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Uvod

Cilem této préace je porovnat filmovou adaptaci Masakr s jeho
ptivodni divadelni ptredlohou Buih masakru a pozastavit se v
kradtkosti nad jednotlivymi aspekty promény divadelniho jazyka ve
filmovy. Z déGvodu lepS$i prehlednosti je préace <&lenéna na dvé
vétsi kapitoly, které se zvlast vénuji kazdému z médii.

Prvni kapitola se pokous$i struc¢né analyzovat drama Yasminy
Rezy Buh Masakru v prekladu Michala Laznovského. Tato ¢ast préace
se zabyva vystavbou textu, jeho Zanrovym zafazenim, okruhy témat

hry a kratkou charakteristikou hlavnich postav.

Druha kapitola Masakr pojednavad o filmu Romana Polanskiho.
Zaméruje se na prubéh adaptace, hledd rozdily mezi dramatem a
filmem a snazi se pochopit jejich vklad. Kapitola se ¢leni do
tti podkapitol, které se vénuji struktufe scénédtre, prechodu od

divadelnich prosttedkd k filmovym a hereckym postavam.

V z&véru jsou pak shrnuty vysledky komparace.



Buh Masakru

Divadelni hra Bth masakru Yasminy Rezy byla poprvé uvedena
ve Francii v roce 2008 v Thédtre Antoine de Paris (o rok drive
v lednu 2007 byla publikovédna v edici Albina Michela) a pojednava
o dvou méstackych manzelskych parech, které se seSly kviuli

roztrZzce svych potomkl.

Prvni par Veronika a Michal Houlliéovi schtizku iniciovali
a hosti u sebe doma par druhy - Anetu a Alaina Reilleovi -
s nadéji, Ze v ramci dobrych mravi a civilizovaného chovani
projednaji a vyred3i konflikt mezi jejich jedenactiletymi détmi.
Syn Reilleovych napadl syna Houlliéovych klackem a vyrazil mu
dva zuby. Veronika, matka napadeného, by tento pripad rada
vyreSila exemplarné, =zatimco Alain by celou zalezitost rad
uzavrel jako pojistnou uddlost. Od zacatku tedy panuje mezi pary
neshoda, kterd v pribéhu déje nabobtnd do nevyfeSitelného
problému. Puvodni rodidovsky zamér o sludné a inteligentni
rozpravé vedouci k pozitivnimu vysledku se tedy zvrtne,
falednost a zvireckost ukryvand pod masku civilizovanosti Ije
odhalena a divak nédhle vidi skutecné tvare vSech postav, které

mnohdy aZ hystericky hadji své stanovisko a svij Zivotni postoj.

Struktura a zanr

Déj celé hry probihd v redlném cCase a na jednom misté -
v obyvacim pokoji Houlliéovych. Do déje nevstupuji 2zadné jiné
postavy, pouze jsou zminovany ve vypravéni ¢tytr hlavnich postav.
NejdulezZzitéjsdi aktéri pribéhu, dva jedendctileti chlapci, kteri
cely konflikt zplsobili, se tedy ve hte objevuji pouze neprimo
jako objekty diskuze. Pravé tr¥emi jednotami (déje, mista, casu)

miZe hra pripominat klasicistni tragédii. Ovsem pét déjstvi,



které Jjsou urcujici pro tuto formu, chybi. Hra predstavuje od
zaCatku do konce jednolity a nepretrzity tok dialogt, c¢lenénych
jen obcasnymi scénickymi pozndmkami. Presto lze déj Ccéastecné
strukturovat na bazi déjovych zvratd a okruhu témat, kolem

kterych se dialogy neustédle pohybuji.

Pri rozc¢lenovadni dramatu do Jjednotlivych paséazi 1lze
samoztejmé& postupovat ruznymi zpusoby. Z mého pozorovani
vyplynulo, Ze se hra, prestoze to tak neni déno formalneé, déli
na pét c¢asti. Podle Aristotelovy vystavby tragédie by schéma

vypadalo nasledovné:

Expozice: Hra =zacind zdanlivym ukoncenim konfliktu. Rodice
sepisou pojistnou udédlost, daji si spolu kold¢ a 1louci se

relativné v dobrém.
Kolize: ©Neuskutec¢ni se odchod, pti druhém hrnku ké&vy dojde
k prvnim mySlenkovym stfetim mezi rodic¢i. Napé€ti stoupa.

Krize: Aneta pozvraci konferenc¢ni stolek a zac¢inad ostry slovni
sttet mezi rodicovskymi péary, ktery vrcholi 1 stfrety mezi

manzeli, soubojem dvou pohlavi (Zeny a muzi drzZzi spolu).

Peripetie: Aneta vhodi manzZellv telefon do vazy, nyni kazdy hraje
sam za sebe, vasnivé obhajuje své filozofické a zZivotni

stanovisko.

obéti slovniho

[

Katastrofa: Rozhédzeni tulipanu po byté, scitan

napadeni.

