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RÉPARER LES VIVANTS 
Een film van Katell Quillévéré    

 

Vroeg in de ochtend trekken drie surfers naar zee om de golven te trotseren. Op de weg terug krijgen 
ze een ongeval. De negentienjarige Simon Limbres wordt in comateuze toestand naar het ziekenhuis 
vervoerd, waar de arts constateert dat hij hersendood is. Hij wordt door machines in leven gehouden. 

Zijn ouders moeten snel een moeilijke beslissing nemen over mogelijke orgaandonatie. 

Tegelijkertijd moet Claire, moeder van twee net volwassen zonen, in Parijs onder ogen zien dat haar 
hart niet lang meer zal blijven functioneren. Haar kwaliteit van leven gaat snel achteruit. Een nieuw 

hart zou haar redding zijn. Het hart van Simon. 

Urgente keuzes en de consequenties daarvan vormen de basis van de verfilming van de roman ‘De 
Levenden Herstellen’ van Maylis de Kerangal. Regisseuse Katell Quillévéré weet op een ingetogen en 

indrukwekkende manier het leven te tonen dat zowel eindigt als begint. 

 

 
 

Speelduur: 104 min. - Land: Frankrijk - Jaar: 2016 – Genre: Drama 
Releasedatum bioscoop: 16 februari 2017 

Distributie: Cinéart 
 
 
 
 
Voor meer informatie over de film: 
Cinéart Nederland – Julia van Berlo 
Herengracht 328 III / 1016 CE Amsterdam 
telefoon: +31 (0)20 530 88 40 
email: julia@cineart.nl 
www.cineart.nl 
 
Persmap en foto’s staan op: www.cineart.nl/pers - inlog: cineart / wachtwoord: film 

mailto:julia@cineart.nl
http://www.cineart.nl/
http://www.cineart.nl/pers
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Cast 

Thomas Remige  TAHAR RAHIM 
Marianne   EMMANUELLE SEIGNER 
Claire    ANNE DORVAL 
Pierre Révol   BOULI LANNERS 
Vincent   KOOL SHEN 
Jeanne    MONIA CHOKRI 
Anne Guérande  ALICE TAGLIONI 
Virgilio Breva   KARIM LEKLOU 
Alice Harfang   ALICE DE LENCQUESAING 
Maxime   FINNEGAN OLDFIELD 
Sam   THÉO CHOLBI 
Simon    GABIN VERDET 
Lucie Moret  DOMINIQUE BLANC 
 
 

Crew 

Regisseur   KATELL QUILLÉVÉRÉ 
Scenario   KATELL QUILLÉVÉRÉ 
   GILLES TAURAND 
Naar het boek   “De Levenden Herstellen” van MAYLIS DE KERANGAL 
Producenten  DAVID THION 
   JUSTIN TAURAND 
   PHILIPPE MARTIN 
Co-producenten JEAN-YVES ROUBIN en CASSANDRE WARNAUTS 
Muziek   ALEXANDRE DESPLAT 
Casting   SARAH TEPER 
   LEÏLA FOURNIER 
   ELISE VOGEL 
Cinematografie  TOM HARARI 
Geluid   FLORENT KLOCKENBRING 
   BENJAMIN ROSIER 
   EMMANUEL CROSET 
Montage  THOMAS MARCHAND 
Decor   DAN BEVAN 
Productie Design MATHIEU VERHAEGHE 
Post Productie  CLARA VINCIENNE 
Art Director  VIRGINIE MONTEL 
Muziek adviseur FRANK BEAUVAIS 
Kostuum Design ISABELLE PANNETIER 
Unit Manager  SÉBASTIEN DIDELOT 
Eerste regieassistent NICOLAS GUILLEMINOT 
Supervisie script ANNICK REIPERT 
Key Grip  MARC WILHELM 
Make-up  LAURE TALAZAC 
Haar   MILOU SANNER 
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Een productie van LES FILMS DU BÉLIER en LES FILMS PELLÉAS 
In coproductie met FRANCE 2 CINÉMA 
   MARS FILMS 
   JOUROR 
   CN5 PRODUCTIONS 
   EZEKIEL FILM PRODUCTION 
   FRAKAS PRODUCTIONS 
   RTBF 
   PROXIMUS 
Met medewerking van CANAL+ 
   CINÉ + 
   FRANCE TÉLÉVISIONS 
In samenwerking met LA BANQUE POSTALE IMAGE 9 
   MANON 6 
Met de steun van LA RÉGION ILE-DE-FRANCE 
In samenwerking met LA RÉGION NORMANDIE 
   LE PÔLE IMAGE HAUTE-NORMANDIE 
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Regisseur Katell Quillévéré 

