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Le café des aveugles, Carbone 14 photo : Nir Bareket 

LES VOIX MULTIPLES DE LA SCÈNE 

GILLES MAHEU ET CARBONE 14 

Gilles Maheu fonde en 1975 Les en
fants du Paradis, compagnie théâ
trale aujourd'hui connue sous le 
nom de Carbone 14, et reconnue, 
tant pour les performances acrobati
ques et la polyvalence artistique de 
ses membres que pour ses créa
tions-chocs, multidisciplinaires, 
souvent violentes, mais toujours 
d'une intense poésie. Opium, Le rail, 
Le dortoir, Le café des aveugles, pour 
ne donner que quelques titres de 
productions dont Gilles Maheu a si
gné la mise en scène, ont laissé les 
images fortes de corps puissants, 
se déployant dans des scénogra
phies éblouissantes. L'art de Gilles 
Maheu, ses choix s'appuient sur un 
rapport nouveau avec le texte dra
matique. 

Peau, chair et os, Carbone 14 photo : J.-P Danvoye 



I/écri ture scénique de Gilles Maheu, qui veut 
fouiller la mémoire collective et individuelle, 

• procède par allusions, par associations, elle 
crée un théâtre formel, un théâtre visuel qui modi
fie les habitudes de perception du spectateur en 
convoquant un nouveau rapport avec la scène. Il en 
résulte des propositions artistiques exigeantes qui 
forcent le spectateur à l'intelligence, mais qui 
savent toujours, par leur efficacité, leur puissance 
évocatrice, séduire les yeux et les oreilles et toucher 
l'âme. 

Nuit blanche: Carbone 14 est une des compagnies 
théâtrales qui a contribué depuis sa fondation à l'affir
mation d'un théâtre corporel au Québec, c'est-à-dire 
d'une théâtralité ancrée d'abord dans le corps et dans 
l'imagination de l'acteur. Quel est à cet égard votre rap
port au texte ? 

Gilles Maheu : Mon rapport au texte, au texte clas
sique, est en fait inexistant parce que je ne me suis 
jamais attaqué à un texte classique. Pas encore du 
moins; cela va peut-être venir, j'ai certains projets. 
Mais, jusqu'à présent, j'ai toujours eu l'impression, 
à tort ou à raison, que le texte classique traditionnel 
allait m'empêcher de créer mon univers. 

Par rapport au texte, le travail de Carbone 
14 s'est, dans mon esprit, surtout inspiré de la po
litique ou du point de vue de Robert Wilson, selon 
qui le texte n'est qu'un élément parmi d'autres dans 
l'écriture scénique. Ainsi ai-je toujours considéré le 
texte comme un élément de la scène parmi les au
tres, au même titre que le corps, la lumière, et plus 
globalement la scénographie; j'ai aussi intégré à 
l'occasion d'autres éléments, nés à notre époque, 
comme le vidéo ou le film, empruntés aux arts vi
suels. Il en résulte un éclatement des langages qui 
vise à construire un nouveau langage, plus éclec
tique. 

Il y a un retour aux textes classiques actuel
lement et il y a des choses merveilleuses qui se font. 
Mais ce qui m'intéresse, c'est la création, porter un 
nouveau regard sur les choses, prendre des risques, 
celui de l'invention, par exemple. Ce n'est pas fa
cile. On peut se faire écorcher vif, mais pour moi 
c'est ce qui est essentiel, tant sur le plan du texte 
que de l'écriture scénique. De mon point de vue, on 
le voit, la création n'est pas une relecture du réper
toire. 

D'ailleurs, je constate une chose, c'est que 
même actuellement avec le retour aux grands textes 
classiques, comme les pièces de Shakespeare ces 
dernières années, ce qui fait l'intérêt de ces spec
tacles, c'est bien sûr le travail de direction d'acteurs, 
mais ce n'est pas nouveau ça. La grande force de ces 
spectacles, lorsqu'ils font courir les foules, vient de 
la scénographie, des éclairages, bref de la puissance 
ou de l'efficacité visuelle des productions. Je suis 
profondément convaincu de ça, mais on continue à 
parler de texte avant tout. Pourquoi le théâtre est-il 
toujours aux prises avec ses auteurs? C'est une 
question qui est fascinante. 