V této formé, plsobi rozc¢lenéni ponékud komicky, coz je
z¥ejmé zapric¢inéno tim, Ze se jednd o vystavbu tragédie, kdezto
hra Jje leckdy vnimana spi3e jako konverzacé¢ni komedie. Tento
zanrovy rozpor by snad Castecné mohla vysvétlovat slova samotné
autorky, pretlumocend Danielle Mages Amato v c¢lanku ,From the

left bank to the left coast" (Performances magazine The 0Old Globe



2012)1: ,My plays have always been described as comedy, but I
think they’re tragedy. They are funny tragedy, but they are
tragedy. Maybe it’s a new genre.“? Z autor&ina vyjadfeni miZeme
usuzovat, ze je vznikly zZanrovy paradox ztrejmé zamérny. Formalné
a v celkovém vyznéni se jednd spisSe o tragédii, ale obsah pusobi

komedidlné.

Podobny postup naklddani s humorem lze zpozorovat napriklad
u cCechovovskych her. Toto domnélé spojeni autorky s vyraznym
ruskym dramatikem 19. a 20. stol. potvrzuji 1 mnozi kritici.
Jednim z nich je i Petr Christov, ktery ve svém c¢lanku , Yasmina
Reza, aneb Pribéhy herecky, dramaticky, spisovatelky, rezisérky"“
(Blog o divadle, literature, sportu, a dalsich uméleckych
aktivitdach.. 2012)3, uvadi o Jjiné autorc¢iné hte Prechod zimy:
,Zaznivada v ni autordin obdiv k ruské dramatice obecné, ale
prfedeviim pak k tvorbé& Antona Pavlovide Cechova. Misi se v ni
reseni vaznych rodinnych a mezilidskych problémd s humornym
pohledem na situaci. Laska, nendvist, vtip a vazZznost - a vse
zahaleno hdvem zdravého a nékdy aZ drsnéjsiho ironického
nadhledu." Totéz by se v podstaté dalo napsat i o hte Bih
masakru, kde postavy prozivajli svou tragédii vSedniho dne,

zatimco divédk je pobaven jejich malosti a malichernosti.

1 MAGES AMATO, Danielle: From The Left Bank to The Left Coast, The Global
Phenomenon of Yasmina Reza. In: Performances magazine [online]. 2012.
Dostupné Z: http://www.theoldglobe.org/ pdf/Programs/2011-
12/God_of Carnage Program.pdf

2 Volny Preklad autora préace: ,Moje hry byly vzdy popisovany jako komedie,
ale myslim si, Ze Jjsou to tragédie. Vtipné tragédie, ale stédle tragédie.
MoZna je to novy zanr.“

3 CHRISTOV, Petr: Yasmina Reza, aneb Pribéhy herecky, dramaticky,
spisovatelky, rezZisérky. In: P.C.H. piSe, ¢Cte, glosuje.. Blog o divadle,
literature, sportu, a dalsich uméleckych aktivitéch.. [online], November 22,
2012. Dostupné z: http://petrchristovculture.blogspot.cz/2012/11/yasminareza-
aneb-pribehy-herecky.html



Kontrasty a témata

V dramatu vSak nepusobi kontrastné pouze zanrové zatrazeni,
ale hra Jje celda zalozend na konfliktech a kontrastech. Kazdy
okruh témat, kterym se postavy =zaobiraji, v sobé nese néjaky

rozpor. Vezmeme to postupné od probiranych témat:

1. Rozbroj v parku mezi dvéma chlapci - rozpor mezi slovnim
a fyzickym nasilim.

2. Michelovo téma: Kfecek vyhozeny na ulici - rozpor mezi
svobodou a ochranou.

3. Alainovo téma: Léky s vedlejsSimi Gc¢inky - rozpor mezi
hdjenim préav klienta a etickym jednénim.

4. Veronic¢ino téma: Konflikty v Africe - rozpor mezi
civilizovanym a mordlnim a necivilizovanym a amordlnim

chovanim.

Ve hre spolu nejcastéji kontrastuji nézory Alaina a
Veroniky, kteri wvzdy zastavaji pohled opadény. Zivotnimi
filozofiemi a postoji pravé téchto dvou postav se bliZe zaobiré
profesorka humanitnich studii Sylvie Coly v kapitole , Fondements
philosophiques" (Yasmina Reza, Le dieu du Carnage, Livret du
professeur 2011)4, kterd pise, ze zatimco Alain =zastéava
Nietzscheho pravo silnéjsiho, Veronika h&ji Pascalovo smy$leni
o civilizovanosti a kulturnosti. Pravé z téchto filozofii vzejde
v pribéhu hry mnoho vedlejsich nazoru, jakoZto i mnoho argumentu.
Zadsadni vliv na vnimadni problému klade i rozdilnost mezi
uvazovanim muze a Zeny nebo Jjiny pohled rtznych spolecenskych
roli (otec/matka). Nakonec, podle profesora literatury Thakaa

Muttib Husseina, Jjak pise v uvodu své doktorandské prace (La

4 COLY, Sylvia: Yasmina Reza, Le dieu du carnage, livret du professeur. Nord
Compo, Villeneuve-d'Ascqg: Classiques et Contemporains 2011, s. 3-7



quéte identitaire dans le théatre de Yasmina Reza, 2009)°>, je
nutné polozZit si =zdadkladni rozporuplnou otdzku: Kdo je vlastné
obét a kdo je kat? Ackoli se zdéa, Ze ulohy Jsou od zacatku
rozdané, béhem hry divadk zjistuje, Ze lze role snadno zaménovat
a ze Jjedinec mezi antagonickymi silami ztrdci svou vlastni

identitu.