Katell Quillévéré, geboren op 30 januari 1980 in Abidjan, 
heeft film en filosofie gestudeerd in Parijs aan de Université 
Paris-VIII. In 2004 zet Quillévéré samen met Sebastien Bailly 
het Festival du Cinéma de Brive op en organiseert de eerste 
drie edities. In 2005 wordt ze met haar eerste kortfilm À 
BRAS LE CORPS meteen geselecteerd voor Quinzaine des 
Réalisateurs in Cannes. Na nog twee kortfilms haalt in 2010 
ook haar eerste speelfilm A VIOLENT POISON de selectie 
van Quinzaine des Réalisateurs.  
 
Haar film SUZANNE wordt in Cannes gekozen als 
openingsfilm van Semaine de la critique en sleept na een 
succesvolle bioscooprelease in Frankrijk vijf César 
nominaties binnen (Beste Actrice, Beste Vrouwelijke Bijrol, 
Beste Mannelijke Bijrol, Meest Belovende Acteur en Beste 
Scenario), waarvan Adèle Haenel de nominatie voor Beste 
Vrouwelijke Bijrol weet te verzilveren. SUZANNE wordt 
wereldwijd uitgebracht, onder anderen in het Verenigd 
Koninkrijk, Duitsland, Australië, de Verenigde Staten en 
Nederland. 

 
In 2016 verfilmt Katel Quilévéré de roman “De Levenden Herstellen”, een bestseller van Maylis 
Kerangal. RÉPARER LES VIVANTS dingt mee naar de titel voor Beste Film op het filmfestival van 
Venetië en wordt op het filmfestival van Toronto geselecteerd voor de Platform Prijs.  
 
RÉPARER LES VIVANTS komt op 16 februari uit in de Nederlandse filmtheaters. 
 

Filmografie  
2016   RÉPARER LES VIVANTS   
2013    SUZANNE  
2010    UN POISON VIOLENT    
2009    L’ÉCHAPPÉE (kort) 
2007    L’IMPRUDENCE (kort) 
2005    À BRAS LE CORPS (kort) 
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Acteur Tahar Rahim 

Tahar Rahim (4 juli 1981, Belfort, Frankrijk) is een Franse acteur van Algerijnse origine. Hij is 
voornamelijk bekend om zijn rol als Malik El Djebena in de film UN PROPHÈTE (2009) van regisseur 
Jacques Audiard. Rahim won voor deze acteerprestatie zowel een César award voor Meestbelovende 
Acteur als de César award voor Beste Acteur. In 2011 speelde Tahar Rahim zijn eerste rol in een 
Engelstalige film, THE EAGLE van Kevin MacDonald. Zijn internationale carrière zet hij voort en speelt 
onder anderen in LE PASSÉ (Asghar Farhadi) en THE CUT (Fatih Akin).  
 

Selectie uit filmografie  
2016   RÉPARER LES VIVANTS   
2015    LES ANARCHISTES  
2014    THE CUT 
2013   GRAND CENTRAL   
2013    LE PASSÉ  
2011    BLACK GOLD  
2011   THE EAGLE 
2009    UN PROPHÈTE  
 

Actrice Emmanuelle Seigner 

Emmanuelle Seigner is 22 juni 1966 geboren in Parijs. De Franse actrice en zangeres begon haar 
carrière als model op 14-jarige leeftijd. Op haar 19e kreeg ze een rol in de misdaadfilm DÉTECTIVE 
van Jean-Luc Godard. Wanneer ze in 1986 de rol van jonge vrouw Zonan in COURS PRIVÉ speelt 
ontmoet ze regisseur Roman Polanski, waarmee ze later trouwt. In 1988 krijgt ze een rol in Polanski’s 
FRANTIC met onder anderen Harrison Ford en Betty Buckley. In 1992 geeft Polanski haar een van de 
hoofdrollen in zijn BITTER MOON naast grote namen zoals Peter Coyote, Hugh Grant en Kristin Scott 
Thomas. Polanski en Seigner hebben 2 kinderen, dochter Morgane (1993) en zoon Elvis (1998).  
 