À mon avis, tous les metteurs en scène con
temporains sont des créateurs visuels qui inscrivent 
leur empreinte dans le texte. C'est la force de leur 

langage, l'expressivité de leur pouvoir de créer des 
images et de les faire sortir des textes qui les font 
ce qu'ils sont. Les metteurs en scène qui ne réus
sissent pas ça n'ont pas en général la faveur d'un 
large public. Il me semble que c'est le théâtre visuel, 
le théâtre d'images qui est au cœur du théâtre. 

Pour moi, le texte, c'est la scène, c'est l'écri
ture scénique. Le texte, entendu au sens de la pa
role, est un des éléments du spectacle. Il peut venir 
en priorité, il peut être secondaire, occuper 
l'arrière-plan et parfois même être inexistant. Une 
représentation dans le silence, ça continue d'être du 
théâtre. On a dit que certains de mes spectacles 
étaient de la danse. Le dortoir, par exemple, est une 
œuvre dansée; mais il est clair, pour moi, que c'est 
du théâtre. 

N.B. : Le corps dansant constitue-t-il un langage auto
nome, ou fait-il partie d'un langage global polypho
nique ? 

G.M. : Le corps dansant, comme le corps immobile 
d'ailleurs, peut constituer un langage autonome en 
soi. Je crois profondément que le corps est un lan
gage qui a une capacité d'expression et de commu
nication aussi grande que la parole; mais le corps, 
dans mon travail, et cela depuis une dizaine d'an
nées, est devenu comme les autres composantes du 
spectacle : un des éléments d'une espèce de sym
phonie. 

Bon, bien sûr, la nouvelle danse m'attire. Et 
personnellement le corps m'est plus familier. Et j'ai 
peut-être plus d'imagination pour l'instant dans le 
langage du corps que dans le langage du texte, c'est 
fonction de mon expérience de travail. 

Peau, chair et os, Carbone 14 
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« La matière première du théâtre n'est pas l'acteur, l'es
pace, le texte, mais l'attention, le regard, l'écoute, la 
pensée du spectateur. Le théâtre est l'art du specta
teur. » 

Eugenio Barba, Le canoë de papier, 
Revue Bouffonneries, 1993, p. 65. 
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Comme le sculpteur... 
N.B. : Quel est le point de départ habituel de Gilles Ma
heu lorsqu 'il crée un spectacle ? 

G.M. : Dans les créations que j'ai faites, qui relèvent 
d'un langage d'images, je n'ai jamais fait de travail 
de préécriture ou d'écriture. Dans un bloc-notes, je 
consigne quelques annotations à propos des thèmes 
du spectacle, j'emmagasine des idées, parfois je dé
cris des images très précises, mais en général c'est 
assez vague. 

Le travail se fait d'ordinaire en collabora
tion avec les acteurs, donc au cours du processus de 
création du spectacle. Je leur soumets mes proposi
tions, j'élimine des choses, j'en garde d'autres. Je 
comparerais mon écriture, qui passe directement 
dans la matière du corps de l'acteur, au travail du 
sculpteur. Je fais travailler les acteurs autour du 
nœud des choses. Je peux dire : « Non, ce n'est pas 
ça. On arrête ». Puis on reprend jusqu'à ce que je 
sente naître sous mes yeux l'image, la parole, le 
geste ou le mouvement dont j'avais l'intuition. En 
ce sens, je suis assez directif, bien que, sauf excep
tion, je me laisse influencer par les acteurs, mais 

dans une perspective déterminée à l'avance, qui est 
le spectacle que j'ai en tête. 

J'essaie toujours de récupérer les proposi
tions ou même les accidents de parcours, lorsque j'ai 
la sensation, au moment où ils arrivent, qu'ils sont 
importants et qu'ils servent la dramatique. Comme 
je fais un seul spectacle par année, j'ai le temps d'y 
penser, d'y réfléchir même de façon obsessionnelle, 
de filtrer idées principales et secondaires, de sorte 
que, quand s'amorce le travail de création, en géné
ral je sais assez bien où je m'en vais même si je ne 
sais pas au juste comment je vais y arriver. 

N.B. : Le résultat final est-il une surprise? Qu'est-ce 
qui vous fait décider que c'est le résultat final? 

