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SYNOPSIS

Dans une région reculée de la Cordillere des Andes,
le corps d'une femme est retrouvé décapité. Lofficier
de police rurale Cruz méne I'enquéte.

David, le mari de Francisca, amante de Cruz, est
vite le principal suspect. Envoyé en hopital psychia-
trique, il y incrimine sans cesse les apparitions bru-
tales et inexplicables d'un Monatre.

Dés lors, Cruz s'entéte sur une mystérieuse théorie
impliquant des notions géométriques, les déplace-
ments d'une bande de motards, et une voix inté-
rieure, obsédante, qui répete comme un mantra :
«Meurs, Monstre, Meurs »...



COMMENT CETTE HISTOIRE EST-ELLE NEE ?

D'habitude, les histoires ne me viennent pas
a l'esprit dans une version terminée, elles
arrivent par morceaux. C'est un processus de
travail lent et désordonné. J'accumule dans
ma téte des idées, des endroits que je souhaite
filmer, des lectures qui laissent une marque en
moi. L'histoire finit par s'imposer a partir de
ces éléments. Plus que I'histoire en soi, ce qui
m'intéresse, c'est I'arrangement des différents
éléments. On ne peut pas continuer a exiger
que le cinéma soit une machine a raconter des
histoires. Il faut qu'on renonce a cette bataille et
qu'on délegue cette fonction a la télévision... Le

cinéma doit se nourrir d'autre chose s'il aspire
a se renouveler. En tant que spectateur mais
aussi comme réalisateur, je veux étre affecté
par un film. Si un film est trop inscrit dans un
schéma de production et de scénario conven-
tionnel, il perd de la fraicheur et de la force.

VOTRE PREMIER LONG-METRAGE, Los sALvajes,
ETAIT NE DE VOTRE RENCONTRE AVEC UN PAYSAGE :
LES CHAINES DE MONTAGNES DE CORDOBA, DANS LE
CENTRE DE L’ARGENTINE. CE NOUVEAU FILM REPOND
AU MEME CAS DE FIGURE ?

Aprés Los salvajes, j'ai envisagé de tourner un
documentaire sur trois endroits : un poste-fron-

tiére, un hopital psychiatrique et un monastere.
Tous les trois étaient situés dans la région ot je
suis né et ol j'ai vécu jusqu'a mes 18 ans. C'était
une facon de revisiter des lieux qui m'avaient
marqué. Le temps avait beau passer, je n'arri-
vais pas a les effacer de ma téte. Ce film n'a
jamais été tourné, mais les décors ont survécu.
Pour Meurs, Monstre, Meurs, la confronta-
tion avec ces paysages ressemble a celle qui
était a l'origine de Los salvajes, mais avec
une différence fondamentale : cette fois, ces
endroits n'étaient pas nouveaux a mes yeux.
En les observant derriére la caméra, je n'ai pas
ressenti le méme enthousiasme. Il a donc fallu




inventer un moyen de les filmer a partir d'un
souvenir et de leur impact spirituel sur moi. J'ai
di trouver une fagon de continuer a admirer
ces montagnes que je connaissais déja. Je ne
voulais pas qu'elles soient seulement de jolies
montagnes, mais de nouvelles montagnes...

FAIRE LE CHOIX DU CINEMA D'HORREUR POUR PARLER
DE LA REGION DANS LAQUELLE VOUS ETES NE TRA-
DUIT-IL UN CONFLIT INTIME AVEC VOS ORIGINES ?

J'ai du mal a répondre a cette question, car
je ne me suis pas posé la question dans des
termes psychologiques. Malgré tout, c'est un
choix qui me ressemble, qui a un lien avec mon
histoire, avec une certaine vie de province et
avec une culture masculine de nature violente
et conservatrice, face a laquelle je ressens un

inconfort. Méme ainsi, je dirais que le choix de
I'horreur n'est pas un geste discursif face a mon
passé ni face aux miens. L'élément fantastique,
le Monstre, est apparu comme un instrument
ludique qui me permettait de mettre en danger
le sentiment de proximité que je ressentais par
rapport a I'histoire et au caractere documen-
taire du projet.

A ’£POQUE DE Los SALVAJES, VOUS AVIEZ DEFINI VOTRE
FILM COMME UN « FAUX WESTERN ». DE LA MEME
FACON, POURRAIT-ON PARLER DE MeURS, MONSTRE,
Meurs COMME D'UN « FAUX FILM D’HORREUR » ?

J'espére qu'il émeut et qu'il fait peur. Mais
c'est vrai que le film se sert de 'horreur d'une
fagcon détournée. 11 utilise le genre comme une
excuse. Il rend aussi une sorte d’hommage, mais

en introduisant quelques changements a la for-
mule classique. Si on continue de répéter les
mémes formules, méme si elles fonctionnent
commercialement, le cinéma finit toujours par
perdre. Je pense qu'on devrait trouver de nou-
velles facons de faire de I'horreur.