Selectie uit filmografie  
2016   RÉPARER LES VIVANTS  
2013   VENUS IN FUR 
2012   DANS LA MAISON 
2007   LA VIE EN ROSE 
1992   BITTER MOON 
1998   PLACE VENDÔME 
1988   FRANTIC 

 

Actrice Anne Dorval 

Selectie uit filmografie 
2016   RÉPARER LES VIVANTS  
2014   MOMMY 
2012   LAURENCE ANYWAYS 
2010   LES AMOURS IMAGINAIRES 
2009   J’AI TUÉ MA MÈRE 

http://en.wikipedia.org/wiki/Jacques_Audiard
http://www.imdb.com/title/tt4466336/?ref_=nm_flmg_act_7
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DIRECTOR’S STATEMENT 

I discovered Maylis de Kerangal’s novel when it came out in January 2014. The book immediately 

captivated me. I couldn’t put it down and was totally shaken by the story it tells. The migration of 

one heart towards another, beyond the sheer dramatic power inherent in such a circumstance, 

opens up scientific, poetic and metaphysical perspectives. I’m fascinated by the opposing elements 

here. On one hand, we have biomedicine’s modern and constantly evolving usages of the human 

body, and on the other, we have the age-old questions: where does life end, what is death, being, 

the symbolic nature of our body parts… 

The tragedy that befalls the teenager also puts me in mind of the deep need each and every one of 

us has to transform the outrage and pain death causes us to feel, to defy the unalterable nature of 

our very condition. 

Suzanne, the main character in my second feature, was also haunted by loss, first that of her mother, 

then that of her sister. She was on an obsessive quest for resilience. Beyond suffering, beyond life’s 

ups and downs, Suzanne finds her way and her instinct to live prevails. In adapting this novel for the 

screen I want to remain faithful to her open, luminous path, the one I also seek to follow as a 

director, so that the film will be an ode to the living. 

In order to achieve this, Gilles Taurand and I felt we needed to flesh out the character of the woman 

receiving the heart. People waiting for a compatible organ are overwhelmed with emotion and 

doubt. Those who have undergone transplants will tell you that although the operations are 

technically honed to perfection, from an emotional and psychological standpoint they remain 

extremely complicated. Receiving the heart of an unknown person who has just died naturally forces 

one to examine one’s own desire to live. Claire is terrified of this transplant which, at the same time, 

will save her life. She confides in her children and her surgeon about her fears.  

Maylis de Kerangal describes her book as a gestural song (chanson de geste). Organ donation is not 

merely organic, there’s a sacred element involved. I’ve been exploring the theme of the sacred and 

the question of how to translate it visually, how to bring it to the screen, since my first feature, Love 

Like Poison [Un poison violent]. I think there’s always a feeling of transgression whenever you look 

beneath the skin, which is a natural frontier, the protector of our identity. Surgeons breach that 

barrier in the privacy of operating theatres as they carry out their mission of saving lives. But as a 

filmmaker, how can I get the viewer to accept certain potentially very disturbing and brutal 

anatomical images? It’s a fascinating challenge to illustrate, through these images, that in moments 

like these, with life and death hanging in the balance, the trivial meets the sacred. 

Maylis de Kerangal gracefully moves from one character to another in her novel, exploring the very 

essence of each, never fearing she will digress from her subject matter. Such freedom is inherent to 

the written word. Cinema imposes a whole different set of constraints that at least have the merit of 

letting you focus on your desire to film. 

And whenever I think about making this film, what I hope to transmit above all is the metaphysical 

sensation of the movement of a living entity, to render the flow of organic continuity as blood 

circulates through the human body. A heart stops beating in one body to prolong the life of 
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another... an incredible journey, on which one human being becomes aware that they are a link in a 

chain, part of a whole. Connected. 

 

 

 

INTERVIEW MET KATELL QUILLÉVÉRÉ (IN HET FRANS) 

D’où est venu le désir d’adapter le roman de Maylis de Kerangal ? 
C’est David Thion, co-producteur du film, qui m’a offert Réparer les vivants, quelques jours après sa 
sortie. Il avait adoré ce livre et pensait qu’il pourrait me plaire. J’avais déjà lu deux autres romans de 
Maylis de Kerangal – Corniche Kennedy et Naissance d’un pont – et j’ai dévoré celui-ci en cinq 
heures, avec une évidence très forte : je devais essayer d’en faire un film. J’ai fait confiance à la 
puissance de mon désir, qui était au départ très instinctif, mais dont j’ai mieux compris les raisons 
profondes pendant l’écriture du scénario. Il entrait une part de catharsis dans ce projet, l’envie de 
transformer mon propre vécu de l’hôpital. Finalement, cette adaptation m’est tout aussi personnelle 
que mes films précédents. Et puis ce livre était la promesse d’une aventure cinématographique très 
forte. À travers le voyage de cet organe, il y avait la possibilité de filmer le corps de manière à la fois 
anatomique, poétique, métaphysique… Comment filme-t-on l’intérieur du vivant, que transgresse-t-
on en explorant cet endroit-là ? Ce défi de cinéma, mélangeant trivial et sacré me renvoyait à mon 
premier long métrage, UN POISON VIOLENT. Par ailleurs, je venais de découvrir avec fascination The 
Knick, la série de Soderbergh sur les débuts de la chirurgie. Je trouvais passionnant d’avoir la 
possibilité de représenter des scènes d’opération.  
 