Kontrasty a konflikty se wv3ak nenachédzi pouze v déji a
v mySleni postav, ale i v prost¥edi - mezi vnit¥nim a vnéjSim
prostorem. Zatimco vnit¥ni prostor - obyvaci pokoj - se zda az
tzkostlivé vymezeny, venkovni a ve ht¥e pouze abstraktni svét se
rozpina do nekonecnosti. Takové ohraniceni vnitfniho
jednoduchého a malého prostranstvi plsobi Jjako katalyzator
emoci, vyhrocuje situaci, vyvolava klaustrofobii. Postavy
neékolikrat podniknou pokus o Uték =z mistnosti, nakonec ale
pokazdé setrvaji. Mistnost plsobi jako klec, vymezeny prostor,
kde dochazi kyslik, ale zvySuje se napéti. Velkd koncentrace
kontrastnich sil v tak malém prostoru mé& za néasledek primou

konfrontaci postav a demaskovani jejich povahy.

Masakr

Film ,Carnage“® byl natocCen v roce 2011 podle divadelni hry
Yasminy Rezy, kterd se primo podilela na tvorbé scéndte k filmu
spolecné s jeho rezisérem Romanem Polanskim. V témZe roce ziskal
snimek ocenéni na filmové pr¥ehlidce v Benadtkédch a také cenu za
nejlepsi adaptaci roku. V nasledujicich odstavcich se budeme

vénovat komparaci tohoto snimku s jeho divadelni pfredlohou.

5 MUTTIB HUSSEIN, Thakaa: La quéte identitaire dans le thédtre de Yasmina
Reza. Lyon, 2009. Thése de doctorat. Université Lumiére Ecole doctorale
Lettres, langues, linguistique, arts. s. 12

6 Ptrekl.: Masakr



Struktura a zanr

NeZ se pustime do YeSeni transformace divadelnich prvka do
filmového prostredi, zastavime se u textové podoby, konkrétné u
struktury hry a filmového scénédtre. V ptredchozi kapitole Jjsem
uvedla jednu z moZnosti ¢lenéni textu (viz BAh masakru, Struktura
a zanr str. 2) podle aristotelovské tragédie na pét deéjstvi.
Toto neformdlni rozdéleni spojené s dodrZenim jednot c¢asu, d&je
a prostoru napovidd k autorc¢iné inspiraci klasicistni tragédii.
Filmovy scénadtr se vsak s plvodnim textem uz ve své strukture
rozchazi. Jednak hned od zacédtku proménuje podobu fabule. Postup
pribéhovych udadlosti se Jjevi nadale Jjako chronologicky, ale
preskakuje v ¢ase, déjich i prostoru. Za druhé pak splyvéd nékteré
déjové zvraty, coz zapricinuje jiné strukturovani prib&hu.

Zasadni vliv m& na strukturu vlozZeni pribéhu chlapcu, kteri
se poperou v parku a na konci scénare se opét skamaradi. Tento
paralelni pribéh vypravény ve dvou obrazech proménuje nahlizZzeni
na udalosti hlavniho déje v byté Houlliéovych. Navic je v zavéru
dokonc¢en i mini ptribéh krecka, ktery zde stédle zZije. Tyto dva
vloZené vnéjsi déje, o kterych v origindlnim textu probihé& pouze
zminka, maji funkci obdobnou jako prolog a epilog. V prologu je
teceno, co se bude v nasledujicich minutéch fe$it jako hlavni
problém. Epilog pak uzavird vsechny pfribéhy a stavi predchozi
déj do nového svétla (podtrhuje bandlnost a malichernost vzniklé

hadky) .

Mohlo by se zdat, ze vklad prologu s epilogem poméha
k lepsimu c¢lenéni scénate, ve skutec¢nosti se vSak wvnitfni
struktura oproti origindlu rozpadd. VlozZeny prolog na sebe
Castecné prebird i1 funkci expozice, zacatek v byté Houlliéovych
(ve filmu Longstreetovych) =zase ihned misi expozici s kolizi,

nebot Reilleovi (ve filmu Cowanovi) chtéji odejit mnohem dfive



nez v origindlu, vlastné ihned ©po sepsédni vypovédi pro
pojistovnu. Podobny princip prolinani dvou déjovych fazi hry se
objevi jesté u katastrofy a epilogu. P¥i aplikaci stejného
postupu rozc¢lenéni hry jako v predchozi kapitole, by struktura

filmového scénadre vypadala nasledovné:

Prolog (+ expozice): Uvedeni do zédkladniho problému hry (jeden

chlapec napadne druhého).

Kolize (+ expozice): Vyplnéni pojistné listiny, odchod
Reilleovych (Cowanovych), Jjejich prvni navrat kvali kolaci,
opétovny pokus o odchod, druhy navrat kvali ka&vé. B&hem pokust
o odchod se seznamujeme se smySlenim postav, které se taktrka
ihned stavi do konfliktd. Napéti je budovédno spéchem a odchody,

nikoli pauzami, jak je tomu v originéale.

Krize: Aneta (ve filmu Nancy) pozvraci konferenc¢ni stolek a po
jejim néavratu z koupelny zac¢ind mezi rodicovskymi pary ostry
slovni st¥et. Nejprve vystupuji pary proti sobé, pak Zeny proti
muzuam.

