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INTERVIEW 

DENYS ARCAND 
scénariste 

Au départ, cette entrevue n'était pas destinée à être l'objet d'une publication. 
Étant étudiante en scénarisation cinématographique à l'Université du Québec à 
Montréal, c'est dans le cadre d'un projet de fin de session que je me suis 
intéressée au dialogue, cet aspect de l'écriture scénaristique qui est souvent, à 
mon avis, injustement considéré comme parasite et accessoire. Ce n'est que plus 
tard, grâce à l'encouragement de ma professeure Isabelle Raynauld, que l'idée 
m'est venue de faire partager aux lecteurs et lectrices de Séquences les propos de 
Denys Arcand qui contribueront sûrement à éclaircir la complexité de cette 
écriture ainsi qu'à la démystifier. 

Johanne Bergeron 
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Séquences — Comment s'est développé votre intérêt 
pour le cinéma et de quelle manière vous êtes-vous 
dirigé vers l'écriture? 
Denys Arcand — Au départ, j'aimais le cinéma comme tout 
le monde. Je ne pensais pas travailler dans ce domaine un 
jour. J'étais étudiant en histoire à l'université et je suis allé 
me chercher un emploi d'été à l'O.N.F. La journée où je suis 
arrivé, ils avaient justement besoin de quelqu'un pour faire 
de la recherche sur des projets concernant l'histoire du 
Canada. Ensuite, ils m'ont demandé d'écrire un petit 
scénario sur Samuel de Champlain pour les écoles 
primaires. Je ne suis jamais retourné à l'université. Je suis 
resté à l'O.N.F. où j'écrivais de petits documentaires avec un 
commentaire. Ensuite, vers 1967, j'ai abordé la fiction avec 
Michel Brault dans un film qui s'intitulait Entre la mer et 
l'eau douce. Il avait recueilli plusieurs documents et m'avait 
demandé d'écrire une histoire à partir de cette recherche. 
J'en avais écrit une première version que des écrivains ont 
repris pour en faire une version prête à être filmée. Plus tard, 
j 'a i fait mon premier film de fiction en demandant à un 
romancier d'écrire le scénario et les dialogues. Ce n'est que 
lors du deuxième film que j'ai commencé à écrire des bouts 
de dialogue et c'est au troisième que j'ai décidé d'écrire seul. 
Ma démarche a été un long processus qui s'est étalé sur dix, 
douze ans. 

— À quel moment Introduisez-vous vos dialogues dans 
votre démarche d'écriture? 
— Tout de suite. Je les écris tout de suite, mes dialogues. Il 
m'arrive parfois de me faire vaguement un plan sur l'ordre 
des séquences, afin de savoir comment le tout va se 
dérouler et, une fois que j'ai cet ordre, j'écris tout de suite la 
première scène en incluant les dialogues. 

— Même les indications de mise en scène? 
— Non, car elles sont en général trop reliées à l'endroit où 
l'on tourne : la grandeur des lieux, l'aspect qu'ils ont, etc. 
C'est la raison pour laquelle je retarde ce processus. 

— Comment construisez-vous vos dialogues? 
— J'écoute ce que les gens disent, comment ils le disent, 
quelles sont leurs formules, leurs structures de phrases. Il y 
a aussi la musicalité de la phrase qui est très différente selon 
les régions. Si vous écrivez en français, ce n'est pas du tout 
la même chose qu'en québécois. Il est très important d'être 
tout le temps à l'écoute. C'est comme inné en soi. Aussi, en 
fin de parcours, entre la 4e et la 5e version du scénario, 
c'est-à-dire un mois, un mois et demi avant le tournage, 
lorsque les acteurs principaux sont choisis, je fais une 
lecture avec eux avant d'écrire la version finale. À ce 
moment, ils me font quelques suggestions comme : «Il me 
semble que je me sentirais plus à l'aise si je disais cela 
comme ça ou si c'était formulé autrement.» Par exemple, 
dans le cas du Déclin, je me souviens qu'en période de 
lecture avec les comédiens, les filles disaient : «On ne va 

le Déclin de l'empire américain 

pas assez loin, faudrait être aussi dégueulasse que les 
gars.» Dominique Michel et Louise Portai avaient dit : «On 
devrait les juger comme on juge dans le guide Michelin!» 
L'idée que les femmes pouvaient être aussi outrageantes 
que les hommes et parfois pires qu'eux venait d'elles. Par 
une sorte de respect pour elles, j 'avais construit mes 
dialogues trop discrètement. Après cet exercice, je fais une 
dernière correction. Aussi, au tournage, il arrive que des 
répliques soient dites différemment parce que l'acteur a une 
idée ou une suggestion. 

