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&l EN GUISE D’INTRODUCTION...

e film Carnage se présente comme la rencontre de deux ar-

tistes, Yasmina Reza et Roman Polanski, a la fois reconnus

par la critique, par les spectateurs, et par leurs pairs. Ils ont

en commun une enfance cosmopolite, des succes interna-
tionaux, et une connaissance expérimentale du médium dans lequel
I’autre excelle.

Roman Polanski est I’un des cinéastes vivants les plus productifs et
les plus récompensés. Né en 1933 a Paris d’un pére polonais et d’une
mere d’origine russe, il a passé€ une partie de son enfance dans le ghetto
de Cracovie, alors sous occupation allemande. Orphelin tres tot, vaga-
bond, il entame une carriere de comédien avant d’intégrer I’école de
cinéma de Lodz en 1955. Sept ans plus tard, son premier film, Le Cou-
teau dans [’eau, lui ouvre les portes d’une carri¢re internationale, qu’il
accomplira en tant qu’acteur au cinéma et au théatre, réalisateur, sce-
nariste, metteur en scéne et producteur. Aujourd’hui, il a plus d’une
vingtaine de longs métrages a son actif, a obtenu 1’Oscar du meilleur
réalisateur a plusieurs reprises, une Palme d’or a Cannes pour Le Pia-
niste, et pas moins de six Césars, dont celui de la meilleure adaptation,
pour The Ghost Writer en 2011. Le casting de Carnage nous montre
qu’il a choisi avec méthode des acteurs expérimentés. Jodie Foster a
remporté deux Oscars de la meilleure actrice, et Kate Winslet, 1’héroine
du Titanic de James Cameron, a été récompensée elle aussi pour sa
prestation de comédienne dans 7he Reader en 2009. Idem pour Chris-
toph Waltz, oscarisé pour son interprétation du colonel nazi d’Inglou-
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rious Basterds de Quentin Tarantino, et pour John C. Reilly, qui a joué
dans de grandes productions comme Chicago de Rob Marshall, ou
Gangs of New York de Martin Scorsese.

Yasmina Reza, quant a elle, est née a Paris en 1959. Son pere est
russe d’origine iranienne, et sa mere, violoniste hongroise, lui a donné
le sens de la musique et du rythme si important dans son écriture. A
I’age de vingt-cinq ans, elle se tourne vers la création théatrale, et de-
vient non seulement un auteur a succes, comme le prouve entre autres
la renommée de la piece « Art » (C&C n°40), écrite en 1994, et qui lui
a valu deux Moliere, mais une dramaturge reconnue internationalement,
ce qui est rare au théatre. En effet, ses pieces sont traduites et jouées en
plus de trente-cinq langues dans les théatres les plus prestigieux de la
planete. Son ceuvre offre a la fois un regard tragique et une expression
trés drole des miséres de la condition humaine, renouvelant les stan-
dards du drame bourgeois, en mettant en scéne des personnages, selon
son expression, « débordés par leurs nerfs ».

La dramaturge, qui avait d¢ja travaillé avec Roman Polanski en tra-
duisant et en adaptant La Métamorphose de Kafka pour le théatre en
1988, est passée derriere la caméra en 2010 pour réaliser Chicas, son
premier long métrage, adapté de I’une de ses comédies, Une piéce es-
pagnole. Roman Polanski, de son c6té, qui a mis en scéne en 2003
Hedda Gabler, une piece de théatre d’Henrik Ibsen, avait auparavant
dirigé Amadeus de Peter Shaffer a deux reprises, ainsi que Master Class
de Terence Mac Nally. C’est également un habitué de 1’adaptation
d’ceuvres littéraires au cinéma (on se rappelle bien évidemment Oliver
Twist, sorti en 2005) et également d’ceuvres dramatiques : il s’y est
confronté pour la premiere fois en 1966, en tournant Cul de Sac, un
film adapté d’une picce de Samuel Beckett, et en 1971, en dirigeant la
réalisation de Macbeth.

Ce n’est donc pas un hasard si Yasmina Reza et Roman Polanki se
sont réunis pour scénariser Le Dieu du carnage. Dans un article du
Nouvel Observateur datant de 2009, la dramaturge avoue que lorsque
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le cinéaste lui a demandé¢ les droits de
sa piece, alors qu’elle avait décline
d’autres propositions, elle lui a dit « oui
tout de suite [...] parce que tout était
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évident ». « Roman Polanski est un

Vs e génie du huis-clos », commente-t-elle,

Le Dieu du carnage « il a un sens puissant de la montée dra-
matique et une veine humoristique qu’il
™ n’a pas exploitée depuis longtemps.

MAGNARD

TLRTC IMTEGRAL

gl Autre ironie du sort, nous sommes vite

tombés d’accord pour situer I’action a New York, avec des interpretes
américains. [...] On avait prévu de travailler [...] sur le scénario, le cas-
ting américain... Je me souviens méme lui avoir dit : commengons tout

de suite ».

Si Yasmina Reza dit avoir refusé d’autres propositions d’adapta-
tion, c’est que Le Dieu du carnage est une picce qui a connu un grand
succes aupres du public et des critiques, ce qui crée, pour le film, un défi
supplémentaire a relever. Montée tout d’abord au théatre de Zurich en
2006 par Jiirgen Gosch et reprise par le Berliner Ensemble, elle a été en-
suite mise en scéne au théatre Antoine a Paris par Yasmina Reza elle-
méme en 2008. Aprés que le texte a été traduit par le britannique
Christopher Hampton, God of Carnage s’est envolé en 2009 pour Lon-
dres, ou elle a remporté le Laurence Olivier Award for the best new co-
medy, avant d’étre jouée a guichet fermé pendant plus d’un an a

Broadway, récoltant un Tony Award.

De cette premiere traduction anglo-saxonne étaient venus quelques
changements, méme si le traducteur londonien se défend d’adapter les
pieces, et insiste sur le fait qu’il les traduit dans le plus grand respect
du texte d’origine. Pour satisfaire au gott du public américain, en effet,
Yasmina Reza et Christopher Hampton avaient déja déplacé le lieu de
I’action de Paris a Brooklyn, quartier de New York souvent considéré
comme une annexe huppée de Manhattan. Ainsi, la boutique de fleurs
du marché Mouton-Duvernet et le parc Montsouris €taient respective-

ment devenus le fleuriste de Korean Deli et le Brooklyn’s Cobble Hill
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Park. Le square de I’ Aspirant-Dunant avait ét¢ remplacé par le Walt
Whitman Park et les noms des personnages légérement anglicisés,
Alain évoluant en Alan et Véronique en Veronica. Curieusement, la ver-
sion anglophone de la piece paraissait déja moins cynique et plus co-

mique.

Chaque partie de ce dossier comporte une partie « Paralléle : la
piece et le film » qui permet de faire plus particulierement le
rapprochement entre les deux ceuvres. Les idées développées
alors sont soit identiques pour la piece et le film, soit
intéressantes a comparer.

Pour permettre a tous de suivre la progression de ce dossier, il

semble préférable de proposer un résumé des deux ceuvres.

