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Synopsis

Santiago du Chili, septembre 73.
Marrio travaille & I'institut médico-légal,
ou il retranscrit les rapports d’autopsie.
Amoureux de sa voisine Nancy, une
danseuse de cabaret soupgonnée de
sympathies communistes, sa vie va
basculer avec |'arrivée & la morgue du
corps de Salvador Allende.




“ Santiago 73, Post Mortem est |'histoire
d'un couple en apparence insignifiant
et dénué de charme. C'est |'histoire
du Chili au moment du coup d’Etat
militaire, une des périodes les plus
noires et sanglantes du pays. L'idéal de
Mario, conquérir I'impossible amour
d'une femme, est aussi l'idéal d'un
pays, qui tente de conquérir un noble
mais inafteignable modéle politique, le
socialisme. ”

Pablo Larrain
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Entretien avec Pablo Larrain

Tony Manero abordait le Chili de la fin des
années 70. Ici, vous choisissez septembre 1973,
et le coup d’Etat du Général Pinochet. Un certain
sens du paradoxe temporel vous a fait intituler ce
film « Post Mortem », alors que vous n’étiez pas
méme né a cette époque.

Je n’étais pas né a I'époque, mais j'ai entendu
beaucoup de récits sur ces événements dans
ma jeunesse. A fel point que c’est comme si
i’avais vécu le coup d'Etat, ce qui s’est passé
juste avant et aprés également. Ce fait histo-

rique est progressivement devenu pour moi une
énigme, qui a fasciné mon imaginaire, comme
je pense celui de fous ceux de ma génération.
Ce moment m'intrigue, il me suit, il m'intéresse,
il m'émeut. C'est pour cela que, dans mes deux
derniers films, c’est au coeur de ces événements
que je place mon récit, et que |’y raconte des
histoires intimes, incarnées par des étres trés
marginaux.

C'est trés délicat d'y voir clair sur cette période.
Bien que je I'ai déja explorée dans mes films,

je ne comprends toujours pas ce qui s'est passé,
et surtout comment on peut se comporter de la
sorte, comment on peut infliger cela & d’autres...

Mario est un personnage anonyme plon-
gé dans le tourbillon de I'Histoire. Vous te-
niez, par rapport & limportance de I'éve-
nement, a privilégier un tel point de vue 2
II'y avait cette volonté de choisir quelqu’un
d’anonyme et en apparence insignifiant. Je te-
nais  avoir le point de vue d'une personne

ordinaire, pas d'un homme politique ou d'un
spécialiste. Je voulais explorer cefte situation
a travers le regard d'un homme simple, et qui
serait fombé amoureux. Ce qui me semble a la
fois plus instinctif et intéressant.

Je cherche précisément la possibilité d'éta-
blir une analogie entre ces histoires intimes,
privées et la Grande Histoire. En tant que ci-
néaste de ma génération, je ressens le besoin
de confronter le passé et le présent. J'essaye de
faire en sorte que quelque chose de I'ordre du



fantasmagorique et de I'impénétrable éclaire
le souvenir de ce passé. Je cherche |'essence
du contexte, avec l'impératif d'y construire
quelque chose pour ensuite le casser. Le sou-
hait est de présenter une scéne imaginée, qui
n'a pas forcément été vécue, floue, traversée
de corps d'étrangers, de personnes que je
tente de ré-incarner a I'aide d'une image bru-
meuse, indéfinie. Comme dans un réve, dont
on ne se souvient que par fragments.

Qui est Mario Cornejo 2 A-t-il vraiment existé 2
Comme l'idée de départ de Tony Manero m’est
venue en voyant une photo d'un homme assis face
& une fenétre, pour Santiago 73, Post Mortem je
me suis inspiré d'un article, lu dans la presse.
Larticle parlait d’'un homme, Mario Cornejo,
qui était présent au coté de deux médecins de
renom lors de |"autopsie de Salvador Allende,
le jour du coup d'Etat. La question que je me
suis posée est : comment cet homme s'estil re-
trouvé |d, & ce moment clé de I'histoire du Chili,
sans que pour autant quiconque se souvienne
de lui. C'est de cette question qu’est née |'his-
toire du film.

