la mediación técnica busca la mínima intervención sobre la presen-
cia del sujeto.

13	  Giga (gigue), danza tradicional quebequense.