Peripetie: Aneta (Nancy) vhodi manzel®v mobil do vazy s tulipény.
Nepatrnou chvili hraji kazZdy proti vsem, vzapéti se vsSak péary
spojuji zase dohromady. Tento aspekt opétovného spojeni se
v originéle explicitné nevyskytuje, Jje pouze moznou

interpretaci.

Katastrofa: Rozhdzeni kytek po stole Jje vyvrcholenim héadky
v obyvaku, ale konec pt¥inds$i az zvonéni vzk¥iseného telefonu, na

které plynule navaze Epilog.

+ Epilog: Pokracuje v negaci neptriznivé katastrofy a ke vzkriseni
telefonu pripoji jedté vzkrisSeného ktrecka a vztah obou chlapcu.

Vyznéni katastrofy je tak proti originalu opacné.

Déjové clenéni scéndfe tedy nebuduje dtsledné jednotlivé
faze aristotelovské tragédie, jako to ¢ini (i kdyZz neformdlné a

s Usmévem) drama. NedodrZuje ani t¥i jednoty, ¢imz zidsadné porusi

10



dalsi ze strukturdlnich pilifd hry. Formalni uprava puvodniho
textu - tedy jednolitost a nepretrzitost dialogu prerusSovéana
pouze scénickymi poznadmkami - také neni kvali st¥ihtim a proméné
prosttedi a casu dodrZena i presto, zZe dialogy nebyly taktka
kradceny a upravovany. Co snad tedy ve scéndri zustalo, je vnit¥ni
zanrova polemika. ,Happy end“ a témét¥ pltvodni dialogy podporuji
pfedstavu, Ze se Jedna o konverzac¢ni komedii s nadechem
¢echovovského humoru. Paradoxné vs3ak, 1 kdyZ se scénidt¥ mnohem
vice vzdalil od struktury klasicistni tragédie, nakonec hlavni
déj plsobi prekvapivé tragicky (hofce, malicherné, zbytecné).
Tento rozpor nezapficinuje text, ale nejspis vizuadlni podoba
filmu (realisticnost) a vyklad postav (snaha o vetsi
psychologizaci), které neumoznuji divakovi se zcela distancovat
od déje. Tento vnit¥ni Zanrovy paradox zpusobuje, Ze film Je
v kritikdch a recenzich uvaddén jako komedie/drama nebo hotkéa

komedie.

Od divadelnich prost¥edkta k filmovym

V predchozich odstavcich jsme srovnavali textovou strukturu
scénadre a dramatu. K celistvéjsimu uvazovani o rozdilech mezi
Masakrem a Bohem Masakru je vsak potfeba zvazit vedle literdrnich
promén 1 audiovizudlni stranku. Ve filmové interpretaci dila
totiZ hraje =zédsadni roli odlis8ny zpGsob komunikace s divakem.
ProtoZze divadlo/drama promlouva ke svému divakovi Jjinymi

nadstroji nez film, je zapotrebi hru adaptovat pro vlastni médium.

Na zacatek tedy vyjasnime bazdlni rozdil mezi filmovym a
divadelnim Jjazykem. V této oblasti se teoretikové v zéasadé
shoduji na tom, Ze zatimco film promlouva pfedev3im obrazem,
¢inoherni divadlo voli jako hlavni dorozumivaci prostredek slovo
a herce. Zatimco v dramatickém textu nas zajimd predevsSim to, co

je a neni recCeno a v divadle je nosicem pribéhu herec (postava),

11



ve filmu je hlavnim nardtorem celkovy obraz, jeho Si¥e x detail,
st¥ih. Vzhledem k tak vyrazné dominanci vizuality se stava

hlavnim klic¢em ke srovnani filmu a divadla prostor.

Prostor

Ur¢ujicim rozdilem prostoru ve filmu a na divadle se Sirte
zabyva 1 Anthony Davies v kapitole Cinematic and theatrical space
(Filming Shakespeare’s Plays 1988)7. Zde uvadi, e divadelni
prostor Jje determinovany psychologickym obrazem, Jjez si divak
utvari, a redlnou architekturou jevisté. V divadle se podle néj
jednd o ,playing the game of theatre“8, kdy divadk respektuje
veSkeré technické zalezitosti zakulisi, o nichz vi, jak funguji
a vidi do nich. S odkazem na Andrého Bazina, ktery se také
zabyval vztahem mezi divadlem a filmem, ov3em Davies upozornuje,
Zze 1 u filmu musime také pristoupit na urc¢ity typ hry: , (..)the
screen 1s not a frame like that of a picture, but a mask which
allows only part of the action to be seen. We accept that a
character moving off screen is out of sight, but he continues to
exist in his own capacity at some other place in the décor which
is hidden form us.”? Stejné tak, jako ndm film neukazuje zZivot
mimo zabér, neukazuje ani technikuy, kteréa nam obraz
zprostredkovava. Proto pusobi filmovy obraz zpravidla
realistictéji nez divadelni jevisté.