Comment s’est passée la rencontre avec Maylis de Kerangal et le travail d’adaptation avec Gilles 
Taurand ? 
Obtenir les droits du roman a pris du temps. Nous étions nombreux à être tombés amoureux de ce 
livre. Finalement, Maylis de Kerangal nous a choisis, Gilles Taurand et moi, et nous a fait confiance. 
Dès le début, elle ne souhaitait pas écrire avec nous mais elle avait un droit de regard sur l’écriture. À 
chaque étape importante du scénario, on se retrouvait et on discutait. J’avais à cœur de respecter le 
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roman dans son essence si particulière qui mêle exigence documentaire et puissance émotionnelle, 
lyrique. Je me sentais aussi très responsable devant l’ambition humaniste de cette histoire. 
Nous avons avancé très simplement dans l’écriture en nous posant des questions concrètes page 
après page : qu’est-ce qui est du cinéma ? Qu’est-ce qui ne peut pas en être ? Qu’est-ce qu’on garde, 
qu’est-ce qu’on enlève ou ajoute ?  
Nous savions que c’était dans le travail que le film allait se trouver, présager de ce que serait le 
scénario était impossible.  
 
Le livre avait été un énorme succès, cela vous intimidait-il ? 
J’ai ressenti une pression au moment où Maylis m’a dit oui. J’étais la plus heureuse du monde et en 
même temps, j’avais  un poids sur mes épaules. 
Heureusement, quand on est rentré dans le travail avec Gilles, cette sensation a commencé à 
disparaître. J’avais absolument besoin de raconter cette histoire. C’est la nécessité face à cette 
œuvre qui m’a tenue et m’a permis de ne pas trop avoir peur. Il entrait aussi sans doute beaucoup 
d’inconscience. Et tant mieux, sinon tu n’avances pas. Et puis je fabrique mes films avec des gens très 
proches de moi. Quand je les retrouve, j’ai l’impression d’être en famille et d’inventer avec eux, en 
liberté totale. 
 
SUZANNE était centré sur peu de personnages et se déroulait sur 20 ans. RÉPARER LES VIVANTS 
met en scène une multiplicité de rôles sur 24 heures…  
C’est aussi l’une des raisons pour lesquelles j’ai eu envie de faire cette adaptation : pour me lancer 
un nouveau défi de narration, de temporalité. J’ai le désir de faire des films ouverts sur le public qui 
ne cèdent rien à mon exigence vis à vis du cinéma, en tant que langage. 
Pendant l’écriture du scénario, j’étais habitée par l’idée de construire une « chanson de gestes » – 
terme employé aussi par Maylis au sujet de son livre. Je voulais construire un récit qui ne soit ni une 
chronique, ni un film choral, un film de relais, sans personnage principal.  
Tout l’enjeu de l’écriture (au scénario puis montage) était de parvenir au juste équilibre, pour que 
chacun trouve sa place et existe dans son espace et son élan de vie. Il fallait que par les moyens du 
cinéma, on soit suffisamment pris au niveau sensoriel pour se laisser emporter dans un pur 
mouvement.  
Chaque personnage, tout en ayant une identité très forte, est le maillon d’une chaîne suspendue 
entre une mort et une vie. Le cœur du film est la question du lien entre ces individus et comment 
s’organise cette chaîne pour prolonger une vie, pour transformer la mort.  
 