® Résumé de la piéce

Deux couples, les Houill¢ et les Reille, réunis a huis-clos dans le
salon des Houillé, tentent de régler de facon civilisée la dispute vio-
lente qui a opposé leurs enfants au square de I’ Aspirant-Dunant, a Paris.
Rédigeant la déclaration d’assurance, Véronique Houillé nous apprend
que Ferdinand Reille a frappé Bruno Houillé au visage avec un baton,
lui cassant deux dents. Sous couvert de propos polis concernant le cla-
foutis, les tulipes et les livres d’art tronant sur la table, les deux couples
font connaissance, incessamment interrompus par le portable d’Alain
Reille, avocat d’affaire, sollicité par ’'un de ses clients importants, une
entreprise pharmaceutique, pour résoudre un litige concernant 1’ Antril,
un médicament hypertenseur aux effets secondaires génants. Véronique
Houille, qui a écrit un livre sur le Darfour et travaille dans une librai-
rie d’arts et d’histoire, s’oppose, en incarnation de la morale et de la
bonne éducation, a 1’avocat, qui croit au « Dieu du carnage » : pour
Véronique, les enfants doivent discuter comme il convient de le faire
lorsque I’on est bien éduqué. Mais Alain trouve normal et inévitable
que la loi du plus fort régne dans les cours de récréation comme ailleurs.
Le conflit se déplace lorsque Michel Houill¢, grossiste en articles mé-
nagers, avoue s’étre débarrassé du hamster de la famille en I’abandon-
nant dans la rue : Annette Reille, gestionnaire de patrimoine,
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passablement irritée par 1I’impolitesse de son mari autant que par les
sermons €ducatifs de Véronique, vomit sur les livres d’art et s’indigne
du sort réservé a cette pauvre béte sans défense. Un nouveau retourne-
ment se produit lorsque Michel Houillé remplit généreusement deux
verres de thum, que les hommes, rappelés a leur image virile par I’évo-
cation du sujet de la querelle des enfants — Ferdinand, traité¢ de « ba-
lance » par Bruno, n’a pas pu faire partie de sa bande — décident de
partager. L’alcool, aussitot réclamé par les femmes, brise les dernieres
inhibitions des deux couples : deux scénes de ménage en paralléle
conduisent Véronique a frapper son mari et Annette a confisquer le por-
table du sien en le jetant dans le vase de tulipes. Alain s’en trouve ré-
duit a néant ; Michel, impuissant, tente de réparer les dégats en usant
du séche-cheveux ; Annette finit par gifler les tulipes qui se désagre-
gent, et Véronique, calmant son hystérie, conclut la piece par un men-

songe a sa fille qui, au téléphone, lui demande des nouvelles du

hamster.

® Résumé du film
Alors qu’au théatre on ne connait I’anecdote de 1’altercation des en-
fants qu’a travers le récit des deux couples, le film commence et se ter-
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mine sur I’image des enfants jouant dans un parc de Brooklyn, ouvert
sur le front de mer, avec 1’East River en second plan, et les immeubles
de Manhattan a I’horizon. Les génériques de début et de fin des films
de Roman Polanski sont une part non négligeable de son ceuvre. Dans
Carnage, ils se déroulent au son d’une musique, assez rare dans le film
d’ailleurs, d’ Alexandre Desplat (¢également compositeur de la musique
des Harry Potter ou du Discours d’un roi, et désigné trois fois « com-
positeur de musique de film de I’année » par la World Soundrack Aca-
demy). S’y jouent deux séquences de film muet, en extérieur, qui
contrastent avec I’atmosphére bavarde et intérieure du huis-clos qui
suit. Dans le générique du début, deux gar¢ons d’une méme bande en-
gagent un combat : I'un d’eux frappe I’autre au visage avec un baton.
Le spectateur ne peut ignorer la référence aux scénes de dessins animés
américains, dans lesquels la souris frappe le chat d’un gourdin, au son
d’une musique endiablée qui rythme les chocs et les poursuites. Le ton
est installé : il s’agit d’une comédie, qui manie le grotesque, les méta-
phores et les références diverses. Une fois le générique terming, le spec-
tateur est transporté dans 1’appartement des Longstreet, ou Pénélope
rédige sur son ordinateur la déclaration d’assurance, lisant a haute voix
ce qu’elle écrit. Derriere elle, aux cotés de son mari, Alan et Nancy
Cowan, portant encore leurs manteaux, semblent pressés de partir.
Pourtant, comme dans la pi¢ce, Alan est choqué par I’emploi de I’ex-
pression « armé d’un baton », a laquelle il préfere « muni d’un baton ».
A D’issue de la rédaction, et interrompus par le téléphone de 1’avocat,
les deux couples passent poliment au salon pour y prendre un café et

faire connaissance.

—> Paralléle : la piéce et le film

Peu de grands changements sont a noter en ce qui concerne
I’intrigue développée dans le film, hormis quelques ellipses
concernant le coup de téléphone de la fille de Véronique et
Bruno, terminant la piéce, et les activités d’Alan, personnage aux
contours assez mystérieux finalement, a la Cour Pénale

Internationale. Les personnages changent cependant de noms, et

I’appartement des Longstreet, réduit au seul salon dans la piéce
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de théatre, est utilisé dans le film dans la totalité de ses piéces :
entrée, couloir, cuisine, chambre parentale, salle de bain, et
méme espaces communs conduisant a I’ascenseur. Par les
fenétres du salon, on aper¢oit Brooklyn. Le borough new-yorkais
envahit ¢galement le décor de 1’appartement, sous la forme par
exemple d’un prospectus du B.A.M. accroché au mur du bureau :
le Brooklyn Academy of Music est un centre culturel proposant
une programmation théatrale et cinématographique encensée
dans le tout New York.

Quelques modifications s’imposent aussi pour justifier ce cadre
américain, outre celles déja proposées dans la traduction de
Christopher Hampton : le scotch remplace le rhum, le crumble
remplace le clafoutis, et un seul bouquet de tulipes, jaune de
surcroit, orne la table basse, au lieu des deux €évoqués dans la
didascalie initiale de la piéce. Cette didascalie, « Un salon. Pas
de réalisme. Pas d’éléments inutiles», a donc été abrogée, pour
les besoins d’un cinéma « réaliste » justement.

Enfin, le générique de fin reprend de maniére cyclique I’image
des enfants jouant dans le méme parc, mais cette fois se disputant
un téléphone portable, et le dernier plan donne toute son
importance au hamster, qui conclut I’ceuvre sur une note a la fois

toute positive et « americaine ».

® Du théatre au cinéma

Le travail d’adaptation

D’apres le dossier de presse et différentes interviews, Roman Po-
lanski a emprunté au théatre sa facon de travailler, organisant deux se-
maines de répétitions intensives afin que les acteurs maitrisent le ton du
film, qui oscille, peut-&tre de facon plus marquée que dans la picce de
théatre, entre la satire, le drame et la comédie. Au cinéma, les acteurs
apprennent en général leur texte sceéne par sceéne, et font appel a un ré-
pétiteur pour dire leurs répliques avant les prises si le besoin s’en fait
sentir. Au théatre, en revanche, les comédiens doivent connaitre leur
texte du début a la fin, et maitriser ainsi I’ceuvre dans son ensemble.
Aussi était-ce pour Kate Winslet une fagon originale de travailler que
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lui a proposée le cinéaste. Aucun des acteurs, selon elle, ne s’attendait
a ce que le réalisateur leur fasse « apprendre le texte par coeur, du début
a la fin, comme une piece de théatre ». Pourquoi cette exigence de
Roman Polanski ? Sans doute en premier lieu parce que 1’économie
méme du film I’exigeait. Les répétitions ont en effet permis au réalisa-
teur « de construire sa mise en scéne ». Un film est ordinairement
«monté », ¢’est-a-dire découpé en scénes qui sont raccordées entre
elles. C’est le fait de passer d’une scene a I’autre qui crée la narration.
Le chef monteur doit s’assurer de la pertinence des raccords de lumiére
ou vérifier la cohérence de I’apparence des personnages. Hervé de
Luze, qui a travaillé sur ce film et sur d’autres de Roman Polanski, ef-
fectue I’opération grace a un banc de marque dans une salle de mon-
tage. Mais Carnage procéde d’une contrainte particuliére imposée par
le réalisateur : il est tourné en temps réel, sans aucune ellipse narrative,
comme une piece de théatre. Les raccords doivent donc étre invisibles.
Le travail « théatral » des acteurs était donc, en second lieu, une condi-
tion de succes pour le film, car ils doivent montrer la tension et la dé-

gradation de leurs personnages de fagon resserrée dans le temps. Jodie

Foster conclut que « le tournage en temps réel [...] a été le plus grand
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défi. Quels que soient les raccords et les transitions d’une scéne a I’au-
tre, 1ls ne peuvent pas se passer hors champ, mais doivent avoir lieu
devant la caméra ». Elle continue en affirmant que « la pi¢ce est telle-
ment bien écrite qu’il n’a pas été difficile de passer d’un état émotion-
nel a Pautre. » Comme le précise encore John C. Reilly, il a été plus
facile, une fois sur le plateau, de « trouver le ton juste » et « le rythme
des rapports entre les personnages dans 1’espace exigu du décor ».