Daviesovy postfehy pochopitelné plati i wve vztahu Boha

Masakru a Masakru. Prostor v dramatu je cilené urcen autorkou

7 DAVIES, Anthony: Filming Shakespeare’s Plays, The adaptations of Laurence
Olivier, Orson Welles, Peter Brook and Akira Kurosewa. Cambridge: Cambridge
University Press, 1988. s.5-9

8 Volny pfeklad autora prace: ,Hrani hry na divadlo.“

° Volny ptreklad autora préce: ,Obrazovka neni jen zastaveny zaramovany
obréazek/policko, ale predstavuje masku, kterd nédm dovoluje nahlédnout pouze
na C¢ast obrazu, kterd mé& byt spatfena. Prijimame fakt, Ze postava se pohybuje
ven ze zabéru, aniZz by prestala existovat ve své celistvosti v jiné casti
kulis, kterd nédm je momentdlné skryta.

12



jako minimalisticky a nerealisticky; Yasmina Reza ve scénickych
poznamkach z kraje hry Bdh masakru (Preklad: Michal Ldzriovsky,
2008)10 pi%e: ,Salon. Zadny realismus. Z&ddné zbytecnosti.",
kdezto prostor filmu tento pFfedpis poruduje a dosazuje si
realismus. Obé média se toho dopoustéji s ohledem na svého
divaka. A zatimco prostor hry dava vyniknout herci na Jjevisti,
trojrozmérnému a zivému, ©prostor filmu se ©pokousi svou
realistiénosti charakterizovat své postavy - objekty. Jak
poznamenava Davies: ,There man and background are of the same
stuff, both are mere picture and hence there is no difference 1in
the reality of man and object.“! Pravé pro urcity typ
nezivotnosti herce je tak dtleZité prosttredi, do kterého reZisér
cely film umisti. Je to totiZz pravé prostor, ktery zastéava
dilezité intuitivni funkce. Jak pisSe dramaturg a scénarista
Pavel Aujezdsky v kapitole Prostredi (0d knizky k televiznimu
filmu 2009)12; »Prostredi ma kvality nejen vizudlni,
architektonicko-urbanistické nebo primo vytvarné, ale také
emotivni, psychologické (navozuje v divdcich pocity pohody,
stisnénosti, vznesSenosti, ubohosti apod.) a socidlni (prostredi
je vyrazem socidlniho zarazeni postavy, uskutecriuji se v ném
spolecenské kontakty, svym charakterem na postavy ptsobi).
Zaroven je uzsi prostredi (napr. byt) odrazem jedinecné

individuality osobnosti hrdiny."

10 REZA, Yasmina: Bith masakru. Praha: Cinoherni klub, 2008. s. 1

1 Volny pfeklad autora préace: ,Zde je &lovék a prosttedi na pozadi ze stejného
tésta, oba predstavuji pouze obraz a proto neexistuje zadny rozdil mezi bytim
¢lovéka a predmétu.™

12 AUJEZDSKY, Pavel: Od kniZky k televiznimu filmu, Uvod do problémi televizni
adaptace pro studenty rozhlasové a televizni dramaturgie a scendristiky.
Brno: Jana&ckova akademie muzickych uméni v Brné&, 2009. s.25

13



Vizualni kontrasty

Vypravu dostal v Masakru na starosti vytvarnik Dean
Tavoularis, ktery se o svém zaméru s prostorem vyjadril v ¢léanku
Jacka Egana Contender - Production Designer Dean Tavoularis,
Carnage (internetovy magazin Below the Line 2011)!3; ,I like to
look for contrasts in a film I’m working on, going from one
atmosphere to another, an exterior to an interior - you can play
off of these."!4 Pro vytvarnika bylo zpocatku slozité vyrovnat
se s tim, Ze se vSe odehravad v jednom pokoji, navic mél dojem,
Ze ve scénari chybely kontrastni situace a tak se je pokusil
vytvorit nejen rozporem a prolindnim mezi wvnéjsSim a vnitfnim
prostfedim, ale i kontrastem svétla a stinu. Praveé tenhle jeho
zameér meél velky v1liv na interpretaci samotného filmu. NejenZe se
spolec¢né s rezisérem timto pocinem podilel na rozboreni jednoty
Casu, ale vzniklym kontrastem mezi wvnéjsSim a vnitfnim sveétem

predurc¢il déj ke vzniku jiného zdroje napéti.

Prvni ptipad Tavoularisova vlivu - naruseni jednoty cCasu -
je Castecné zplUsoben i st¥ihy a vlozZenim paralelnich déja (souboj
mezi chlapci, pfechody do kuchyné a koupelny). Nas ale zajima
vytvarnikova prace se svétlem a stinem, ktera vyvolava v divéakovi
iluzi, Ze déj presahuje redlny cas filmu (79min). Svétlo a stin,
jak se shoduji mnozi teoretikové, dopomdhd ve filmu vytvaret
pfedev3im plastic¢nost obrazu. Tzv. 3D, které Jje v divadle
samozfejmosti, nebot na jevisti o urc¢ité hloubce stoji zivy
herec, je tfeba na dvojrozmérném platné vytvaret uméle. V pripadé

Masakru m& stin Jjesté dalsi roli, a sice Ze podtrhuje

13 EGAN, Jack: Contender - Production Designer Dean Tavoularis, Carnage. In:
Below the Line, Voice of the Crew [online], December 16, 2011. Dostupné
z:http://www.btlnews.com/awards/contender-%$E2%80%93-production-designer-
dean-tavoularis—-carnage/

14 Volny preklad autora prace: ,Rad bych se zbyval ptredevdim kontrastem ve
filmu, na kterém pracuji, proménou jdouci z jedné atmosféry do druhé, zménou
exteriéru v interiér - s tim se d& pohrat.“
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dramatic¢nost situaci a proménuje c¢as. Zatimco v dramatu Jjednota
déje a nepretrzZzity proud dialogl urcuji i jednotu casu (&as hry
= redlny cCas), zde cCasové vnimani ovliviiuje i svétlo. Rodicovskéa
schtizka zac¢ne v prostoru, kam pronikd ostré denni svétlo a
skon¢i, kdyZ zapadne slunce. Toto jednoduché pusobeni denniho
cyklu pusobi tak, Ze =zanechd v divadkovi predstavu nékolika

hodinové unavujici schtze.