Je me suis donc renseigné sur Mario Cornejo,
qui est aujourd’hui décédé, et |'ai contacté sa
famille. Nous avons travaillé avec eux, princi-
palement avec son fils - qui se nomme aussi
Mario Cornejo, et qui apparait d'ailleurs dans
quelques plans du film. Seul son travail - re-
transcrire, dactylographier les rapports d'au-
fopsie - nous importait, pas sa vraie vie. Il était
marié, avait une famille, ca n’allait pas dans le
sens de notre histoire. Le nom est le méme, pas
le personnage.

U'autopsie de Salvador Allende constitue la
séquence centrale du film. le doute subsiste
quant & sa mort. Deux voies s’opposent : celle
de Mario (« Il s’est suicidé »), et celle de Sandra,
sa collégue (« On l'a assassiné »). S'agit-il de
choisir entre vérité et fiction 2

De nos jours, prés de 40 ans aprés les
événements, la plupart de gens considérent que
Salvador Allende s'est suicidé. Méme sa
famille, il y a quelques années, s’est rangée
a cette thése. Mais & I'époque, la confusion
régnait. Et cette ambigiité servait notre récit.
Mario est une personne plus pragmatique
que Sandra. Sandra croit & la démocratie de
facon plus exaltée, et pense vraiment que les
militaires ont perpétré I'assassinat d’Allende.
Cette confrontation refléte bien les deux théses
qui, & I'époque des faits, s'opposaient.

Comment définir Mario 2 C'est principalement
un témoin, le plus souvent passif, en opposition
au personnage de Tony Manero qui était
continvellement dans l'action, mais je facon
irraisonnée.

Mario est au début du film un personnage des
plus ordinaires, mais que sa morale fait ensuite
évoluer. Ce n'était pas le cas de Tony Manero,
qui était incapable de changer, il se comportait
de la méme facon du début & la fin du film.
Mario change, un peu, essentiellement parce
qu'il est dans une grande confusion morale. Sa
propre morale subit peu & peu une distorsion.
Il se retrouve, & la fin, & faire quelque chose
qu'il n’aurait certainement pas commis dans
une situation différente. Ce que j'aime traiter
dans mes films, et plus particuliérement dans
les deux derniers, c’est |'idée que mes per-
sonnages croient que la situation politique ne
les affecte pas. Mais inconsciemment, ils sont
affectés, évidemment. C'est ce qui se produit
quand vous étes dans le déni, historique ou po-
litique. Apparemment, Mario n’est pas touché
par les évenements qui I'entourent, mais au fi-
nal, il est transformé.

Le coup d'Etat reste hors-champ. Vous montrez
juste quelques voitures détruites dans une rue
vide. Et, surtout, des cadavres. Le « post » est-il
plus important que I'événement en soi 2
Pourquoi montrer quelque chose que tout le
monde connait 2 Lles ravages du putsch ont
déja été documentés. En occulter I'image per-
met au public de la recréer. Il est nécessaire de
laisser cefte marge au spectateur, qui ne doit
pas rester passif, mais user au contraire de son
sens du jugement. C'est d'ailleurs réversible.
Les spectateurs peuvent également avoir une
opinion claire sur ce qui s'est passé, et c'est
au cinéaste d'utiliser cette position, ce savoir.
]Ic.e hors-champ, c’est vraiment la juste place du
ilm.

Le traitement pictural est remarquable. L'image
du film est pale comme un cadavre, comme si
I'atmosphére de mort en avait contaminé la pho-
fograpﬁie.

Nous avons fait venir de Russie des obijectifs de
la fin des années 70, de la méme marque que
ceux tilisés par Andrei Tarkovski. Cela nous
a considérablement aidé car nous cherchions
une lumiére et une couleur particuliéres, qui
puissent définir une certaine tonalité. C'est cela
qui m’importe avant tout, plus que I'intrigue et
la structure narrative, c’est I'ambiance, I'atmos-

phére, la tonalité propre a un film. Pour moi,
le talent d’un cinéaste, c’est aussi de trouver la
clé de cette atmosphére. Et I& j'ai le sentiment
que l'image est telle que si nous avions tourné
d cefte époque.

Vous filmez ici principalement en plans fixes.

A l'crigine, au stade de |'écriture, j'envisageais
de tout filmer & I'épaule, comme pour Tony
Manero, comme si la caméra était un témoin
en mouvement. Mais dés le début du tournage,
i'ai radicalement changé d’avis, et décidé de
tout faire en plan fixe afin de s'installer dans un
temps mort, quasi inerfe, pour observer les faits
avec précision, a |'horizontale, comme si le
monde se livrait sans ciel, sans Dieu ni terre. De
plus, lorsque votre cadre est fixe, le mouvement

est initié uniquement par le personnage. Pour
moi, ¢a veut dire que c’est lui qui affronte le
monde, c’est lui qui est en mouvement dans ces
lieux. Cela rétablit I'équilibre du pouvoir entre
lieux et personnages.