— Peut-il arriver que l'émotion de l'acteur fasse surgir 
une manière différente de dire une réplique? 
— Ça peut arriver mais la plupart du temps, le texte est dit 
comme s'il s'agissait d'un texte de théâtre. 

— Il n'y a donc pas de place à l'improvisation? 
— Très peu. Presque pas. Sur le plateau, tout coûte 
tellement cher que je ne peux pas me permettre ce plaisir. Si 
je faisais des films avec des budgets de 20 000 000 $, je 
pourrais dire aux comédiens : «Aujourd'hui, on blow sur tel 
sujet et si c'est pas bon, on reprendra.» Mes journées de 
tournage sont planifiées plan par plan et c'est booké solide. 
Si j 'en ai douze à tourner, les douze doivent être bons, 
autrement je vais prendre du retard et je ne pourrai plus me 
rattraper. Comme je n'ai pas de liberté dans mon budget, 
l'improvisation devient très problématique. Avec cette 
méthode, Woody Allen reprend le tiers de tous ses films et il 
a même été jusqu'à en reprendre un en entier! 

— Quelles sont les d i f f icu l tés majeures que vous 
rencontrez lors de l'écriture des dialogues? 
— C'est toujours l'adéquation entre le personnage et ce qu'il 
dit. Est-ce qu'il parlerait comme ça, est-ce qu'il emploierait ce 
mot-ci plutôt que tel autre mot. C'est spécialement plus 
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difficile quand on écrit en jouai. Le vocabulaire du jouai est 
très étendu parce qu'il y a beaucoup d'emprunts à l'anglais. 
Par exemple, si on parle d'un lavabo, on peut dire : «Mets la 
tasse dans le lavabo, dans le sink ou dans l'évier. » Il y a trois 
ou quatre mots utilisables selon le quartier de Montréal où 
l'on est, la condition sociale du ou des personnages et leur 
niveau d'instruction. Le niveau d'éducation est très important 
parce qu'au Québec le vocabulaire varie avec celui-ci. 
Quelqu'un qui va à l'université ne parle pas comme 
quelqu'un qui a arrêté ses études en quatrième année. Donc, 
à chaque fois, c'est cet effort du choix de vocabulaire qui 
m'est le plus difficile à faire. Aussi, quand on écoute avec 
attention ce que les gens disent, on se rend compte qu'ils ne 
parlent pas si mal que ça. Par exemple, un bûcheron peut 
employer par hasard ou non des mots très recherchés. 
Donc, c'est très dangereux et délicat à la fois de ne pas 
édulcorer le langage et de ne pas le rendre trop vulgaire. Il 
est facile de tomber dans l'exagération. On peut écrire des 
dialogues avec des «crisse», «câlisse» et «tabarnac», ce qui 
ne représente pas la réalité. Des fois c'est ça, des fois ce 
n'est pas ça. C'est dans le choix de ces mots que je passe 
des heures à suer : je rature, je recommence, je reprends. 
Une journée j'écris, et le lendemain, en me relisant, je me dis 
que ça n'a pas de bon sens et que ce n'est pas ça du tout. 

— Écrire en français serait donc plus facile à cause de 
l'homogénéité du langage? 
— Oui. Parce que les Français ont accès à une langue, alors 
que les Québécois sont privés d'une langue. Au fil des ans, 
je me suis rendu compte que de faire parler des Français ou 
des Anglais était beaucoup plus facile que des Québécois. 

— Vous arrive-t-il d'écrire vos dialogues en fonction d'un 
acteur en particulier? 
— Oui. Par exemple, j 'ai approché Lothaire Bluteau pour 
Jésus de Montréal deux ans à l'avance parce qu'à mon 
avis, il n'y avait personne d'autre à Montréal qui pouvait jouer 
ce rôle. 

— Quelle est la différence entre écrire un dialogue en 
sachant qui va le jouer, et l'écrire en ne sachant pas qui 
va le jouer? 
— En le sachant à l'avance, ce qui me facilite la tâche, c'est 
de pouvoir imaginer le ton sur lequel ça va être dit. C'est plus 
précis et ça me permet de pouvoir effectuer des petites 
corrections. Le fait de pouvoir mettre un visage sur des 
répliques précise le personnage et lui donne de petites 
couleurs qui sont difficiles à imaginer, si on ne sait pas de 
quel comédien ou comédienne il s'agit. Mais, à la limite, ce 
n'est pas très important car il y a toujours le risque que 
l'acteur ne soit pas disponible ou qu'il décide de ne pas 
jouer. Il ne faut pas s'attacher à cet aspect au point de ne 
plus être capable de voir un autre acteur jouer le rôle. Je 
pense qu'un texte bien écrit peut être joué par n'importe qui. 
Comme Shakespeare. 