Svétlo a stin maji vliv i na dramatic¢nost déje stejné jako
dalsi kontrast, ktery vytvarnik ve filmu umocnil: rozpor mezi

vnéjsSim a vnit¥nim sveétem.

Drama sé&zi na Jjeden pokoj, klec s houstnouci atmosférou,
vyvolavajici klaustrofobické pocity. Svét tam wvenku patfi do
jiné kapitoly, ¢as odehravajici se v ném Jje abstraktni. Film
proti tomu spoléhd pravé na zndzornéni vnéjsiho svéta, jeho barev
a svételnosti. Uz v prologu je vnéjsi sveét zamracdeny a Sedivy.
Stromy v parku, kde dojde k potycCce, jsou holé, scenérie budov
za bezvyraznou vodou Sedivé a neprivétivé. Rodicovskd schuzka
zac¢ind v byté, kde je vyhled na Sedivou masu budov a silnic, na
naddrazi, pripadné holé zdi. Do pokoje prichézi bilé studené, ale
intenzivni svétlo, které postupné slabne, Jjak se venku 3Seri.
Svétlo v byté pak prebiraji mald lampové osvétleni, jejichz teplo
je sice ve vétsiné pripadid teplé a zluté, zato méd maly dosah
svitivosti a tim vytvari stin. Pravé tento prohlubujici se stin
na tvatrich herct proménuje jejich rysy, dava vyniknout wvraskéam
a dokonce v urc¢itych chvilich (napfiklad béhem k¥iku nebo k¥ivého
Gsmévu) podtrhuje jejich osklivost. Svétlo vnitfni i vnéjsi tak
ovlivniuje dramatic¢nost déje, ale Jje to kupodivu stin, ktery

odhaluje skryté tvare vsSech postav.

Auditivni kontrasty

KdyZ opustime rozbory osvétleni a Dbarevnosti filmu,
zjistime, Ze kontrast mezi vnéjsSim a vnit¥nim svétem je zpusoben
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i zvukem, ktery taktéZ zvysSuje dramatic¢nost déje. Na téma
dtlezitosti soundtracku filmu hovoti v nékolika odstavcich
v kapitole WHAT? Telling « — Showing teoreticka Linda Hutcheon
(A Theory of Adaptation 2006)1°. Podle ni nelze pri tvoreni
adaptace zanedbat zvukové ¢i hudebni motivy. S odkazem na Kamillu
Elliot uvéadi, Ze ve filmu na nés zvukové pusobi nejen slova,
kterd Jjsou tecend herci, ale i cizi wvnéjsi hlasy, hudba a
prolinajici se ruch. Autorka v téZe kapitole cituje 1 zvukového
editora Waltera Murche: ,For the adapter, music in film functions
as an emulsifier that allows you to dissolve a certain emotion
and take it in certain direction(..)."“1¢ Tento dllezity postreh
se v Masakru projevuje naplno. Vnéjsi prostredi je totiz casto
spojovano se zvuky nebo hudbou, zatimco vnitfni s tichem nebo
mluvenym slovem. V prologu hraji cimbdly evokujici néjaky
dramaticky ¢&in, béhem schizky umocnuji napéti zvuky zvenci:
Stékot psa, zvuk nemocnic¢nich/policejnich sirén, troubeni aut,
zvuky projizdéjiciho wvlaku apod. Tim vznikd kontrast mezi
vnit¥nim, pomérné tichym prosttedim, a vnéjsim rudivym
prostranstvim. Tyto neptrijemné zvuky dopliuje i dalsi element
propojujici wvnitfni a wvnéjsi svét - telefon. Jeho neustéalé
vyzvanéni vyvolava v postavach wvnit¥ni nepokoj. Tlak wvnéjsku
nakonec vydrazdi postavy ke stejné hlasitym a nepfrijemnym

projevim, vnit¥ek kaZdé postavy vyvstane navenek.

Vztah mezi vnitfnim a vnéjsSim prostrfedim

Z pozorovani nastinénych v predchozich podkapitolach Jje

patrné, Ze wvztah wvnit¥niho a wvnéjsiho prostredi se oproti

predloze vyrazné zménil. Drama nechava déje vnéjsiho svéta volné

15> HUTCHEON, Linda: A Theory of Adaptation. New York: Taylor & Francis Group,
2006. s.40-41

16 volny preklad autora préace: ,Pro adaptatora hudba ve filmu funguje Jjako
rozpoustédlo/ spousté&dlo emoci, které vede emoce urcitym smérem.™
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probihat bez toho, aby vyznamné determinovaly déje wvnitf¥ni.
MySlenky postav uvéznénych v Jjednom pokoji Jsou urceny pravé
¢ty¥mi sténami, které funguji Jako katalyzator akci. Film
naproti tomu voli wvnéjSek Jjako katalyzator, ktery podnécuje
vnit¥ni prost¥edi postav. Vnéjsi sveét neustale tlac¢i a rozpina
se smérem do vnit¥niho, az ,nepratelskost™ wvnéjsSku (hlasité
neprijemné zvuky, barvy v odstinech 3edi a hnédi) pohlti vnit¥ni

utulny byt Houlliéovych (ve filmu Longstreetovych).