Les premiers plans sont trés singuliers. Il y a la une
attention particuliére portée au cadre. Mario est
soit coupé en deux, soit frés bas dans le cadre.

C'est probablement trés intriguant, et c’est
ce qui me plait. On a I'habitude de certains
cadres, ceux qui sont le plus couramment usi-
tés au cinéma, et qui répondent & une certaine
logique. Si vous décidez de rompre cette lo-
gique, d'opter d'entrée pour un autre type de
cadre, ca peut metire le spectateur dans une
position inconfortable. Les plans, gréce aux



lentilles anamorphiques, apparaissent en vue
panoramique, qui ne laissent pas tout appa-
raitre et c’est de ces zones cachées que nait le
mystére. Que se passe-til, pourquoi je ne vois
qu’une fraction de la téte de ce personnage,
que signifie ce déséquilibre 2 Cela participe de
I"atmosphére que je veux instaurer.

Et puis, on ne voit jamais vraiment la fotalité
des choses. Regardez autour de vous, vous
ne voyez en fin de compte que des fragments.
C’est pour ¢a qu’on ne montre pas |'environ-
nement politique, qu’on ne montre pas les mi-
litaires exécuter les gens dans les rues, ni les
bombardements. Une fois de plus, ce n'est pas
nécessaire. On montre les cadavres, cela suffit
amplement. Montrer un fragment de la réalité
pour que le public recompose le reste.

Alfredo Castro n’est pas seulement votre acteur
pour la troisiéme fois consécutive. C'est aussi
votre mentor. Retrouve-t-on dans vos films des
résonnances de son travail de metteur en scéne
de théatre 2

Alfredo Castro est un comédien trés conny,
trés populaire au Chili, et adolescent, jai
commencé a m'intéresser a ses réles & la té-
lévision. Puis, en grandissant, je me suis mis &

suivre, et & admirer, son parcours au théétre.
Je lui ai alors proposé un réle secondaire dans
mon premier long métrage, Fuga, et c’est ainsi
que je l'ai rencontré. Ensuite, je me suis inscrit
au cours d'art dramatique qu'il dirige, et qui
forme & I'écriture, & la comédie comme a la
mise en scéne de thédtre. J'ai alors recu son
enseignement pendant deux ans, alors que
nous avions déja en commun cette expérience
de mon premier film. Et quand j'ai commencé
Tony Manero, je suivais encore ses cours.

Il'y a probablement, dans mes propres films,
des échos de sa conception thédtrale, ou de
certains de ses travaux. Je pense que nous
avons le méme rapport au réel, ainsi qu’un
style qui invite le public & modeler ce que la
narration lui offre. Nous partageons également
cette maniére de jouer avec les peurs de cha-
cun, de mettre le public dans une position in-
confortable.

Le théétre est-il pour vous une source d'inspiration 2
Quand vous avez une caméra sur un plateau,
le thédtre n'existe plus. Méme si I'affinité avec
le thédtre est 1, je ne fais pas appel aux ou-
tils spécifiques & cette discipline. Le cinéma
et le thé&tre sont comme deux organismes

différents, deux ames différentes. Et méme si
cinéma et thédtre ont beaucoup en commun, je
pense que les films que j'ai faits ont une identité
purement cinématographique.

Il n’en reste pas moins que la scéne et le spectac/e
constituent un élément récurrent de vos films. La
danse semble également jouer un réle important.
Je ne m’en suis rendu compte qu’aprés coup,
mais c’est vrai que j‘ai utilisé la scéne dans
chacun de mes trois films, et j‘avoue que je ne
sais pas trop pourquoi. Je crois juste qu'il y a
quelque chose de vraiment unique dans le fait
d'étre derriére la scéne. Plus que la scéne elle-
méme, ce sont les coulisses que | affectionne
particuliérement. J'aime me fenir |, sentir ce
qu'il s’y passe durant un show ou une piéce. Et
c'est pourquoi dans mes films, les personnages,
& un moment donné, se retrouvent la, back-
stage. C'est un endroit trés étrange, clos, un
peu secret, oU la seule issue méne a la scéne.
la peur, la colére, la jalousie, la violence
s'agrégent dans ce lieu, qui agit comme une
caisse de résonnance & tous ces sentiments.
Pour ce qui est de la danse, elle a le pouvoir de
révéler des choses. Quand les gens dansent,
ils vous montrent quelque chose d’eux-mémes

qu'on ne peut saisir autrement, une facette
enfouie de leur personnalité. Vous dansez tel
que vous éfes, et voir quelqu’un danser est le
meilleur moyen de le percer a jour.