—=> Paralléle : la piéce et le film

Adapter une ceuvre théatrale au cinéma n’est donc pas chose
facile, car chacun des deux genres est a la fois ressemblant et
spécifique. Historiquement, le cinéma a beaucoup pris au théatre :
en témoignent le jeu des acteurs, le développement des intrigues
ou la réalisation des décors. Mais il a fallu adapter ces emprunts a
son propre médium. Le Dieu du carnage repose sur des procédés
¢éminemment théatraux : dans un salon, a huis-clos, quatre
personnages de la bourgeoisie tentent de résoudre un conflit en
temps réel, mettant a I’ceuvre ’unité de lieu, ’'unité de temps et
I’unité d’intrigue chéres au théatre classique. L’écriture de la
picce et le jeu des personnages subissent donc des contraintes
fortes : le théatre est régi par des conventions, et on y fait
«semblant ». L’effet de réalisme n’est pas un argument
recevable. Au cinéma, en revanche, on tente de donner pour vrai,
méme s’il faut en passer par des artifices techniques dissimulés.
Dans Le Dieu du carnage, Annette vomit : la comédienne doit
donc simuler, a chaque représentation, cet acte impressionnant et
inhabituel sur une scéne, devant des spectateurs et d’autres
acteurs tout aussi de chair et d’os qu’elle. Pour le film, Kate
Winslet avoue avoir ingurgité une seule fois une préparation
spéciale lui permettant de réaliser la scéne devant la caméra :
I’effet de réalisme en est bien str décuple. Mais ce n’est ici qu’un
exemple.

L’appareil pédagogique proposé par 1’édition du Dieu du carnage

dans la collection « Classiques & Contemporains » demande de
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réfléchir aux différences entre le cinéma et le théatre (question 10
de la rubrique « Ecrire », p. 90). On pourra partir de cette
réflexion pour faire observer aux éleéves les références a I’autre
genre que chacune des ceuvres propose dans le déroulement
méme de I’intrigue. La piéce de Yasmina Reza évoque en effet le
cinéma en parlant de John Wayne, de Jane Fonda, et de
Spiderman. Le film de Polanski multiplie pour sa part les
références au théatre, en conservant le procédé du huis-clos, en
évoquant le B.A.M., ou en filmant Jodie Foster, qui joue
Penelope Longstreet, singeant de maniere grotesque Nancy
Cowan criant : « Alan, fait quelques chose ! ». On peut demander
¢galement aux éleves ce qu’ils pensent du changement de titre.
Le Dieu du Carnage, en effet, devient Carnage au cinéma.
Yasmina Reza et Roman Polanski ont-ils ressenti le besoin de
donner une autonomie au film ? L’ceuvre, ainsi nommée, n’offre
en effet plus la méme vision de I’intrigue : I’importance ne porte
plus sur les aspects mystiques et philosophiques sous-tendant les
rapports humains, mais sur les scénes spectaculaires de couples
«incarnés », a I’écran, par des personnages de chairs et d’os, qui
se déchirent. N’est-ce pas également une facon de dévoiler déja
I’issue du conflit ? Le film mise, dés le titre, sur un aspect

résolument visuel de I’intrigue.

Les personnages : du type théatral a la psychologie
propre au huis-clos

De la piece au film, les personnages changent de nom. On pourrait
penser qu’ils s’américanisent simplement si la précédente traduction
de la piece de théatre n’avait pas, elle aussi, américanisé les patro-
nymes, sans les changer autant. A Broadway, Michel et Véronique se
nommaient Michael et Veronica Novak, tandis que les Reille avaient
pour nom Annette et Alan Raleigh. Le changement de nom opéré dans
le film est donc aussi significatif que 1’évolution du clafoutis en crum-
ble. Il n’est pas question de traduction, en effet, pour ce dessert, mais
bien d’adaptation. Des personnages de Brooklyn appartenant a la bour-

geoisie libérale offriront plus facilement un crumble a leurs hotes, car
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c’est un gateau traditionnellement américain, qu’un clafoutis dont la
recette reste teintée de 1’exotisme de la vieille Europe. La mécanique
conduisant a faire évoluer le prénom d’Annette en Nancy est sembla-
ble a celle de I’évolution du dessert proposé : le personnage de Nancy
se doit d’étre américain sans aucune ambiguité. Son prénom porte donc
la trace de cette tradition, tout en restant proche de celui du personnage
originel. On pensera par exemple a Nancy Reagan, femme du prési-
dent des Ftats-Unis, appartenant au parti des conservateurs dans les an-
nées quatre-vingt, qui fit elle-méme actrice dans sa jeunesse, et dont le
vrai prénom est Anne. Le prénom attribué au cinéma au personnage de
Véronique est quant a lui chargé d’une signification mythologique qui
le rend encore plus signifiant que celui de Nancy. Penelope évoque de
toute évidence la femme d’Ulysse, gardienne des valeurs du foyer et de
la couronne de son mari. On ne peut s’empécher d’ailleurs d’y voir
quelque ironie de la part du scénariste, qui va jusqu’a accrocher au mur
de I’appartement des tapisseries ethniques encadrées. Dans la piéce,
Véronique insiste pour qu’Alain I’appelle par son prénom, et Michel la
nomme tres souvent « Véro ». Dans le film, le prénom Penelope est
¢galement 1’occasion d’un diminutif, dont Alan se permet d’user, dé-
clenchant le courroux de la jeune femme et le rire du spectateur. Les
noms de famille sont également porteurs de significations. « Longs-
treet » est traduisible, et ancre les personnages dans la réalité urbaine
et dans la civilisation. Les sonorités de « Cowan » en revanche rap-
prochent le nom d’Alan et Nancy du terme « coward », qui en anglais
signifie « lache », « traitre ». Il ne faut pas oublier que leur fils s’est fait
traiter de « balance » ! De plus la premiere partie, « cow- », évoque

¢galement cette « 1dée johnwaynienne de la virilité » si chére a Alan.

Les vétements de chacun, méthodiquement choisis par la chef cos-
tumiere Milena Canonero, t¢émoignent aussi de 1I’appartenance des deux
couples a des milieux différents : les habits des Longstreet sont de cou-
leurs foncées, et montrent une certaine décontraction dans la coupe et
les matieres. Les baskets de Michael, tout comme le physique de I’ac-
teur, rendent visible I’importance, chez ce personnage, du naturel et du
confort. Son apparence est propre a engager un dialogue amical. Son
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rapport a la contrainte imposée par la société ne fait pas de lui un indi-

vidu dangereux pour les autres. En bref, il n’est pas taillé pour la ba-
garre, ni pour la prédation, contrairement a I’avocat. Les chaussures
d’Alan, particulierement mises en valeur lorsqu’il est obligé de les net-
toyer, contrastent de facon évidente avec celles de Michael. Les Cowan
portent des vétements dont les couleurs froides et les coupes droites et
ajustées signent leur appartenance a une classe sociale plus élevée que
celle des Longstreet. Les perles de la parure de Nancy, son chemisier
de soie ivoire, ses escarpins, la cravate et le costume d’Alan, inscrivent
le couple dans la tradition des conservateurs américains, alors que
comme le dit Michael dans la piece, sa femme le déguise « en type de
gauche ». Les deux tendances politiques de la société américaine ap-
paraissent aussi clairement dans 1’apparence des personnages que dans

leur discours.