Le film est toujours en mouvement mais ne joue pas la course contre la montre. S’il y a urgence, 
elle est davantage d’ordre émotionnel.  
L’écueil aurait été d’être du côté de l’enjeu narratif : qui va mourir ? Les parents vont-ils accepter le 
don ? Qui va recevoir le cœur? Est-ce que la receveuse va vivre ? Les véritables enjeux sont à côté : 
raconter cette histoire dans une temporalité affective plus profonde.  
Mais comment raconter une histoire qui se passe en 24 heures en jouant tout sauf la montre ? Le 
roman offre des digressions temporelles permanentes en plongeant dans l’intériorité des 
personnages, leurs souvenirs. J’ai choisi d’être davantage dans le pur présent, faire exister les 
personnages à travers leurs gestes, leur travail, les mots qu’ils emploient… Tout en s’autorisant aussi 
des digressions, mais propres au langage cinématographique, notamment en prenant son temps à 
des moments où on ne devrait pas, comme lorsqu’on s’attache à la receveuse au début de la 
deuxième partie sans qu’on sache encore qui elle est.  
Je voulais m’autoriser à observer des êtres avant qu’ils ne jouent leur rôle dans le récit. Quand je 
tournais ces moments-là, je me disais que mon film faisait l’école buissonnière, et je misais sur le 
plaisir que le spectateur pourrait ressentir lui aussi dans ces moments de parenthèse dramaturgique. 
Le film est alors dans une temporalité presque abstraite, avant de replonger dans les enjeux vitaux et 
médicaux.  
Pasolini disait que pour qu’un film soit réussi et vivant, il devait contenir de l’hétérogénéité, voir de la 
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collision. Je crois beaucoup à cette idée.  
Je voulais faire un film qui n’ait de cesse de serpenter et de muer, sur le plan narratif et esthétique, 
toujours guidé par la nécessité. 
Son début peut nous évoquer à travers son énergie adolescente le « teenage movie » qui, fauché par 
cette vague se heurte à la réalité d’une esthétique plus brute une fois la mort survenue dans 
l’hôpital, mais lorsque l’on s’ouvre au personnage d’Anne Dorval, et qu’avec elle, la vie reprend ses 
droits, c’est l’esthétique du mélodrame qui surgit, et l’influence de Douglas Sirk.  
 
La première fois où l’on voit Steve, l’homme qui répartit les organes, il est dans la foule, dont vous 
l’extrayez peu à peu. Ce désir d’inscrire la vie intime dans le mouvement collectif est 
emblématique du film…  
Comment amener des éléments qui vont nous permettre de sentir un personnage et le faire exister 
sans pour autant qu’on quitte les enjeux principaux et qu’on s’ennuie ? Sur ce personnage-là par 
exemple, ça tient à très peu de choses : une silhouette plus grande que les autres, une cigarette 
électronique, une marche à contre-courant. Alors que les autres vont voir un match de foot, lui 
travaille la nuit. Et puis il y a ce qui se dégage de cet acteur : quelque chose de très beau, très digne. 
Tout cela suffit à le construire et le faire exister, ne serait-ce qu’une minute. Et à nous faire percevoir 
la puissance de ces métiers-là aussi, de leur rôle dans la chaîne. 
 
Malgré la mort qui fauche la jeunesse au début du film, vous êtes constamment du côté de la vie… 
Cette histoire prend en charge tout ce que la vie peut avoir de chaotique, de violent : comment une 
vie peut être fauchée et en même temps, comment la pulsion de vie peut être plus forte et 
transformer la mort. Et comment on peut se guérir du scandale de ce qu’est une perte. Cette 
question de la résilience et de la luminosité d’un trajet était déjà présente dans mes précédents 
films, notamment SUZANNE, hanté par la perte d’une mère. J’avais envie de raconter cette histoire 
du coté des vivants et de ceux qui restent. 
 
Dans le roman, le personnage de la receveuse n’est d’ailleurs pas aussi développé… 
Quand on lit un livre, on peut faire une pause quand on veut,  on s’attarde ou non sur des choses 
pour y déployer son imaginaire… Le cinéma se vit de manière beaucoup plus matricielle : tu es dans 
le noir, on te donne à voir, on t’enferme dans une durée. J’ai donc très vite pensé que le film aurait 
besoin de davantage de résilience pour que cette histoire reste supportable. D’où le choix d’être 
davantage du côté de la receveuse.  
Qui va recevoir ce cœur ? Derrière cette interrogation s’en cache une autre : qui potentiellement le 
mérite ? Cette question est archaïque et irrationnelle mais on se la pose forcément. Je trouvais fort 
que Maylis n’ait pas choisi un enfant ou un adolescent mais une femme de cinquante ans qui est à un 
moment de sa vie où elle peut se demander ce qui lui reste à vivre. Et si elle a envie de le vivre. C’est 
très beau de questionner le désir d’une femme à cet âge-là. 
Dans le roman, on sait juste que cette femme a deux fils, il est question d’un ancien amant aussi qui 
lui rend visite… Avec Gilles nous étions convaincus qu’il fallait qu’elle ait un trajet sentimental qui la 
renvoie à son envie de vivre, quasiment de renaître avec ce nouveau cœur. Et aussi à l’histoire 
d’amour naissante de Simon. Quelque chose se transmet aussi à cet endroit. C’est le cœur d’un 
amoureux qu’elle reçoit. 
 