G.M. : Pour moi, c'est la pire des choses d'arrêter le 
processus. C'est très long à décider. En fait, à un 
moment donné on a l'impression qu'il faut passer à 
autre chose. On pourrait sûrement changer encore 
des choses, mais au lieu de faire ça, on pourrait tout 
simplement faire un autre spectacle quitte à le faire 
sur le même thème. 

Au théâtre, on peut reprendre un an plus 
tard un spectacle, apporter des variations ou le re
monter complètement ce qui est intéressant. J'aime 

photo : Yves Dubé Le dortoir, Carbone 14 

bien reprendre les spectacles jusqu'à ce que j'aie 
l'impression qu'à l'intérieur de la structure que je 
nous ai donnée, et avec ces acteurs-là, j'ai réussi à 
dire ce que je voulais dire le mieux possible. 

dégageant le sens 
du matériau... 
N.B. : Si vous avez un texte, comment vous y prenez-
vous pour travailler? 

G.M. : J'imagine que mon approche est assez tradi
tionnelle. Il faut essayer d'abord de bien saisir ce 
que le texte veut dire. Il faut se renseigner sur l'au
teur, sur le contexte, sur la pièce elle-même, sur la 
pièce en rapport avec d'autres pièces. C'est la pre
mière étape. Ce travail de recherche sur l'auteur, le 
texte et le contexte, je l'effectue souvent avec des 
collaborateurs ou des collaboratrices. Après ça, la 
démarche est à peu près la même que dans le travail 
de création. Ça demeure un travail intuitif avec les 
acteurs, un travail exploratoire, de recherches à tâ
tons, à partir de certaines intuitions que j'essaie de 
vérifier dans le corps des acteurs, dans la bouche 
des acteurs, pour rendre compte de ce texte-là et 
faire en sorte qu'il ait la meilleure portée drama
tique possible. 

N.B. : Vous avez beaucoup insisté sur l'importance du 
travail de création, et plus particulièrement sur le 
théâtre du corps qui, plus que le « théâtre à texte », a 
présidé à toute la démarche de Carbone 14 ces dix der
nières années. Mais vous avez tout de même monté des 
textes de Heiner Mùller. Vous avez même été un des 
premiers à monter cet auteur au Québec. Pourquoi 
Mùller? 

G.M. : En dehors de la force de sa poésie, j'ai été 
touché par la modernité de son écriture par frag
mentation, par raccourci. C'est une écriture con
temporaine qui appelle une réécriture au moyen 
d'autres ressources, d'autres techniques. Ses textes 
sont souvent très courts, ce que je considère être le 
rythme de la modernité. A l'opposé donc des textes 
classiques de la tradition théâtrale qui peuvent aisé
ment faire trois ou quatre heures. Personnellement, 
en tant que simple spectateur, j'ai de la difficulté a 
me soumettre à des représentations qui dépassent 
une heure et demie. 

Avec Mùller, si on s'en tient au seul texte 
écrit, les spectacles seraient de vingt ou trente mi
nutes. Une pièce comme Hamlet-Machine a douze 
pages, Paysage sous surveillance est également très 
court. J'ai toujours senti qu'avec Mùller le metteur 
en scène est condamné à recourir à un langage pa
rallèle à l'écriture de l'auteur, il est forcé d'écrire 
sur la scène avec les ressources propres de l'écriture 
scénique, qui est faite de mouvements, de danses, 
de vidéos, de films, etc., bref de toutes les possibi
lités permises et offertes par la scène, comme dans 
Rivage à l'abandon. C'est pour ça que j'ai surtout 
monté Mùller, qui est un des grands auteurs drama
tiques contemporains d'Allemagne de l'Est. Son 
écriture différente, dérangeante même, c'est préci
sément ce qui m'a intéressé. J'ai senti qu'elle était • 
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vraiment actuelle, qu'elle s'inscrivait dans une dé
marche d'écriture contemporaine. Je ne ressens pas 
ça avec les textes classiques. Ce n'est pas du tout 
dans mon esprit de dire que l'un est meilleur que 
l'autre. C'est intuitif, une question de goût, d'affini
té, d'instinct. 