Brooklyn est I'un des cinq arrondissements de New York. Essen-
tiellement ouvrier jusqu’en 1975, ce quartier le plus peuplé de la Grosse
Pomme a connu un embourgeoisement qui convient bien au cadre de
vie de Michael et Penelope Longstreet. Le couple, en effet, par la pro-
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fession de Michael, vendeur d’articles de quincaillerie dans la piece et
le film, appartient a cette tradition de petite bourgeoisie mercantile. Les
critiques américains décrivent les Longstreet comme des membres de
la « working class liberal », ce qui correspondrait en frangais a la bour-
geoisie des petites et moyennes entreprises. Les Cowan font, quant a
eux, partie des « white collars power », autrement dit de la bourgeoi-
sie influente en col blanc. La séparation de I’'univers des deux couples
est plus tangible aux Etats-Unis qu’en France, et le film en fait un ar-
gument de plus dans leur déchirement obligatoire. Les Cowan ne sont
pas particulierement a 1’aise dans I’appartement des Longstreet, comme
en témoigne leur perpétuelle envie de s’échapper, et on peut se de-
mander, malgré la présence de leur fils dans le méme parc que celui de
Penelope et Michael, s’ils résident dans le borough, ou plutét a Man-
hattan, le quartier voisin. Comment envisager en effet qu’ils se sentent
en adéquation avec la devise de Brooklyn, « I’union fait la force » ?
Une indication vient contrebalancer de fagon paradoxale cette non ap-
partenance des Cowan a Brooklyn : I’écharpe de Nancy, ainsi que le
manteau d’Alan, sont bleus, de la couleur officielle du quartier. Le jeu
de déstabilisation des personnages induit par Roman Polanski vient
donc également se placer dans leur rapport au quartier new-yorkais.

—>» Paralléle : la piéce et le film

Les rapports de forces entre les personnages sont issus de la
piece : Alan et Penelope ont des caractéres opposés et incarnent
chacun le penchant le plus fort de leur couple. Nancy ne se révele
qu’au fil du film, aprés son malaise qui, comme le souligne
Michael/Michel, I’a « requinquée ». Michel, quant a lui, n’existe
qu’au rang de faire-valoir. Faire-valoir pour Véronique, qu’il
accuse dans la piece de I’avoir « embrigadé », puis faire-valoir
d’Alain, lorsque celui-ci est en position de force. N’oublions pas
que c¢’est Michel qui répare le portable d’Alain, alors qu’il a été
lui aussi victime de ses interruptions perpétuelles. Notons que les
rapports de dominés-dominants mis en ceuvre dans le film et dans

la piece sont des thémes récurrents dans les ceuvres de Yasmina

Reza comme dans celles de Roman Polanski. Il est donc naturel
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que ce soit une composante indispensable du film.

Le huis-clos a pour autre conséquence de laisser la plupart du
temps les quatre personnages apparaitre a 1’écran dés lors qu’ils
sont filmés en plan américain ou en plan d’ensemble. Il est
intéressant de voir le jeu de face a face entre les comédiens.
Ainsi, comme dans un match, les acteurs sont souvent
physiquement opposés, et lorsque par exemple les Cowan sont
préts a partir (ce qui arrive plusieurs fois dans le film comme
dans la picce), la caméra passe derriere les Longstreet et semble
jouer le réle du berger ramenant ses brebis vers I’intérieur de
I’appartement, et le centre du débat. Dans le film comme dans la
piéce, ces rapports de force se déplacent d’une opposition sociale
des deux couples a une opposition générique homme-femme. Ce
n’est pas pour cette raison cependant que le réalisateur concede
plus d’importance a un personnage qu’aux autres. En cela, il
rétablit méme la balance entre Alan et Michael : 1a ou Yasmina
Reza évoquait un duel verbal entre les deux hommes a propos
— des mécanismes de
chasse d’eau,
faisant la part belle
a I’avocat habitué
a manipuler ses
pairs grace au
langage, Roman
Polanski place
Alan une
deuxiéme fois en
présence des
sanitaires, mais
concretement cette
fois, dans la salle
de bain, le renvoyant, seul avec Nancy, a sa pietre condition
humaine. Le personnage d’Alan est probablement d’ailleurs celui
qui change le plus d’une ceuvre a I’autre. Avocat mal €leve, plus

insensible encore que dans Le Dieu du Carnage, il incarne dans
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le film un ange exterminateur qui ne soucie méme pas ou trés peu

du trouble de sa femme, et ne voit dans son malaise que la géne
qu’il occasionne en tachant ses vétements. A aucun moment le
réalisateur ne cherche a 1’élever en évoquant, par exemple, son
action a la Cour Pénale Internationale. I1 en fait un personnage
affamé et sans retenue, engloutissant deux fois plus de gateau que
les autres, en émettant des grognements porcins.

On attirera ’attention des ¢éleves sur le fait que dans le film
comme dans la piece, les personnages sont soulignés par un
accessoire qui leur appartient en propre, comme un objet
transitionnel — une sorte de « doudou » — facilitant leur rapport a
la réalité. Alain/Alan a son portable, doublé par le journal qu’il
porte dans la poche de son manteau. Michel/Michael passe son
temps a se servir du seche-cheveux, et manie €galement bien le
whisky et les cigares. Nancy/Annette est munie d’un sac a main
que Véronique empoigne pour le jeter par terre, dans un acces de
violence. Véronique/Penelope, enfin, pleure ses livres d’art
détériorés par Nancy/Annette. Dans la piece, on ressent cet
attachement ridicule des personnages aux objets par le comique
qu’il provoque. Dans le film, Roman Polanski montre, a travers
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le jeu des acteurs et des angles de vue, que la chute des
personnages passe par la chute physique de ces objets. Ainsi,
lorsque le portable d’Alan tombe dans le vase, le personnage
interprété par Chritoph Waltz exprime son découragement dans
une des scenes suivantes, en s’asseyant avec désinvolture, adossé
au mur de la bibliothéque. De méme, la chute sur le sol du sac de
Nancy entraine un gros plan de ’actrice a genoux, voire a quatre
pattes comme un enfant vulnérable, tentant de rassembler ses
affaires. Enfin, la détérioration des livres d’art place a leur tour
Penelope et Michael dans une position d’infériorité alors qu’ils
s’activent au nettoyage, filmés a leur hauteur. Alan, qui apporte le
seche-cheveux, est positionné en contre-plongée. Chaque
personnage est ainsi livré en pature aux autres et placé en
position d’infériorité quasi-animale par rapport au reste de la

meute accomplissant le carnage.

Le scénario

—> Paralléle : la piéce et le film

Les accessoires, comme le se€che-cheveux, le portable
d’Alain/Alan ou les livres d’art, jouent donc des rdles assez
similaires dans la piéce et le film, dans lequel ils apparaissent
sous I’aspect de « running gags », autrement dit d’éléments
favorisant le comique de répétition par leurs multiples
apparitions. Ainsi, au théatre comme au cinéma, le séche-
cheveux, dont la forme évoque de fagon parodique un revolver
ridicule, est exclusivement dégainé par les hommes. Alan s’en
sert d’abord pour sécher son pantalon — et I’on remarque par
contraste que Nancy séche ses cheveux avec une simple serviette
— puis Michael I’utilise pour nettoyer les livres d’art et tenter de
sauver le portable trempé d’Alan. Ce cellulaire joue également
un role perturbateur, ancrant le film comme la piéce dans la
réalit¢ moderne, avec I’ajout de la voix des interlocuteurs.
Comme le souligne Jodie Foster, « I’humour provient de

situations vraisemblables, alors méme qu’on est dans

I’outrance. » On pourra ainsi demander aux ¢éleves de réfléchir a
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ces propos et a ceux de Yasmina Reza qui, elle, affirme que par
contraste avec les ceuvres cinématographiques, « dans les piceces
de théatre, on peut aller plus loin, on peut aller davantage dans la

démence ».