La séquence finale marque les esprits. Que doit
enfouir cette accumulation de meubles 2 L'amour
décu, le passé qui ne passe pas ¢

Au Chili, on compte toujours trois mille dispa-
ritions non élucidées. Ces meubles qu'on em-
pile, c’est également une maniére de « ranger
la merde sous le tapis ». Si vous ne voyez rien,
c'est qu'il ne s’est rien passé. Mais c’est comme
si les cadavres étaient sous vos pieds. Ou sont
passées ces trois mille personnes 2 On ne sait
pas. Mais je suis certain qu’elles sont tout prés,
quelque part...

L'autre point important est la trahison. Voild
un pays qui continuellement se trahit. Je ne
sais pas si vous vous souvenez mais Allende
était persuadé que, de tous les généraux a sa
disposition, Pinochet serait le dernier & ten-
ter de le renverser. Allende 'a nommé parce
qu'il pensait que c'éfait le seul & étre digne
de confiance. Cette frahison se répéte, I'his-
toire bégaie. Il en est de méme entre Nancy
et Mario. Son propre pays, le Chili, a appris @



Mario comment tuer. C'est la société qui lui a
enseigné cela. Ces meubles qu'il empile, c’est
sans fin. Le plan dure sept minutes, mais il pour-
rait trés bien ne jamais s’arréter. Et |'aime cette
idée de permanence.

La premiére autopsie du film est finalement
beaucoup plus qu’une simple indication sur la
fonction de Mario. A la revoir, en prétant atten-
tion & l'identité du corps, on se rend compte que
c’est un point de rupture dans la narration, en
relation avec le « post » du titre. ..

Je n’avais pas l'intention de faire un pur effet
narratif. J'aime seulement penser que peut-étre
cet homme, comme ceux qui |’entourent, sont
déja morts, ou l'ont toujours été. Et que ces
corps reviennent de trés loin. Je voulais ouvrir
une bréche, elle n'est pas évidente & saisir,
cela nécessite peut-étre plus d'une vision, et
malheureusement la plupart des gens ne ver-
ront le film qu’une fois, mais c’est une porte.
Si vous voulez I'ouvrir et emprunter la voie qui
s'offre, libre a vous, elle peut vous conduire @
quelque chose de spécial. C'est effectivement

en rapport avec le titre, et avec |'idée du temps.
Les perceptions temporelles sont parfois telle-
ment étranges qu'elles peuvent vous amener
dans un lieu unique et inconnu. L& était aussi
notre intention avec ce film.

Santiago 73, Post Mortem, c’est aussi une his-
toire dg amour ¢

Oui, clairement, c’est I'histoire d’une personne
vraiment amoureuse de sa voisine. Et une per-
sonne qui est mue par I‘amour. On m‘a dit une
fois qu’une histoire d’amour & sens unique, non
partagée, ne pouvait en étre une. Je ne peux
pas étre d'accord avec ¢a. L'amour est proba-
blement la plus grande émotion éprouvée par un
étre humain, méme si elle n'est pas payée de retour.

lci, amour et socialisme sont connectés. Deux
sentiments, deux idéaux, presque deux utopies 2
Je n'aimerais pas dire que le socialisme est une uto-
pie, je n‘en suis pas certain. En revanche, je pense
en effet que le socialisme est une histoire d’amour.
Sauf que je ne sais pas encore si l'histoire finit bien
ou mal...

Pablo Larrain, réalisateur et scénariste

Pablo Larrain est né en 1976 & Santiago du
Chili, ov il a fait des études en communication
audiovisvelle & I'UNIACC (Universidad de
Artes, Ciencias y Comunicacion). Il est & lori-
gine de Fabula, société de production de longs
métrages, programmes télévisés, et publicités,
fqlui suit notamment la production de ses propres
ilms.