VOTRE FILM PROPOSE-T-IL UNE VERSION LOCALE FACE
A LA VARIETE AMERICAINE DU GENRE ?

Oui, c'est possible. Les films de genre a I'améri-
caine, il n'y a qu'eux qui savent les faire comme
il faut. Ils ont le budget, la technique et un sens
du récit qui aujourd’hui parait un peu vide de
questionnements.

On suit des codes et une esthétique prédéter-
minés, au point qu'un logiciel pourrait monter
le film sans aide humaine.
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EN TANT QUE CINEPHILE, QUEL LIEN AVEZ-VOUS EU
AVEC LE CINEMA D'HORREUR ?

J'ai toujours aimé les films d'horreur. C'est le
premier genre dont je fus fan. Lors de ma for-
mation académique, j'ai découvert a la fois des
classiques tels que Nosferatu et Le cabinet
du Docteur Galigari et des films «trash» que
je louais dans des vidéoclubs. Mon préféré de
tous était Freaks (La monstrueuse parade) de
Todd Browning. Et de 1a, je suis passé aux films
de monstres, qui ont toujours été mes favoris.
Particulierement, ceux de James Whale ou de
Jacques Tourneur.

Plus tard, je me suis intéressé au «giallo »
italien et aux films de genre américains des
années 1970, avec deux noms en téte : John
Carpenter et David Cronenberg. On leur doit

quelque chose : ils ont conféré au genre la
capacité de réfléchir sur le monde.

COMMENT AVEZ-VOUS FACONNE LE MONSTRE ? AVEZ-
VOUS ENVISAGE, A UN MOMENT DONNE, DE LE LAISSER
INVISIBLE ET SYMBOLIQUE ?

C'est toujours une question centrale dans
un film de monstres. Dés le début, vous vous
demandez combien vous voulez montrer.

Je pouvais confiner le monstre dans le registre
de la paranoia, de la suspicion ou de I'halluci-
nation, mais j'ai trouvé qu'il fallait le montrer
de maniere explicite...

POUR EVITER UNE LECTURE TROP ALLEGORIQUE ?
Comme cinéaste, je n'aime pas les lectures sym-
boliques des images, méme si c'est vrai que le

récit fantastique permet plus de possibilités d'in-
terprétation qu'un film réaliste. Mes questions en
tant que réalisateur étaient claires : était-il pos-
sible de traiter ce monstre avec la méme distance
qu'un paysage ou un visage, le vider de son poids
symbolique et son lieu de représentation ? Etait-il
possible de créer un monstre vide, qui était seu-
lement une forme ? J'avais l'intuition que le film
serait meilleur si j'arrivais a mettre le monstre a
égalité de conditions face a la volonté documen-
taire et au portrait humaniste et si je donnais prio-
rité a la matiére et aux comédiens, au maquillage
et aux corps, travaillant de facon analogique et
artisanale.

LE FILM CONTIENT, MALGRE TOUT, UNE REFLEXION
ASSEZ CLAIRE SUR LA PEUR...




C'est la question centrale autour de laquelle
gravite le film. Comment controlons-nous, en
tant que société, ce que nous ne connaissons
pas ? Les formes de controle sur les citoyens
et la surveillance policiere ne cessent d'aug-
menter, comme nous en a averti Foucault a
son époque. Elles trahissent un désir de tout
controler, y compris la liberté, qui est aussi
percue comme une exhortation. Plus qu'un pur
film d’horreur, j'ai tourné un film sur la peur de
l'inconnu et sur I'angoisse que cet inconnu pro-
voque. La peur transforme nos relations. Nous
vivons, de plus en plus, dans une réalité paral-
lele, dans laquelle on se croit plus en contact
que jamais avec les autres, alors qu'on s'isole de
plus en plus. Les rituels de socialisation, comme
se retrouver dans un bar ou un cinéma, ont ten-

dance a disparaitre. Cela me semble grave, car
ce sont des endroits ot l'inattendu est encore
possible, ce qui me parait la clé de la vie et de
l'art : la manifestation de quelque chose qui
vous fait sortir d'un état de calme et réussit a
vous transformer...

COMMENT AVEZ-VOUS CHOISI VOS COM]:IDIENS, UN
MELANGE DE PROFESSIONNELS ET DE NON-PROFESSION-
NELS ?

C'est une distinction qui ne m'intéresse pas
trop. Ce que je veux, c'est qu'ils soient des
acteurs impliqués dans le processus créatif du
film. Quand je choisis un acteur, je le fais pour
son visage, pour sa maniere de marcher, pour
les modulations de sa voix et les marques de
son corps. Ce n'est pas un film dont les per-

sonnages sont construits a partir de la drama-
turgie, I'idée bressonienne du « modele » me
paraissait plus opportune. Je ne cherche pas
a ce qu'un acteur ait vécu les mémes choses
que son personnage, mais je veux qu'il partage
quelque chose avec lui du point de vue intime
et spirituel.