Comme on pourra le faire remarquer aux ¢éleves, le parti-pris du
film tient dans la fagon de mettre en valeur ces accessoires, par le
plan et I’angle de vue utilisés, ainsi que par le rythme des
dialogues et du jeu des comédiens. Ainsi, Roman Polanski
souligne le malaise qui s’installe lors du premier coup de
téléphone que recoit Alan en filmant les autres personnages,
condamnés a rester silencieux, plus qu’en se focalisant sur Alan
lui-méme. Pendant quelques secondes, seule la conversation
d’Alan souligne en voix off la scéne occupée par les trois autres
personnages, qui se contentent de manger leur crumble en
soupirant. Comme un grand fauve, Alan emporte sa part de
gateau a I’écart pour la manger tout en ayant sa conversation
privée. La sonnerie du portable rajoute a I’ironie du film, en
évoquant le bruit d’un réveil-matin. Le portable sonne pour
¢veiller Alan a ce qui se passe ailleurs, et le contraindre a sortir
d’un réve qui représente en fait sa réalité. Par cet élément, réve et
réalité se trouvent davantage bouleversés que dans la picce de
théatre, en donnant a I’ailleurs et a la situation présente une
simultanéité inquiétante : deux réalités se superposent comme
deux films auxquels il faudrait assister en méme temps. Kate
Winslet estime que « la piéce montre bien qu’il est facile de
s’extraire de sa propre réalité. Comme si on avait besoin de notre
"dose" pour combler les failles de nos rapports avec les autres.
On est accros a nos SMS, suspendus au "bip" des messages qui
arrivent sur notre portable. On s’est tous habitués a ces
comportements et a ces modes relationnels qui passent par une
communication non verbale. »

Roman Polanski dit qu’il a été intéressé par la piece car « le ton

[...] est hilarant et le rythme tres rapide », et qu’il a apprécié « I’unité
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de temps et de lieu ». On sait en outre que le scénario a €té coécrit par
Yasmina Reza, d’apres la volonté du cinéaste. La dramaturge affirme
d’ailleurs elle-méme, dans I’interview accordée lors de la publication
de sa piece en 2011 dans la collection « Classiques & Contemporains »,
que « le scénario est tres proche de la piece ».

De fait, on ne remarque que des modifications mineures qui améri-
canisent le vocabulaire, par exemple : les comédiens rapportent qu’a
I’occasion des répétitions, ils ont échangé des idées, « notamment en ce
qui concerne les dialogues ». John C. Reilly, qui interprete le réle de
Michael, explique que « Roman [Polanski] traduisait le texte francais
d’origine, et [...] expliquait comment on prononcerait telle ou telle re-
plique en francais, et on lui proposait des tournures typiquement amé-
ricaines ». On peut noter que pour les besoins du film, le texte de la
piece a été a nouveau traduit a partir de la version frangaise originelle,
par Mickael Katims, traducteur spécialisé¢ dans les ceuvres cinémato-
graphiques.

Les différentes étapes de I’intrigue de la piece de théatre sont aussi

respectées. La fable du hamster apporte dans le film, comme au théa-

tre, de véritables rebondissements, en fournissant a Nancy comme a
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Annette 1’occasion de donner un nouveau souffle a la narration, en met-
tant Michel/Michael sur la sellette et le poussant ainsi dans ses retran-
chements. Le film, cependant, insiste davantage sur la métaphore du
petit animal pour désigner le rapport au monde ambigu de I’étre hu-
main, ni réellement adapté a la vie sauvage, ni complétement convaincu
par la vie domestique. La piece de Reza se clot sur le mensonge télé-
phonique que Véronique fait a sa fille : la petite béte « est trés dé-
brouillarde [...] il faut avoir confiance en elle ». Michel a envie d’y
croire, mais Véronique le reprend de volée, concluant la piéce par une
note pessimiste sur les rapports sociaux, teintés de mensonges accep-
tés et d’illusions entretenues. Le générique de Roman Polanski évoque
les enfants en guise d’¢léments d’ouverture et de fermeture de 1’ceu-
vre. Le hamster vient en épilogue trottiner dans le parc, n’attirant 1’at-
tention de personne et ne vivant rien d’autre que sa propre existence
de béte, bien loin des conflits idéologiques. Ce plan, conjugué a une
musique gaie d’Alexandre Desplat, donne au film une fin pleine d’hu-
mour et d’optimisme qui montre que les rapports humains ne change-
ront pas, certes, mais qu’apres tout la face du monde n’en changera pas

non plus pour autant.

® | ¢ huis-clos
Un labyrinthe

Dans une interview du Los Angeles Times du 2 mai 2011, Yasmina
Reza a été interrogée sur la pertinence de 1’adaptation cinématogra-
phique de la piece. Le film s’annongait déja américain quant au choix
de son lieu, des acteurs et de la langue. La dramaturge, confiante, ré-
pondait alors au journaliste que « le cinéma n’a rien a voir avec le lieu».
« Ce qui compte », disait-elle, « est la facon de filmer et d’envisager
I’espace ». Au théatre, en effet, le décor est peu malléable, et le jeu des
acteurs doit tenir compte du fait que la piece est percue sous un seul
plan, le plan d’ensemble. Transposer une pi¢ce de théatre au cinéma,
c’est donc lui ouvrir un espace de liberté, avec le risque de la changer
ou la dénaturer. L’espace, dans Carnage, se réduit aux quelques pieces
de I’appartement des Longstreet que Roman Polanski utilise a la ma-
niere d’une cage de hamster. On a ’impression que le réalisateur file la
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métaphore du petit animal condamné a courir inutilement sur sa roue,
en jouant avec des personnages qui tentent d’établir des contacts vers
I’extérieur, que ce soit par I’intermédiaire d’un portable, qui dérange,
d’un téléphone fixe inopportun, de fenétres trop en hauteur pour per-
mettre autre chose qu’une source de lumiere, ou de I’ascenseur. Ce der-
nier appareil est d’ailleurs assez intéressant, car 1’échappatoire qu’il
propose ne permet plus la communication qu’offre le portable d’Alan,
ce qui occasionne un retour a 1’intérieur de I’appartement.

Le traitement de 1’espace opere donc un réel parti-pris. Le specta-
teur s’attend, dés le premier plan sur le dos et la nuque de Penelope ta-
pant la lettre destinée a la compagnie d’assurance, a assister a une
expérience de laboratoire, qui n’est pas sans rappeler les expériences ré-
centes de télé-réalité. On voit le paysage de Brooklyn par la fenétre,
avec la sensation que les personnages se trouvent dans un vivarium
étroit. L’écran d’ordinateur, seconde fenétre aussi inutile que la pre-
miere, produit une mise en abyme, et donne un apercu de I’importance
de la technologie et des ouvertures — ou des échappatoires — virtuelles
qu’elle propose. Dés ce premier plan également, on voit le personnage
joue par Jodie Foster en position de vulnérabilité par rapport aux autres.
Elle est assise, alors que les trois autres sont debout, et elle leur présente
sa nuque. Cependant, cette partie de son corps particuliérement signi-
ficative dans le champ sémantique du « carnage » annonceé par le titre,
est protégée par une barrette, formant une armure métaphorique contre
les dents déja aiguisées d’Alan. Le mouvement en contre-plongée de la
caméra accentue cette impression de domination de Christoph Waltz
dans cet espace confiné, beaucoup plus oppressant que la scéne d’un
théatre.

—>» Paralléle : la piece et le film
L’appartement est un décor entierement construit par Dean
Tavoularis pour les besoins du film, dans des studios de la région
parisienne. Ainsi, aucun détail n’est laissé au hasard. Dans le

dossier de presse consacré a Carnage, Dean Tavoularis avoue
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qu’il « travaille toujours énormément les détails d’un décor, car

on ne sait jamais a [’avance ce que le metteur en scene compte y
filmer ». Le bureau est donc encombré comme 1l convient,
portant des marques qui caractérisent Penelope, comme par
exemple une affiche de 1’Unesco.