— Parmi toutes les fonctions du dialogue, quelles sont 
celles auxquelles vous accordez le plus d'importance? 
— Ça dépend du film. Dans Le Déclin par exemple, le 
dialogue sert à l'organisation complète de la narration. Sans 
dialogue, i l ne se passe plus rien car les actions des 
personnages sont neutres. À part le paradoxe où les 
hommes se font à manger et que les femmes se font les 
muscles, tous les personnages se révèlent par ce qu'ils 
disent. Ce qui est le propre des intellectuels, c'est d'avoir une 
pensée et d'amener des théories sur cette pensée. Ils 
mènent tous la même vie avec leurs papiers, leurs 
serviettes, leurs lunettes et leurs cours à l'université. Ce qui 
les distingue les uns des autres, c'est leurs discours. Donc, 
le discours est capital dans ce film. Ce n'est qu'un discours 
et c'est la base du film. 

— C'est très paradoxal avec l'enseignement universitaire 
qui préconise plutôt l'action que le dialogue de l'écriture 
scénaristique. 
— Oui. C'est l'enseignement classique du cinéma. À cause 
des premiers grands classiques du cinéma qui sont muets, 
on a toujours dit que le dialogue était secondaire et qu'un 
personnage doit se définir par ce qu'il fait et non par ce qu'il 
dit. Mais comme dans toutes les règles de l'art, c'est vrai et 
c'est faux. On peut faire absolument l'inverse et c'est ce que 
j'avais décidé de prouver en faisant Le Déclin de l'empire 
américain. Si c'est bien fait, ça fonctionne. Donc, au fond, 
toutes ces règles sont complètement ridicules. C'est comme 
dire que la peinture c'est la couleur jusqu'au jour où on voit 
Guernica de Picasso qui est noir et blanc. Alors c'est quoi? 
C'est le propre des universités et des critiques de vouloir 
catégoriser les choses, de les réduire à des concepts et des 
idées. On peut très bien faire un film sans aucune action, 
seulement du dialogue et en faire un superbe film. L'inverse 

Jésus de Montréal 
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peut s'avérer tout aussi efficace. Il n'y a pas de définition du 
cinéma. Le cinéma, c'est ce qu'on veut en faire, il n'y a pas 
de loi. Moi, mes scénarios ont 350 pages dans leur première 
version, ce qui représente le contraire du bon sens. 

— Comment fa i tes-vous pou r recons t i tuer une 
conversation qui, en temps réel, durerait deux heures et 
qui, dans le film, dure quinze minutes, tout en donnant 
l'impression au spectateur qu' i l vient de passer deux 
heures à écouter les personnages parler? 
— Ça fait partie intégrante de l'écriture car elle ne doit pas 
servir à reproduire la réalité. Dans la réalité, lorsque les gens 
se rencontrent, ils peuvent se dire une heure de : «Allô, 
comment ça va? Ton char va bien? J'ai manqué de gaz», 
etc. Ils se disent une heure de riens. Le dialogue doit être un 
concentré de la réalité. Dans Le Déclin, il n'y a jamais de 
rencontre. Lorsqu'une scène arrive, ça fait déjà une demi-
heure qu'elle est commencée et on est rendu au moment où 
les personnages introduisent des réflexions importantes et 
avant même que cela se termine, nous allons rejoindre les 
femmes et vice-versa. Il s'agit d'aller chercher l'essentiel, les 
highlights d'une conversation. Il faut faire confiance à la 
compréhension des spectateurs par rapport aux arrivées, 
aux départs et aux petites activités quotidiennes qui sont 
sans intérêt pour le film. Dans les mauvais films, i l y a 
beaucoup de «riens» et ça devient très ennuyeux. Le 
meilleur exemple est celui des téléromans : «Bonjour, 
comment vas-tu? Viens t'asseoir. Veux-tu un bon café? Je 
viens d'en faire.» Ils sont remplis de ces conneries parce 
qu'il faut passer du temps et que l'auteur a des milliers de 
pages à écrire par année. Il ne peut pas se permettre d'aller 
toujours chercher l'essentiel, à moins d'être un génie. Alors, 
il remplit de vide. Dans un film, il faut supprimer ce vide, 
enlever «les poignées de portes». L'idée est de garder le 
coeur de la scène en retirant le début et la fin. Scènes de la 
vie conjugale d'lngmar Bergman est un très bel exemple de 
film où il n'y a pas de superflu comme des plans de la ville de 
Stockholm avec des voitures qui y circulent, ou encore des 
gens qui marchent dans la rue. C'est toujours un homme, 
une femme en face à face, en train de se dire des choses 
très importantes. 