QUELLE EST L’HISTOIRE DE LA VALLEE D'Uco, LA
REGION OU LE FILM A ETE TOURNE ?

Le film se passe dans une vallée d'Uco légere-
ment fictionnelle et il a été tourné dans toute
la province de Mendoza, une région viticole au
pied des Andes. Il s'agit d'une zone qui a subi
une transformation incroyable en raison des
investissements étrangers. Les groupes euro-
péens et américains ont acquis des hectares de




terres qui ne valaient rien dans les années 1950,
ce qui a provoqué I'augmentation des inégalités
sociales. Beaucoup de gens sont restés a I'écart.
Au fond, j'ai cherché une série de personnages
qui sont restés dans les marges de cette trans-
formation. C'est la cible de ce film.

QUELLE EST LA SITUATION DU CINEMA ARGENTIN VINGT
ANS APRES LE «BOOM » QUI EST VENU AVEC DES NOMS
TELS QUE PABLO TRAPERO, AVEC QUI VOUS AVEZ TRA-
VAILLE COMME SCENARISTE A TROIS REPRISES, MAIS
AUssI LucRECIA MARTEL, ADRIAN CAETANO, MAR-
TIN REJTMAN oU CARLOS SORIN ? QUELLE RELATION
ENTRETIENT VOTRE GENERATION, CELLE QUI A SUIVI,
AVEC CES FIGURES TUTELAIRES ?

IIs ont provoqué un changement fondamental.
lls ont réussi a bousculer le cinéma argentin.

Ensuite, ils ont pris des chemins que I'on peut
aimer plus ou moins, mais qui témoignent d'une
énergie inégalable. L'arrivée de tous ces noms a
été comme I'explosion d'une étoile qui a laissé
une trace de lumiere pendant des années. Les
jeunes cinéastes, dont moi, se sont mis a filmer
avec la conviction qu'il y avait une place pour
leurs films, qu'ils seraient vus. Une petite dépres-
sion a suivi. Les fruits n'ont pas mri et les spec-
tateurs de mon pays et de mon continent se sont
peu a peu éloignés de nos films. On peut affirmer
que le marché est responsable, ou bien les poli-
tiques de distribution et d’exploitation, ou méme
se dire que c’est une question sans réponse. Tou-
tefois, je préfere souligner I'aspect positif : on
continue a beaucoup produire et tous les ans il
y a au moins deux ou trois films argentins d'une

immense qualité. Nous devons étre vigilants :
la situation est fragile et le soutien institution-
nel est de plus en plus faible. Des institutions
argentines commencent a privilégier un modele
plus industriel. Notre cinéma est de plus en plus
polarisé et,comme a chaque fois qu'un cinéma se
polarise, le systeme pénalise les plus faibles. m
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ALEJANDRO FADEL estnéen 1981 a Tunuyan
(Mendoza, Argentine). Il a étudié a I'Université
du Cinéma de Buenos Aires (FUC), ot il a réalisé
ses premiers courts-métrages (Felipe, meilleur
court-métrage au BAFICI en 2002). En 2003, il coré-
alise avec Martin Mauregui, Santiago Mitre et Juan
Schnitman : £l amor (primera parte), long-métrage
produit par la FUC et le réalisateur argentin Maria-
no Llinas. Le film est sélectionné a la Semaine de
la Critique de la Mostra de Venise et sera présenté
dans de nombreux festivals internationaux. En
Argentine, le film fait salle comble pendant six mois.
En 2004, Alejandro entame sa carriére de scéna-
riste pour le cinéma et la télévision. Il écrit pour

Pablo Trapero : Leonera, Carancho, le segment
de 7 jours a la Havane et Elefante Blanco, tous
présentés a Cannes en Sélection Officielle. Il a
également collaboré avec d'autres réalisateurs tels
que Israel Adrian Caetano, Damian Szifron, Walter
Sales et Peter Weber.

En 2011, il fonde la société de production La Union
de los Rios avec ses amis Agustina Llambi Cam-
pbell, Santiago Mitre, Martin Mauregui et Fernando
Brom, dont la premiére production £l Estudiante
réalisé par Santiago Mitre remporte le prix du Jury
Cineasti del Presente au Festival de Locarno (2om).
Vient ensuite Los Salvajes, le premier long-métrage
d'Alejandro, qui a recu l'aide a la post-production

du fond Hubert Bals et a été présenté a La Semaine
de la Critique du Festival de Cannes en 2012.

Il a été montré et primé dans plus de 60 festivals
internationaux. En France, il est sorti en salles
en 2013, et a été fortement appuyé par la presse
nationale. En 2015, Alejandro Fadel réalise le
court-métrage Gallo Rojo dans le cadre du projet
South Africa Factory, co-réalisé avec la cinéaste
sud africaine Zamo Mkhwanazi. Le Film est pré-

senté a la Quinzaine des réalisateurs du Festival

de Cannes en 2016.

Meurs, Monstre, Meurs est
son second long-métrage.
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