En 2005, il réalise son premier long métrage,
Fuga, histoire d'un musicien arriviste et sans ta-
lent qui part en quéte d’'une symphonie restée
inachevée, son compositeur ayant sombré dans
la folie. Le film, sorti au Chili en mars 2006 et
inédit en France, a été présenté en sélection offi-
cielle dans de nombreux festivals internationaux.

En 2007, Pablo Larrain met en scéne son se-
cond long métrage, Tony Manero, coécrit avec
Alfredo Castro et Mateo Iribarren. En 1978,
sous la dictature de Pinochet, Raul Peralta est
fasciné par Tony Manero, le danseur qu’incarne
John Travolta dans La fiévre du samedi soir. Son
obsession va virer a la folie meurtriére. Le film

fut projeté en premiére mondiale en mai 2008,
& la Quinzaine des Réalisateurs & Cannes, a
recu le prix du meilleur film au Festival de Turin
et le grand prix de Cinéma en Construction au
Festival de Toulouse.

Santiago 73, Post Mortem est son troisiéme long
métrage, présenté en compétition & la 67
Mostra de Venise.

Entretien avec Alfredo Castro

Que voit Mario en Nancy, selon vous 2

Toute la journée, Mario ne voit que des corps,
et sur ces corps, les blessures et cicatrices que
la vie leur a infligé : 1a ou il y avait de la vie,
la mort a commencé son travail. En Nancy,
et son corps prématurément vieilli, Mario voit
I'incarnation d'un pays en souffrance. Mario et
Nancy sont deux corps étrangers & |'Histoire,
qui tentent d'échafauder une relation au coeur
d'une période historique donnée.

La morgue peut-elle étre un endroit ou (s’)aimer 2
II'n'y a qu'un seul amoureux dans Santiago
73, Post Mortem : Mario. Dans cette histoire
d’amour imaginaire qu'il a créée, Mario et
Nancy sont comme des volutes de poussiére,
des corps en suspens, une accumulation de
désirs battus par le vent. Mario et Nancy ne
peuvent se départir de I"amertume de la soli-
tude, ils sont comme prisonniers des limbes,
alors peut-étre que la morgue est le lieu le plus
a méme d’accueillir cet amour inventé.

Comment les événements politiques affectent-ils
le comportement de Mario 2

Si vous passez les histoires personnelles
des personnages au tamis des événements

politiques et sociaux dans lesquels ceux-ci sont
plongés, une réaction s'opére, et c’est ce qui
m’intéresse. Mario change, et révéle au grand
jour son penchant pro-militaire quand on
I'informe qu'il fait désormais partie de I'armée
chilienne, et qu’un peu de gratitude lui est pour
la premiére fois accordée. Cela instaure un
revirement éthique dans son rapport & la mort,
qui était jusque la professionnel et protocolaire.
Comme dans Tony Manero, Mario n’est pas
directement md par ['Histoire ou par une
quelconque  idéologie. Cette incertitude,
cefte impossibilitt a pointer ses motivations
m’intrigue. Cefte inanité, cette totale futilité ont
quelque chose de fascinant.

Mario et Nancy sont des étres solitaires qui
s'ancrent dans le réel en prenant appui sur un
désir insignifiant, presque douteux, totalement
dégagé du contexte historique, mais qui porte
néanmoins en lui une tragédie inattendue.
L'histoire de I'amour que Mario éprouve pour
Nancy, I'histoire de Mario et Nancy, c’est un
moment clé de I'histoire de ce pays : un désir
et une tentative de révolution, |'utopie d'un
amour qui, par la volonté des autres, tourne &
la tragédie.

Alfredo Castro, comédien

Alfredo Castro, diplémé en Arts Dramatiques
de la Faculté des Arts de I'Université du Chili,
travaille en tant qu'acteur dans diverses
troupes de théatre depuis 1977. En 1990, il
crée sa propre froupe et travaille au Théatre
National et au Théatre de I'Université Catho-
lique du Chili comme metteur en scéne. Il est
fréequemment invité & I'étranger, en France
notamment ou il reoit une bourse du gouver-
nement francais pour assister trois metteurs en
scéne de renom : George Lavelli, George La-
vaudant, George Lassalle.

Egalement comédien pour la télévision, il joue
pour la premiére fois au cinéma dans le pre-
mier long métrage de Pablo Larrain, Fuga, en
2006, qui marque le début de leur collabora-
tion. Il recoit de nombreux prix pour ses mises
en scéne de thédtre et ses roles, son interpré-
tation dans Tony Manero lui valant notamment
le prix du meilleur acteur au Festival de Turin.
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