— Est-ce la situation qui est créée par les mots ou sont-
ce les mots qui surgissent de la situation? 
— Ce sont les deux. 

— Dans quel cas fait-on usage de l'un ou l'autre de ces 
procédés? 
— // m'est difficile de répondre à cette question. Ça dépend-
on peut utiliser et l'un et l'autre. On ne peut catégoriser et 
aboutir à une règle. 

— Comment cons t ru isez-vous vos b iograph ies 
imaginaires? 
— Fondamentalement, c'est toujours soi. Ce sont des 

filamemts de soi, nourris par des gens qu'on a connus, à qui 
on a parlé et qui nous ont touchés. Il est très rare qu'un 
personnage soit construit à partir d'une personne en 
particulier, car cela nous ramène au réel et ce n'est pas 
vraiment intéressant. Moi, par exemple, je suis une personne 
plate. Je ne ferais jamais un film sur quelqu'un comme moi 
car le public mourrait d'ennui. Donc, les personnages sont 
bâtis à partir de ces parties de soi, mais exacerbées, 
poussées au maximum, plus fascinantes et plus 
intéressantes. 

— Comment fa i tes-vous pou r donner des vo ix à 
plusieurs personnages sans qu'on ne ressente l'auteur 
derrière toutes ces répliques? Est-ce la distance que 
vous réussissez à prendre face à eux? 
— C'est le contraire. Il faut abolir la distance entre soi et les 
personnages pour devenir chacun d'eux. J'essaie de me 
diviser en mes personnages. Ils représentent les 
contradictions et les voies qui s'opposent à l'intérieur de moi 
pour ainsi m'aider à régler les choses sur lesquelles je me 
questionne et pour lesquelles je n'ai pas encore trouvé de 
réponse. Il s'agit d'être tellement proche d'eux qu'ils ont tous 
raison d'une certaine manière. Ils ont tous quelque chose 
d'authentique ou de particulier qui s'obstine en eux. Pour 
moi, si un dilemme face à un sujet quelconque est réglé, je 
ne peux pas écrire de dialogue là-dessus. Par exemple, je 
ne pourrais pas écrire sur l'avortement car pour moi, tous les 
arguments qui sont contre l'avortement sont cons. Le 
problème est réglé. Mais si j'avais à le faire, je devrais 
construire un personnage stupide qui deviendrait secondaire 
ou caricatural, comme les journalistes dans Jésus de 
Montréal qui sont des crétins. Mais ce procédé n'est bon 
que le temps d'une joke, trois minutes, et ensuite on les 
expédie. Donc, je dois faire des films où sont exposées des 
situations pour lesquelles je n'ai pas de solution. C'est une 
tempête sous mon crâne. 

— Croyez-vous que l 'écriture des dialogues est, en 
quelque sorte, innée par rapport à celle du scénario? 
— Il y a deux choses. Au départ, vous avez raison. L'écriture 
des dialogues, c'est une sorte de musicalité de l'oreille. C'est 
un peu comme quelqu'un qui n'a pas d'oreille musicale et qui 
veut chanter. À force d'étudier, cette personne arrivera à 
chanter quelques mots mais sa voix sera toujours sur le bord 
d'être fausse, parce que la personne n'a pas le «natural 
pitch». Dans un deuxième temps, il y a des choses qui 
s'apprennent avec la pratique comme la concision et la 
rapidité des dialogues. Lorsqu'on débute dans ce type 
d'écriture, on veut tout explorer et les phrases deviennent 
trop longues : «Mais laisse-moi te dire ma chère Ginette que 
moi, en tout cas, je crois à cette histoire-là.» Pour se rendre 
compte que : «Mais laisse-moi te dire ma chère Ginette», on 
n'en a pas besoin et que : «cette histoire-là», c'est de ça 
qu'on parle. La phrase serait donc : «Moi, j 'y crois», et ça, ça 
s'apprend. Chaque mot doit dire quelque chose, sans qu'il y 
ait de périphrase. 
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