La cuisine et la salle de bain jouent un réle différent : tout en
longueur, elles appuient nettement 1’image du labyrinthe, en
constituant pour les personnages des voies sans issue autant que
des refuges. Refuges, car ce sont dans ces espaces que chaque
couple peut retrouver son intimité. Dans la cuisine en effet,
Penelope et son mari préparent le café, ouvrent les placards et le
réfrigérateur, et on ressent le malaise qui les habite dés ce
moment-1a. Le fait que Penelope cherche le crumble indique,
comme dans la piece, la présence d’une femme de ménage, et
dévoile déja le tempérament colérique que la jeune femme
dissimule. Tout I’intérét de cette scéne ou le couple est isolé est
de les filmer dans leur intimité : ils ne sont pas en représentation
dans la cuisine, et ne se doivent pas de faire bonne figure. La

scéne de la salle de bain ou se retrouvent les Cowan apres le
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malaise de Nancy occupe la méme fonction dramatique.
Remarquons tout de méme que c’est Alan qui entre le premier
dans ce refuge, traversant la chambre désordonnée des
Longstreet, conduite par Penelope qui cache le désordre au
passage. Le role symbolique de ce chemin passant par I’ intimité
de I’autre couple est un indice évident du vernis social qui
craque. A partir de ce moment-1a, les personnages font fi des
bonnes manieres pour s’opposer de facon brutale. Dans la salle
de bain, les Cowan se révelent eux aussi sous leur véritable jour.
Alan, que I’on a déja percu sans éducation, laisse cependant
tomber le masque qui lui reste : il enléve son pantalon de
costume et quitte méme ses chaussures — autrement dit, il se
défait de son armure d’avocat d’affaire, symbole de sa position
sociale. En éclaboussant son mari par cette réaction de rejet
venant de son corps, Nancy atteint donc le personnage social que
joue Alan, tout comme celui de Penelope, émue du sort réservé a
ses livres d’art. Dans la salle de bain, la comédie reprend ses
droits lorsque Nancy demande a Alan, par un automatisme de
langage digne de La Cantatrice chauve de lonesco, ce qu’ils font
ici, déclenchant une réaction d’incrédulité de la part de son
époux, qui répond : « J espére que c’est une blague ! ». Comédie
aussi lorsque Penelope, convaincue par Michael d’aller chercher
le séchoir a cheveux dans la salle de bain, tombe sur Alan a
moitié¢ nu. On voit cependant que les Longstreet réaffirment par
cette incursion leur domination du territoire : méme s’ils sont
malmengs, ils restent chez eux. Ainsi, alors que dans le texte de
la piece de théatre, seul le salon est un espace de parole, le reste
existant hors sceéne, le film prend en charge de maniére directe les
ellipses et les récits des personnages de théatre, accentuant par
conséquent I’effet de huis-clos et de compte a rebours mis en

place par le tournage en temps réel.

Le couloir qui conduit a I’ascenseur laisse, lui aussi, apparaitre des
refuges pour les personnages, mais qui ne pourront cette fois pas étre
utilisés comme tels. A 1’image des fenétres du salon des Longstreet,
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les portes des appartements voisins sont des leurres. D’ailleurs, lorsque
I’une d’entre elles s’entrouvre sous 1’effet du bruit de la conversation
houleuse, Penelope se dépéche de la refermer. Cette porte, face au spec-
tateur, n’évoque pas une solution de fuite pour les Cowan ou les Longs-
treet, mais seulement un miroir a la Jan Van Eyck pour le spectateur
lui-méme. La porte semble €tre un double fond qui se dérobe : les per-
sonnages sont observés méme a ’intérieur du film. Ce miroir, Pene-
lope ne le supporte pas, car il semble rapprocher les murs du couloir
étroit dans lequel ils sont tous les quatre enfermés. Mais en méme
temps, il force les deux couples a se forger une intimité nouvelle qui
leur est propre.

Le huis-clos est un motif récurrent dans 1’ceuvre de Roman Po-
lanski. En 1962, Le Couteau dans [’eau se déroule déja selon la méme
technique, sur un bateau. 7ess, tourné quelques années plus tard, a éga-
lement pour cadre un appartement, tout comme La Jeune Fille et la
mort en 1994. L’économie de moyens augmente la tension et la mon-
tée de la terreur des personnages par la dilatation du temps qu’il impose.
Nancy et Alan se demandent a plusieurs reprises a quoi sert cette en-
trevue, les raisons de leur présence dans cet appartement, et tentent de
provoquer leur départ. Pourtant, a chaque fois, ce sont eux qui décident
de rentrer a nouveau dans I’aréne : Alan car il regoit un coup de fil, et
Nancy parce qu’elle repense au hamster ou parce qu’elle considere fi-
nalement qu’il faut remettre en cause les roles admis entre les enfants,
de victime et de bourreau : « I’insulte aussi, est une agression », dit-elle
dans la piece, comme dans le film. Dans un article intitul¢ Les Che-
mins de [’aveu, écrit lors de la sortie du Pianiste, Pierre Arbus, profes-
seur agrégé de 1’Ecole Nationale d’Audiovisuel de I’université de
Toulouse, affirme qu’« aucun des personnages de Polanski ne met en
ceuvre de stratégies crédibles pour organiser sa fuite ». Ils subissent le
huis-clos car c’est « un refuge contre la désintégration » : tant qu’ils
cherchent une échappatoire, ils existent, a la fois victimes et moteurs du
piege, car ils maintiennent un sentiment d’étrangeté qui leur confére

leur i1dentité.
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Des tulipes jaunes

« Quand j’ai vu le décor », avoue John C. Reilly, qui joue le role de
Michael, « j’ai eu le sentiment qu’on m’avait vraiment facilité le travail.
[...] Le décor de Dean était riche de mille détails ». Dean Tavoularis a
travaillé pour les plus grands réalisateurs. Il a construit le décor d’Apo-
calypse Now de Francis Ford Coppola, ou encore de la Neuvieme Porte
du méme Roman Polanski. Par conséquent, lorsqu’il dit du réalisateur,
dans une interview donnée aux Inrockuptibles en mars 2009, qu’il « di-
rige son équipe comme un chef chirurgien, attentif a chaque détail », on
peut comprendre que le salon des Longstreet est un endroit du film
chargé en symboles par excellence. « Il faut découvrir tout un univers
dans un grain de sable », a dit a juste titre Roman Polanski a John C.
Reilly.

—> Paralléle : la piéce et le film

L’atmosphere de la piece principale est calme et sereine. Cette
impression se dégage des teintes marron et brune qui enveloppent
les lieux. Cependant, du confort du canapé en tissu a la sensation
d’étouffement des moquettes et des tapis, il n’y a qu’un pas. Les
Longstreet sont vétus en accord avec les couleurs dominantes de
leur salon : ils portent du bordeaux et du marron, et Jodie Foster
arbore un maquillage trés naturel et des bijoux discrets. Pas de
hiatus dans cet univers, comme peut le produire 1’écharpe bleu
vif ou la blondeur diaphane de Nancy. Seule tache de couleur
significative : les tulipes jaunes. On sait qu’elles revétent un réle
particulier dans la piece. Dans I’interview menée pour la
collection Classiques & Contemporains, Yasmina Reza indique,
en réponse a une question touchant a I’importance des
didascalies, qu’elle « se contente de préciser les €léments
indispensables et incontournables pour 1’action dramatique ».
«Le portable et les tulipes "jouent" », précise-t-elle. La didascalie
initiale de la piece construit un décor compose d’un salon, avec,
« au centre, une table basse couverte de livres d’art. Deux gros

bouquets de tulipes dans les pots ». Dans le film, il n’est plus

question de deux bouquets, mais d’un seul, trés fourni, dispose de
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maniere ordonné dans un vase transparent qui laisse apparaitre le
vert des tiges, et le jaune teinté de rouge (sang ?) des fleurs. L’ ceil

du spectateur est spontanément attiré par cet astre, autour duquel

se déploient les deux couples.