Rozpor mezi wvnit¥nim a vnéjsim svétem se také projevuje
v samotnych =zavérech dramatu a filmu. Drama ponechava zavér
otevreny. Po telefondtu dcery, kterd se ptd po kreckovi, rtikéa
Michel: ,Michel: Moznd si to zvire touhle dobou nékde hoduje..
Veronika: Ne. (Ticho) Michel: Jak rikam.. Co my vime?“17
Tim se uzavird pouze déj vnit¥ni, ktery spolecéné prozily v3echny
Ctyri postavy, kdeZto déj vnéjsi, ktery je celou dobu abstraktni,
poskytuje jakousi nadéji, zZe kdyZz uvnit? do3lo k definitivnimu
pretrhédni vztaht, Ze tam venku mtzZze byt svét mnohem pozitivnéjsi,

nez jak si postavy uvéznéné v pokoji predstavuji.

Film je daslednéjs$i v pozitivnim zakoncovani. Na konci
Masakru dojde totiz k jakémusi vzk¥iseni: vzkriSeni telefonu,
krecka, kterého povazovali za mrtvého, 1 vztahu mezi chlapci.
Vnit¥ni déj zustava kvlli nenaddlému zvonéni telefonu otevteny,
kdeZto dilezité vnéjsi déje se uzavrou, ¢imZ v podstaté zakonci

a odsoudi i hlavni dé&j.

17 REZA, Yasmina: Buh masakru. Praha: Cinoherni klub, 2008. s.83
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Herecké postavy

Stejné jako se proménuje filmové prostfedi oproti plvodnimu
predpisu hry, méni se i postavy. Interpretace postav je podobné

jako zména prostoru nejen zadouci, ale i nevyhnutelnéa.

Tim, Ze rezZisér pro postavu vybere urcity typ herce, uZ se
dopousti interpretace. Herec, ktery pak postavu ztvarnuje
v mezich své vlastni osobnosti, pak tuto interpretaci znovu
nasobi, drive neZz vlbec zacne budovat hereckou postavu. Rozdil
proti divadlu, kde samozfejmé herecké typy hraji taktéz svou
nepopiratelnou roli, spocivad v tom, ze filmovy herec nemlze
popfit vlastni osobnost a hrat ,proti-tkol“. Jednim z teoretikt,
kteri wvysvétluji tento problém je 1 Anthony Davies, ktery
v kapitole The film actor (Filming Shakespeare’s Plays 1988)1¢
cituje Pauline Keal: ,In the theatre a competent actor can make
many roles his own, but in movies what an actor knows and can do
is often less important than what he simply is - the way he
looks, how he photographs, what he inadvertently projects.. The
camera exposes the actor as a man of certain age, with definite
physical assets and liabilities. There he is in close-up, huge
on the screen, and if he’s trying to play something that 1is

physically different from what he is, he looks like a fool.™?

Celkovy nédhled na kazdou postavu a jeji chovani je ve filmu
Masakr vyost¥enéjsi neZz v Bohu masakru. Paradoxem je, zZe film se

pokousi maloméstéacké typy psychologizovat, ¢imz dochéazi

k vétsSimu zploStovani  postav. K psychologizaci  dochéazi

18 DAVIES, Anthony: Filming Shakespeare’s Plays, The adaptations of Laurence
Olivier, Orson Welles, Peter Brook and Akira Kurosewa. Cambridge: Cambridge
University Press, 1988. s. 167-8

19 Volny preklad autora préce: ,V divadle pfisludny herec mliZe s&m zastat
mnoho roli, ale ve filmu je mnohdy to, co herec umi a zna, méné dalezité,
nez ¢im Jjednoduse Jje - jak vypada, Jjak plsobi na kamefe, Jjakou energii
bezdécné vysild k divakovi. Kamera ukazuje herce jako ¢lovéka v urcitém véku,
s urc¢itymi fyzickymi aktivy a pasivy. Zde Jje vidét herec zblizka, obrovsky
na obrazovce, a pokud se pokusi hrat néco fyzicky odlisného, neZz ¢&im je,
pusobi jako blazen.™“
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pravdépodobné kvuli realistickému prostredi, které vytvari
domnély Zivot postav, barevnosti a svételnosti interiéru a
exteriéru, které podtrhuji urcité spektrum hereckého jednéni, 1
kvili pohybu kamery a zabérltm sttidajici detaily s celkem. Snaha
o to nahlédnout na postavy rozsédhleji Jje vsak nabourédvana
samotnym  textem, ktery se uz v dramatu nepokousel o
psychologizovani, a nyni ve scénari dosSel JjesSté k vétsi
typologizaci, jasnéjsimu kategorizovani manZelskych péarua.
Houlliéovi (Longstreetovi) urc¢il Jako pseudointelektudly a

Reilleovi (Cowanovi) Jjako ,business class“.