Il n’y a justement qu’un seul flash-back dans le film : la rencontre entre Simon et son amoureuse… 
Cette scène du funiculaire m’avait beaucoup marquée dans le roman : Simon et Juliette sortent du 
lycée ensemble, elle prend le funiculaire, lui son vélo. Et ils se retrouvent en haut. Cette ascension est 
une métaphore de l’élan amoureux et j’avais envie que ce soit notre manière de connaître Simon : en 
rencontrant celle qu’il aime. On avait très peu de temps pour s’attacher à ce garçon et qu’il pèse de 
tout son poids dans cette histoire. Ce flash-back renvoie aussi à la question de Thomas, l’infirmier 
coordonnateur : qui était Simon, quel rapport avait-il aux autres, à son corps ? Simon était 
extrêmement physique, on ne peut pas ne pas penser à son cœur quand il monte cette côte à vélo.  
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Ce flash-back est introduit par le point de vue de la mère qui vient d’apprendre la mort de Simon. Il a 
donc aussi la fonction de quasiment remplacer la discussion avec son mari au sujet du don des 
organes de leur fils et nous amène à comprendre qu’ils vont accepter. Ce flash-back nous met sur le 
chemin du don. Du don d’amour, du don de vie, de soi…  
 
C’est après avoir vu ce couple qui a perdu son enfant s’éloigner ensemble, que l’infirmière se 
décide à envoyer un texto à son amant…  
Je voulais montrer comment les petites histoires sont prises dans la grande, comment les 
événements interagissent à différentes échelles dans l’existence, faire sentir ces ondes et leurs 
répercussions. L’image de ce couple confronté à un drame renvoie ainsi l’infirmière à ce qu’elle a de 
plus nécessaire à faire, de plus urgent à dire. La mort génère de la rencontre, la vie circule en 
permanence et partout, à l’image du cœur qui alimente le corps avec le sang. Le travelling est 
vraiment la figure du film, qui créé le lien entre les différentes influences esthétiques, temporalités, 
personnages… Nous l’avons exploré sous toutes ses formes : steadycam, dolly, épaule, grue, drone… 
pour transmettre cette sensation métaphysique de circulation du vivant, rendre compte de la 
continuité d’un flux organique, à l’image du sang qui irrigue en permanence le corps humain. 
Et quand le film arrête sa course, c’est toujours en relation avec la mort : l’accident de voiture, les 
moments de diagnostic à l’hôpital… Et puis il repart.  
 
Plutôt que de signifier, vous choisissez de rester dans la sensation. À cet égard, la scène de 
l’infirmier coordinateur roulant sur sa moto à la fin est très émouvante… 
Dans cette scène, on prend tout d’un coup conscience, en tout cas je l’espère, du rôle qu’a joué ce 
garçon. Thomas est un passeur, au sens presque mythologique. C’est une sorte d’ange, qui a créé le 
pont entre ces deux familles et permis à la vie de continuer. Dans la réalité, ces gens tiennent 
vraiment ce rôle-là. La manière dont ils vont exprimer et transmettre les choses aux familles, les 
écouter, les guider va faire que quelqu’un va vivre derrière, ou pas.  
Le plan d’avant, on voyait Simon sous son drap blanc et le plan d’après, on voit l’autre famille. Cette 
séquence les réunit donc de manière organique. Et puis la moto de Thomas renvoie aussi au vélo de 
Simon, à l’élan de vie du début et dont il a réussi a être le garant. 
Les personnages utilisent une langue très technique, médicale, mais à d’autres moments, le film est 
complètement taiseux et se joue dans les silences. Pour moi, le cinéma est avant tout un art du non-
dit, des corps en mouvement dans des espaces, que l’on cherche à déchiffrer. L’émotion se joue 
beaucoup au-delà de ce qui peut être dit.  
 