On fera remarquer aux €leves ’ambivalence de la couleur jaune :
elle symbolise en effet, dans ’imaginaire collectif, d’une part le
soleil et la richesse, et d’autre part la trahison et le mensonge. On
percoit le mensonge de fagon ¢vidente comme une condition de
la vie en société. Les couples eux-mémes sont forcément amenés
a jouer avec la vérité et le mensonge. Ainsi, Michael avoue avoir
menti a son €épouse, dans la piece comme dans le film. Il
s’exclame en effet : « On a voulu étre sympathiques, on a acheté
des tulipes, ma femme m’a déguisé en type de gauche, mais la
vérite, c’est que je n’ai pas de self control, je suis un caracteriel
pur. » Les tulipes sont donc déja I’un des motifs du mensonge
social, qui prend toute sa dimension lorsqu’Alain réplique : « On
’est tous ».

Les tulipes, en outre, occupent une place d’autant plus originale
qu’elles sont immergées dans un vase cylindrique, ressemblant
¢trangement au verre de scotch propose, en guise de
réconciliation virile passagere, par Michael a Alan. Il est
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intéressant de remarquer qu’au moment ou 1’on voit le portable
d’Alan couler dans 1’eau des fleurs, le verre de Nancy se trouve
juste a coté, dans un systeme d’écho. Les deux récipients
contiennent la méme proportion de liquide, et la couleur ambrée
de I’alcool n’est pas sans évoquer un jaune dégrade, voire
dépravé. Roman Polanski nous montre avec une ironie mordante
le contresens établit par 1’usage social : le scotch, utilisé pour
«détendre 1’atmosphere », ne donne pas le résultat escompte.
Plus les personnages se « détendent », et plus la tension s’accroit,
en révélant leur c6té animal. La scéne suivant immédiatement
place les corolles jaunes des tulipes en premier plan, reléguant les
personnages masculins, qui affichent une expression de surprise
comique, au second plan. L’important en effet, ce sont les fleurs,
qui semblent €éclore une deuxieme fois comme un soleil infernal,
entrainant les Longstreet et les Cowan vers leur chute, qui
commence symboliquement, d’abord avec le malaise de Nancy,
puis avec le plongeon du portable.

Le film va cependant plus loin que la pi¢ce dans le role accordé
aux fleurs. Le bouquet est avantageusement placé au centre du
salon, encadré par I’arc de la cheminée. Il symbolise ici le feu
sacré prométhéen, avec d’autant plus d’évidence qu’il est
entretenu, on le sait, par Penelope, dont le prénom aux
consonances mythologiques prend tout son sens : elle est la
gardienne de I’Histoire et de la culture, vestale chargée de
maintenir le feu prométhéen de la connaissance. On se rappelle
en effet que dans le mythe grec des origines, Epiméthée fournit
aux especes animales des attributs leur permettant de ne pas
s’entretuer. Mais il laisse les hommes privés de défenses
naturelles. Pour réparer cette injustice, Prométhée vole a Athéna
et a Héphaistos la connaissance des arts et du feu (ici symbolisés
par les livres et les tulipes). L’homme a donc de ce fait le pouvoir
de conserver sa vie, mais ce pouvoir a ¢té obtenu de fagon aussi
moralement répréhensible que dans la Genese. Dans le mythe
chrétien, Eve condamne son espéce & étre chassée du paradis
originel en cédant a la tentation et en croquant la pomme, fruit
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défendu de la connaissance. Dans le mythe de Prométhée, la
transgression entraine aussi la punition : les hommes pourront
survivre, certes, mais ils ne posséderont pas la science politique,
détenue par Zeus. Ils sont donc condamnés a se battre, en un
¢ternel carnage. On reconnait ici le theme de la piece : en chacun
de nous coexiste la nature et la culture, le naturel et le culturel.
Les tulipes jaunes de Roman Polanski et Dean Tavoularis jouent
donc pleinement leur role d’embleéme, en symbolisant le fond
philosophique qui sous-tend I’intrigue. Elles fonctionnent dans le
décor comme un totem, placé sur un autel moderne, la table du
salon, temple des relations humaines, ou se déploie le carnage en
tant que tel. Si I’on file la métaphore, on s’aper¢oit que Nancy
agit clairement en profanatrice lorsqu’elle détruit sauvagement
les tulipes, désagrégeant littéralement le jaune des pétales, et
souille les livres d’art, favorisant le retour a I’état de nature, et

rejoignant les propos de son mari au sujet du « Dieu du carnage ».

La quadrature des miroirs de Van Eyck

—>» Paralléle : la piéce et le film

Roman Polanski se réclame souvent de Van Eyck, peintre
hollandais du début du quinziéme siecle, célébre pour ses
portraits réalistes, et particulie¢rement pour celui des époux
Arnolfini (1434).
] Dans ce tableau, la vision

rapprochée et la description
minutieuse de I’intérieur
flamand n’est pas sans rappeler
la facon de travailler du
réalisateur frangais. « J’aime la
sensation d’étre proche des
personnages, comme ce que 1’on
peut ressentir devant une
peinture de Van Eyck quand
I’artiste donne au spectateur la
sensation d’étre dans la piece »,
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dit Roman Polanski dans le dossier de presse du film. L’un des
soucis communs du peintre et du réalisateur, pourtant si €¢loignés
dans le temps, reste 1’obsession de la perspective. Lorsque
Penelope écrit la lettre sur 1’ordinateur par exemple, la caméra se
met a sa hauteur, doublant son point de vue. Cette sensation est
sans cesse amplifiée par les micro-mouvements des caméras
utilisées pour filmer les personnages en gros plan. Ces
mouvements épousent en effet le staccato des conversations,
rendant le film vivant en y intégrant le spectateur. Plus
subtilement, I’appartement est filmé selon des perspectives sans
cesse différentes, fournies par des angles de vue originaux. La
contre-plongée, qui met en valeur les autres personnages pendant
que Nancy ramasse ses affaires répandues sur le sol par
Penelope, conjugués a d’autres €léments du décor, comme les
deux arcs ethniques en bois situés sur la gauche a I’écran, font du
salon une sorte de navire tanguant sous les pieds des deux
couples, dans une métaphore de I’arche de Noé, reprise par les
motifs récurrents de 1’eau (qui apparait dans le vase et dans les
efforts des personnages pour nettoyer les dégats).

Notons ¢galement qu’au théatre, le décor voulu par Yasmina
Reza était minimaliste. Celui de Dean Tavoularis, en revanche,
est surchargé de livres et d’éléments de décoration. En arrétant le
déroulement du film sur un plan d’ensemble du salon, vu depuis
I’entrée de I’appartement, on pourra faire dessiner aux éléves,
avec 1’aide du professeur d’arts plastiques si elle est nécessaire,
ses lignes de force. On s’apercoit que la piece présente des
formes géométriques a outrance et un équilibre dans sa
construction confinant a la maniaquerie. En effet, le salon est
clairement découpé en deux parties distinctes grace a une ligne
dessinée par la table basse. De part et d’autre de cette ligne, se
répartissent les deux camps. Les canapés, comme I’ensemble du
mobilier, se déploient en cubes et parallélépipedes aux
proportions rassurantes, évoquant la maitrise de 1’art et de la
culture. Le carré en effet est une forme qui symboliquement
dégage une impression de stabilité, de solidité et de confiance.
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Elle est par conséquent trés souvent utilisée dans les logos. C’est dans
cet univers, auquel participent les livres d’art, que veut évoluer
Penelope. L’équilibre est ici le produit de I’activité humaine, jusque
dans la lampe de designer posée sur la cheminée, dont les deux carrés
sont joints en un point formant le nombre d’or du carré qui les
englobe. Les fenétres elles-mémes, ouvertes par Michael aprés le
malaise de Nancy, sont composées de deux panneaux carrés
coulissants. Les encadrements carrés des tapisseries accrochées au
mur, formant eux-mémes un carré plus grand et dessinant une croix,
sont également repris en échos par les moulures qui ornent les murs.