De toute façon avec Mùller, je retourne aux 
vieux mythes, puisqu'il traite de Médée, de Hamlet, 
d'Ophélie, de Titus Andronicus. Il puise aux 
sources du théâtre, sauf qu'il passe à une autre 
étape qui est celle de la modernité et qui offre d'au
tres moyens d'action, d'autres possibilités de traite
ment. Cela dit, on n'invente rien, on puise toujours 
au passé, à une tradition. Chercher la mémoire du 
passé pour mieux savoir d'où l'on vient et pour con
naître le présent, voilà ce qui me captive. 

ou l'archéologue 
l'interprétant... 
N.B. : Est-ce dans ce sens-là, que vous dites être un ar
chéologue quand vous faites vos créations ? 

G.M. : L'image de l'archéologue qui trouve un fos
sile, un ossement et qui veut le saisir, l'interpréter, 
lui donner un sens, effectivement, évoque assez 
bien comment l'on procède. 

En fait, je crois qu'on cherche toujours à se 
connaître soi-même à travers les autres, à travers les 
autres cultures aussi. J'ai d'ailleurs essayé d'intégrer 
d'autres éléments culturels dans mes spectacles. J'ai 
beaucoup voyagé et je me rends compte que le pas
sage d'une culture à une autre ramène toujours à la 
connaissance de sa propre culture. C'est la même 
chose avec la création, au-delà de laquelle on re
trouve la connaissance de soi. 

Je crois, en effet, que le théâtre et la créa
tion ressemblent beaucoup à cette image de l'ar
chéologue. Il y a un grand temps de recherche, un 
temps d'inconnu, puis plusieurs tentatives d'expli
cation. On peut même se tromper sur l'identifica
tion des ossements; d'autres passeront après nous 
et nous diront peut-être qu'on a eu tort. 

Or, c'est cette aventure-là qui est passion
nante dans la création. Je crois que la vraie passion 
de la création, c'est justement d'essayer d'identifier 
cette part d'inconnu de notre mémoire réelle ou 
imaginaire. 

pour suggérer 
à travers l ' imaginaire 
N.B. : Vous venez de parler de connaissance de soi. 
Quelle place le public occupe-t-il dans la préparation 
d'un spectacle? 

G.M. : Je ne fais pas de spectacle pour un public 
cible. Pour moi, la création, même si c'est un acte 
de générosité à la base et à la fin, ça demeure très 
égoïste. J'ai une impulsion, un désir de créer un ob
jet et je marche là-dessus, c'est ça qui me nourrit. 
Je n'ai pas la prétention de guérir de quoi que ce 
soit, ni de donner de solutions pour mieux vivre. 

Je suis un grand amateur de poésie. Je veux 
donner de la beauté, de la poésie, de l'émotion; je 
crois que c'est important dans la vie. On peut la 

trouver au théâtre, dans l'âme ou en se promenant 
en forêt. 

Je n'aime pas les messages trop clairs. J'ai
me bien un certain mystère dans le code de commu
nication, un certain trouble, une certaine dissonan
ce, une certaine abstraction. Pour moi tout ça relève 
de la poésie. Et souvent le théâtre, pour moi, 
manque de poésie. Le message qu'il livre est telle
ment clair que je n'ai plus de plaisir parce que mon 
imagination n'a plus de place pour créer. 

C'est peut-être pour ça que je suis plus 
friand d'autres types d'expression comme la danse, 
le cinéma ou les arts visuels parce que j'ai l'impres
sion que mon imagination y a plus de place. C'est 
pour ça aussi qu'un certain type de théâtre m'en
nuie profondément. J'ai l'impression d'avoir tout 
compris en dix minutes. C'est bien certain, par con
tre, que l'abstraction c'est difficile : on vit dans un 
monde tellement concret. Et je comprends que 
pour des gens la danse, le mouvement, certaines 
images comme celles de Mùller, par exemple, par 
rapport à d'autres, peuvent paraître abstraites, in
compréhensibles. Mais je fais confiance au monde. 

Je ferais une comparaison avec la nature. 
Par exemple, on met quelqu'un dans une forêt et on 
le laisse se promener. Au début, il peut éprouver de 
la peur parce qu'il est devant l'inconnu. Dans un 
bois, on n'a pas de code, ni de micro-ordinateur, ni 
de téléviseur branché sur tel arbre, disons sur l'ar
bre 242, qui indiquerait comment retrouver son 
chemin et ce qu'il faut faire dans la forêt. J'imagine 
mal d'ailleurs une visite guidée, il y en a, mais il y 
a tout un apprentissage, une découverte et on est li
vré à sa propre créativité, à ses propres peurs aussi. 