Comment avez-vous élaboré le casting de cette communauté de personnages à égalité ? 
J’ai pris beaucoup de temps en amont pour réfléchir aux acteurs, revoir les films qu’ils avaient faits. 
Je les ai choisis tous en même temps, comme on écrit une partition. J’ai ensuite fait une séance de 
travail assez poussée avec chacun d’entre eux, pour vérifier mon intuition. J’ai aussi beaucoup 
regardé d’interviews d’eux, afin de voir la personne qui est derrière l’acteur, comment elle s’exprime, 
ce qui se dégage d’elle. Je crois énormément à la vérité humaine derrière l’acteur. C’est elle qui peut 
permettre au film d’atteindre une dimension supérieure et je me dois d’aller la chercher chez 
chacun.  
Et puis j’essaye toujours d’emmener les acteurs à un endroit où ils n’ont pas encore été. C’est le plus 
beau partage que de se mettre ainsi en danger de part et d’autre. Le pari était que ces acteurs tous 
assez connus soient à tel point au service de l’histoire qu’ils deviennent immédiatement des 
personnages. Ce qui était d’autant plus nécessaire qu’ils n’avaient pas beaucoup de jours de 
tournage chacun – entre 5 et 10 jours.  
Ils ont tous plongé profondément dans leur rôle aussi grâce au temps qu’ils ont passé à l’hôpital pour 
suivre une formation, avec des binômes qui faisaient leur métier dans le film. Quand ils sont arrivés 
sur le tournage, ils étaient tous chargés de ce vécu d’avoir été confrontés à de vrais morts, d’avoir vu 
des médecins annoncer ou entendre les mêmes choses que leur personnage, avec les mêmes mots. 
Tout l’enjeu pour Bouli Lanners ou Tahar Rahim était de trouver cette distance respectueuse envers 
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la famille, d’incarner cette problématique des médecins au quotidien : comment être en empathie 
avec les personnes en face pour pouvoir les accompagner et en même temps, ne pas être dans la 
compassion, ne pas dépasser cette limite qui fait que tu ne les respectes plus puisque tu souffres 
avec eux ?  
 
Vous aussi aviez à trouver cette juste distance en tant que metteur en scène… 
Oui, la question de la juste distance à l’émotion était fondamentale. Je devais accompagner le 
spectateur tout en gardant la pudeur qui lui permette de vivre lui-même sa propre émotion. La 
direction d’acteur a beaucoup tourné autour de ce dosage : comment transmettre la douleur d’une 
mère face à un tel désastre et en même temps comment ne pas y sombrer, se complaire dedans ? 
Comment permettre au spectateur de la ressentir et en même temps d’en sortir pour connaître la 
suite ? Au tournage, on allait plus ou moins loin dans les prises pour pouvoir ensuite doser l’émotion 
au montage. 
Les lieux et les décors aussi étaient chargés. On a tourné dans une aile d’hôpital désaffectée que l’on 
a réaménagée pour le film mais on était donc dans des lieux où des gens avaient été malades, étaient 
morts. Tout ça imprégnait le film. Ensuite, à moi de créer l’alchimie pour que cela ressurgisse. 
 
Vous-même, avez-vous également passé du temps à l’hôpital ? 
Oui, Gilles Taurand et moi avons passé beaucoup de temps à l’hôpital et rencontré énormément de 
professionnels. On a aussi assisté à une greffe du cœur, comme Dominique Blanc, Karim Leklou et 
tous les acteurs qui jouaient un rôle en chirurgie. Et aussi mon chef opérateur. J’ai besoin de me 
nourrir du réel pour éventuellement ensuite m’en écarter. Les scènes de bloc opératoires sont 
extrêmement véridiques sur les gestes, la chronologie des opérations. C’était essentiel, sur un plan 
de pure véracité, que le film soit irréprochable sur le corps médical qu’il représente. La beauté et les 
défis de ces métiers sont fascinants et j’avais à cœur de les transmettre. 
 
Vous saviez d’emblée que vous vouliez filmer la greffe du cœur ? 
Raconter cette opération de manière extrêmement brutale était un pari fort du roman. Et c’était 
aussi le centre de mon projet car j’espérais qu’à cet endroit-là du film, tous les enjeux qui nous ont 
attachés aux personnages se concentrent dans la technicité et la compétence de gens qui ont des 
vies entre leurs mains. Et puis montrer une telle opération permet d’avoir une vision totale de cet 
organe complexe qu’est le cœur. Celui-ci est le siège des émotions, la métaphore de notre 
personnalité et de notre âme et en même temps un muscle qui s’ouvre, se coud et se recoud dans le 
corps de quelqu’un d’autre. Il était fondamental d’oser le regarder et de suivre ses transports, à tous 
les sens du terme.  
 