Ur¢ity wvliv na zploStovéni postav méla i snaha o
amerikanizovani scéndte. Nejde vsak jen o prejmenovani postav
(Houlliéovi - Longstreetovi, Reilleovi - Cowanovi), ale i o zménu
spektra zvykd a narodnostnich rysu, cozZ prispivéa ke sklouzavéani
do stereotypli. O néco rozsadhleji se tématem amerikanizace zabyva
profesor Noah Isenberg a knizni editor Rob White dialogu
zve¥ejnéném na internetu (Carnage and All: A Discussion 2012)729.
Rob White v ném upozornuje na drobné detaily, které posouvaji
vyznam textu, aby ,politicky uspokojily“ dva rozdilné divaky.
Uvadi jako jeden z prikladll rozpor mezi puvodnim slovnim spojenim
ze hry, kdy spolu diskutuji Alan a Veronika a pouzivaji termin:
,possibility of improvement“?l, kdeZto ve filmu ve stejném misté
mluvi o ,possibility of correction“??, Redi i diivod, prod& se tomu
tak déje, proc¢ dochazi k amerikanizaci a pro¢ se méni dokonce i
jména postav, které se v pribéhu vibec neukdZou (dcera Veroniky
a Michela byla prejmenovédna =z Kamily na Courtney): ,The

assumption 1s that Carnage needed, census-like, to be as

20 TSENBERG, Noah and Rob WHITE: Carnage and All: A Discussion, Noah Isenberg
and Rob White debate the politics of Roman Polanski’s stage-play adaptation.

[online], Spring 2012. Dostupné z. http://noahisenberg.com/wp-
content/uploads/2011/07/Carnage-dialog.pdf

2lyolny preklad autora prace: ,Moznost rozvoje“

22 Volny preklad autora préace: ,MoZnost napravy“
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sociologically accurate as possible in order to satisfy viewers

likely to say, ,I am these people'.”?3

A v neposledni Yadé dochéazi ke zploStovani postav kviali
hereckému prispévku. V Masakru vdechli svym postavam zivot herci
Jodie Foster (Penelope/Veronika), Kate Winslet (Nancy/Aneta),
Christoph Waltz (Alain/Alain) a John C. Reilly (Michael/Michel).
Jejich herectvi v podstaté ukazuje t¥ri féaze emoci, jaké mlZeme
vidét i na plakdtech k filmu. Usmé&v, strnulé tvare a k¥ik. MuZi
jsou ti kteri tak néjak vice filozofuji a zeny ty, které
podléhaji hysterii. Navrat postav k typizaci pak ve filmu

zplsobuje mezi-Zanrovy rozpor (komedie/drama).

23 Volny ptreklad autora préace: ,Predpoklad je, Ze s ohledem na =ziskané
informace o lidech, Jje co nejdalezitéjsi uspokojit socidlni (politické)
vnimani divédka (byt politicky i socidlné akuratni), aby si mohl fict: Jsem
jeden z nich. (jedna z postav).“
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Zaver

Béhem vyhledédvéani rozdild mezi filmem Masakr a jeho
dramatickou prfedlohou Bitih masakru jsem dosla k zavéru, Ze pri
tvorbé adaptace hraji dtleZitou ulohu dva typy interpretace.

Prvni, kterd je nevyhnutelnd a druhd, kterd je nevynucena.

V prvnim ptripadé se jednd o vyklad predlohy, bez kterého by
film vzniknout nemohl. Jde o prevod prosttedkl literdrnich nebo
divadelnich wve filmové. Jak Jsme mohli wvidét v ptredchozi
kapitole, kazdé médium voli pro komunikaci s divdkem jiny druh
jazyka. Zatimco divadlo klade dlraz na slovo a herce, film se
toci ptredevsim okolo obrazu, ptipadné zvukovych a hudebnich
motivi, které dotvareji obraz auditivné. V posunu od dramatu
k filmu tedy stézZejni Ulohu predstavuje interpretace vizualni
(prostor, volba hercti, barev, svétel apod.), kterd, ackoli se
mize ubirat rlznym smérem, zustdvad nevyhnutelnd, nebot to Je

prosttedek, jakym film s divdkem komunikuje.

V druhém pfipadé - interpretace nevynucené - uz hovoXime o
samotném prispévku reZiséra, ktery vykladdd ptribéh po svém -
proménuje Jjeho sdéleni. Jednd se o interpretaci vyznamovou,

kterd neni nevyhnutelnd. V pripadé Masakru se jednd naptriklad o

vlozeni prologu a epilogu, amerikanizaci prostredi apod.

Hodnoceni posunu adaptace od origindlu se tedy bude odréazet
pfedev3im o interpretaci nevynucenou, ktera, ackoli se v naSem
pripadé tvari nendpadné, zadsadné proménuje vyznéni filmu.
Pozitivni zéavér filmu obratil vyznam otevfeného konce hry, kde
se upiranim pozornosti k vnéjsku (jakmile se dostaneme ven, bude
nam lépe) zlehcuji udalosti wvnitfni. Zde se zlehcenim udalosti

vnéjsich zvaznuje situace vnit¥niho malicherného stretu.
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