Pour moi un spectacle c'est pareil. La forêt, 
d'ailleurs c'est l'inconscient. Mais tout le monde va 
se promener dans la forêt, tout le monde se re
trouve dans cette situation et tout le monde réagit 
avec ce qu'il est face à ça. 

Pourquoi après tout la création devrait-elle 
toujours être quelque chose de nettement défini, 
d'organisé, de précis, qui obéisse à la pensée discur
sive? Moi, personnellement, j'ai besoin de mystère 
et j'imagine qu'il y a un certain nombre de per
sonnes qui en ont besoin. 

Actuellement, dans un nouveau spectacle, 
je fais un travail de scénarisation. C'est un spectacle 
avec très peu de texte, de nouveau sur l'image. Mais 
je fais une scénarisation; je construis l'histoire à 
partir d'images, ce que je ne faisais pas avant. Il y 
a un travail d'écriture, mais ce n'est pas une écriture 
de paroles, c'est une écriture d'images qui essaie 
d'articuler une histoire à plusieurs niveaux. Sans 
suite logique comme au cinéma, sans psychologie, 
avec des sauts dans le temps comme dans les rêves. 
Cette histoire fait partie du monde de l'imaginaire 
qui n'a pas les mêmes références que ce qu'on ap
pelle le quotidien. En art, c'est cet univers-là qui 
m'intéresse. Je suis passionné par le vide et je con
tinue de croire à la création. C'est ce qui m'anime 
et m'a animé depuis le début et j'espère que ça va 
durer. • 

Propos recueillis par Irène Perelli-Contos 
et mis en forme par Chantal Hébert 
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COLLOQUE INTERNATIONAL 
THÉÂTRE, MULT ID ISCIPL INARITÉ 

ET M U L T I C U L T U R A L I S M E 

À l'heure de l'éclatement des frontières 
entre les disciplines artistiques, de la multidisci
plinarité et du multiculturalisme, de la mondiali
sation des médias et de l'expansion rapide des 
nouvelles technologies, ce colloque veut faire le 
point sur la situation théâtrale actuelle et la fonc
tion du théâtre dans notre société. 

Préoccupés de lier le champ de la pra
tique et celui de la théorie, nous avons jumelé 
notre colloque à un événement théâtral bisan
nuel majeur, le carrefour international de théâ
tre de Québec 

Un colloque international qui sera une 
occasion unique d'échanger entre praticiens et 
théoriciens de différentes disciplines sur les 
stratégies et défis du théâtre à la fin du deuxième 
millénaire. 

Colloque international organisé par le 
CRELIQ qui se tiendra à Québec, les 2, 3 et 
4 juin 1994 au Palais Montcalm (Salle 1). 

• 

Conférences — Débats — Échanges de vue 
ent re pra t ic iens et théor ic iens , en t re di f fé
rentes pra t iques et d i f férentes d isc ip l ines 
— Tables rondes — e tc . 

• 

I nv i t és : Edgar Mor in (CNRS. , Paris), Pierre 
Lévy (Université-Paris VIII), Frank Popper 
(Université Paris VIII), Guy Scarpet ta (Universi
té de Reims), Georges Banu (Université Paris III), 
Jacques Pol ier i (scénographe, metteur en 
scène, France), Eugenio Barba (Nordisk Teater-
laboratorium), Louise Vigeant (Collège Edouard-
Montpetit), Roger Chamber land (Université La
val), Derr ick de Kerckhove (Université de 
Toronto), Ala in-Michel Rocheleau (Université 
de Colombie-Britannique), Domin ique Lafon 
(Université d'Ottawa), Louis Francœur (Universi
té Laval), Serge Proulx (Université du Québec à 
Montréal), Lucie Robert (Université du Québec à 
Montréal), André-G. Bourassa (Université du 
Québec à Montréal), Jean-Cléo Godin (Univer
sité de Montréal), Rodr igue Vi l leneuve (Uni
versité du Québec à Chicoutimi), Gi l les Maheu 
(Carbone 14), Gi l les Ar teau (Obscure, Arbo-
Cyber Théâtre (?)), Chanta l Hébert (Université 
Laval), I rène Perel l i -Contos (Université Laval), 
etc.!!! 
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