Le film est porté par une foi dans le concret : à force de le filmer, émerge quelque chose de 
l’invisible… 
Oui, c’est quelque chose que j’ai appris en regardant les films de Pialat notamment. Pour l’obtenir 
nous avons confronté ce travail d’extrême précision quasi documentaire à une sophistication de la 
lumière qui le magnifie. Avec Tom Harari mon chef opérateur, et Dan Bevan mon décorateur, on s’est 
beaucoup inspiré de la peinture du Caravage, et de certains films de Cronenberg, comme FAUX-
SEMBLANTS. Tout l’enjeu, encore une fois, était d’atteindre la frontière entre trivial et sacré : 
comment raconter qu’une greffe est à la fois quelque chose d’ultra matériel qui relève de la 
plomberie et de la couture et en même temps de la magie pure. On ne peut pas s’empêcher de 
penser qu’un chirurgien a une position divine. Il prend la vie, il la donne, c’est complètement fou… 
J’ai essayé de transmettre la dimension métaphysique de cette expérience aussi en jouant sur les 
échelles de l’infiniment petit et de l’infiniment grand : être à hauteur de la couture d’une artère et en 
même temps regarder une ville depuis le ciel, passer de l’individu à la foule, à la société et au monde 
plus globalement avec le mystère du cycle de vie et de mort.  
Où commence la vie ? Où s’arrête-t-elle ? D’où aussi l’importance de la mer, sur laquelle commence 
le film, qui introduit cette idée de matrice. On vient tous de cet élément marin, qui tue quasiment cet 
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enfant dans cette séquence d’ouverture. L’idée de la mort est très présente dans le surf et j’ai filmé 
cette scène comme l’annonciation de la mort de Simon, comme s’il avait la vision de sa propre fin.  
 
L’infirmière qui parle à Simon pourtant plongé dans le coma apporte d’emblée une note 
métaphysique au film… 
La mort cérébrale est la mort technique, officielle, juridique… Et puis il y a la mort symbolique, 
affective, qui passe par le cœur. À quel moment vraiment accepte-t-on la mort ? L’adieu à Simon ne 
se fait réellement qu’une fois que son cœur le quitte et je voulais faire vivre cette contradiction au 
spectateur. 
Pour dire adieu à quelqu’un, il faut et il faudra toujours du rituel. D’où le personnage de Thomas qui 
fait écouter le bruit des vagues à Simon, comme il l’avait promis à ses parents. On bascule alors d’un 
moment hyper technique à un moment onirique. 
 
La musique est signée Alexandre Desplat.  
Je rêvais de travailler avec Alexandre Desplat. Je trouve que c’est un genie de la mélodie, il est 
capable de trouver ce « chant » qui va pouvoir contenir ce qu’est le film dans son essence. Cette 
dimension organique était d’autant plus importante pour ce film qu’il y a beaucoup de personnages, 
deux parties…  
Nous avons décidé d’inventer trois thèmes. Le premier lié à l’élan vital apparaît pour la première fois 
lors de la rencontre amoureuse sur le funiculaire. Il revient ensuite lors des retrouvailles amoureuses 
entre Claire et son amie, puis à la toute fin quand le cœur se remet à battre. Ce thème incarne la 
thématique du don au sens de l’amour. 
Le deuxième thème, plus sombre et souterrain est lié au deuil et à la perte. Il arrive peu de temps 
après que les parents aient appris que leur enfant est mort et il revient à la fin de la première partie à 
l’hôpital, quand ils sont tous les trois sur le lit. Ce thème est aussi là pour accompagner les moments 
de passage : du présent à un souvenir, de la première à la deuxième partie.  
Et puis il y a un thème plus tendu, lié au voyage du cœur à partir du moment où il est extrait du corps 
de Simon pour aller rejoindre celui de Claire.  
 
RÉPARER LES VIVANTS raconte aussi l’ampleur des moyens mis en œuvre par toute une 
communauté pour sauver une seule vie… 
Le don d’organes se fonde vraiment sur un principe de solidarité, ne serait-ce que du point de vue du 
droit. En France, à partir du moment où tu n’as pas dit que tu étais opposé à donner tes organes, tu 
es un donneur potentiel. Ces principes structurent la pensée de notre société, du comment vivre 
ensemble. L’idée qu’une communauté mette tout en œuvre pour qu’une vie se prolonge est très 
belle et je voulais montrer comment cela s’organise : affréter un avion, prévoir des taxis, des flics, 
des chirurgiens de pointe. Cela coûte de l’argent mais tout le monde y a droit. J’espère avoir fait un 
film humaniste qui redonne la sensation du lien, de ce que ça peut vouloir dire de se sentir 
appartenir à une famille, un groupe, à une société. Je trouve que c’est très important aujourd’hui par 
rapport à beaucoup de choses que l’on traverse. Un cœur s’arrête de battre pour prolonger la vie 
d’un autre… c’est un grand voyage, pendant lequel l’individu reconnaît son appartenance à une 
chaîne, à un « Tout ». Il est relié. 
 

 