Méme le tapis vient imposer ses carrés aux lignes fuyantes du

plancher, qui n’est pas sans rappeler celui du tableau de Van Eyck.

Ce n’est d’ailleurs pas la seule ressemblance que I’on note entre I’inté-
rieur flamand et ’intérieur new-yorkais. Derricre le couple Arnolfini, un
miroir placé sur le mur du fond de la piece reflete le peintre lui-méme, ainsi
que le certificat de mariage supposé des époux. Dans 1’appartement new-
yorkais, un miroir placé dans ’entrée vient refléter différents ¢léments du
salon dés que la caméra passe devant la cheminée. On peut imaginer qu’il
tient le role d’une autre porte de sortie tout aussi factice que les autres, ren-
voyant les personnages en eux-mémes. Une console orientale souligne le
miroir, signalant ’importance qu’on lui accorde. On pourrait méme croire
dans certaines sceénes que les spectateurs et le réalisateur se tiennent der-
riére ce miroir sans tain, afin d’examiner les résultats de cette expérience de
laboratoire. Un phénomene identique met les personnages face a eux-mémes
dans la salle de bain : un miroir refléte Alan en train de nettoyer son panta-
lon, alors qu’il se trouve en fait derriére. On comprend donc par conséquent
qu’il y a un second miroir qui fait face au premier, positionné la ou se tient
I’ceil de la caméra, et donc du spectateur. Contrainte technique ou volonté
du réalisateur, le doute subsiste. Les miroirs tiennent en tous cas une place
non négligeable, a la fois comme instruments d’introspection et de reflet de
la société. Le spécialiste du cinéma de 1’université de Toulouse, Alexandre
Tylski, dans un article intitulé Les films de Roman Polanski ou la recherche
du détail qui trouble, ne s’y trompe pas : « Il ne suffit plus de voir les films
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récents de Polanski, si simples en apparence, il faut les revoir, les son-
der, les fouiller au corps. [...] Mise en scene, signature, trouble et dou-
ble, résolument ironique. Roman Polanski, plus que jamais peintre et
metteur en scene du doute, de I’énigme et du double fond. Le Jan Van
Eyck du cinéma ».

® Sous le signe de I’Amérique
Un western au salon

—>» Paralléle : la piéce et le film

La métaphore du western est d¢ja présente dans la deuxieme
partie de la piéce avec la mention de John Wayne. Alain fait
sienne une « idée johnwaynienne de la virilité », boit du rhum et
hésite a fumer le cigare. Dans le film cependant, elle est présente
des le début, caricaturée par le personnage de 1’avocat : manteau
trois-quarts qu’il garde la plupart du temps, contrairement a
Nancy qui 6te le sien, journal négligemment coinc¢ dans la
poche, qu’il ressort de temps en temps pour en lire des passages a
ses collégues, téléphone dégainé sans cesse : il a la trempe du
cow-boy ou du hors-la-loi. Solitaire ou qu’il soit, comme Nancy
le remarque, ce qui se passe ailleurs est toujours plus important
pour lui que ce qu’il vit ici et maintenant. L’ acteur a semble-t-il
travaillé son personnage dans ce sens : sa démarche est pesante et
cavaliére, et son visage tendu et taillé a la serpe, sans I’ombre
d’une barbe naissante ou d’un coup d’ceil rassurant. Il n’hésite
pas a assumer seul ses opinions, déclarant dans I’ascenseur,
malgré le reproche que lui en fait sa femme, que son fils est un
maniaque, puisqu’il s’est battu avec son camarade. Il assume
¢galement ses convictions et particulierement sa foi en le « Dieu
du carnage ». De méme, il rassure la mére de Michael a propos
de I’ Antril sans se préoccuper de ses véritables compétences —
inexistantes ¢évidemment — en matiere de médecine. Il se permet
méme de trouver dréle qu’elle I’appelle « docteur ». C’est un
homme dur, un de ces héros solitaires habitués a parcourir le

vaste monde et a mener ses combats ceil pour ceil, dent pour dent,
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sans se préoccuper d’une quelconque morale. Ce qui prime, c’est

la lo1 du plus fort. Le réalisateur en a fait un personnage brut,
sans €ducation et sans considération pour la souplesse et la
tiédeur qui régit les rapports sociaux entre gens civilisés.

Le salon prend également des airs de saloon lorsque Michael
Longstreet débouche une bouteille de scotch et propose des
cigares a son hote. La métaphore du western participe donc
encore plus dans le film que dans la picce a I’implosion des
personnages et a leur régression. Ainsi, lorsque Nancy Cowan
rend caduque le portable d’Alan, ce dernier s’écroule, assis
contre le mur, a la fagon d’un cow-boy bless¢ et désarmé, avant
de se ressaisir pour I’ultime combat. De méme, les femmes
perdent contenance, désinhibées par 1’alcool : les propos de
Nancy Cowan se font beaucoup plus grossiers dans le film que
dans la picce, et la dégradation du personnage en parait

physiquement plus importante.

Brooklyn et le “Big bad woolf”
Déplacer la piece a Brooklyn, quartier d’origine de Woody Allen,

n’est pas anodin, surtout lorsque I’on est un cinéaste aussi attentif aux
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références culturelles que Roman Polanski. Le cadre américain place
automatiquement la piece et le film en concurrence avec une autre piece
ameéricaine, €crite en 1962, qui elle aussi a été adaptée au cinéma, Qui
a peur de Virginia Woolf ? d’Edward Albee. Mike Nichols réalise le
film en 1966, avec Elizabeth Taylor dans le role de Martha et Richard
Burton dans le role de son mari. Les deux pieces, comme les deux films,
ont nombre de points communs. Un extrait du texte d’Edward Albee
figure d’ailleurs, sous la forme d’un rapprochement, a la fin de I’édition
« Classiques & Contemporains » du Dieu du Carnage. A titre de com-
paraison, on pourra projeter des séquences du film aux ¢€leves, et tout
particulierement celles qui se déroulent dans le salon de George et
Martha.

—> Paralléle : la piéce et le film

Who's afraid of Virginia Woolf ? raconte la querelle a huis-clos de
George, professeur d’histoire, et de sa femme Martha, fille du
directeur de I'université, a laquelle assistent, a I’issue d’une
soirée arrosée, Nick et Honey, des nouveaux venus. George et
Martha se déchirent au sujet d’un fils fantasmatique, dans une
guerre des mots sans merci : la tension monte entre les quatre
personnages, et les masques tombent peu a peu, comme pour les
Longstreet et les Cowan. Mais ce n’est pas la leur seul point
commun. Le titre de la picce d’Albee fait référence a une
chanson, Who's afraid of the big bad wolf ?, chantée par les trois
petits cochons dans le dessin animé de Walt Disney. Cette
ritournelle enfantine n’est pas sans rappeler le surnom « Toutou »
dont Alan affuble Annette, qui vient d’une chanson de Paolo
Conte dans la piece de théatre et d’'une comédie musicale dans le
film, ancrant davantage 1’ceuvre dans la tradition culturelle
américaine. Il est facile de jouer sur le rapport de dépendance
affective entre Annette et son mari, induit par le diminutif

« Toutou». Le theme de la mise a nu est également présent dans
I’ceuvre d’Edward Albee, qui joue avec la personnalité de

Virginia Woolf, romanciere qui a tenté tout au long de son ceuvre

de percer les illusions et de mettre I’ame humaine a jour.
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«Pop art»

Roman Polanski sans évoquer son affiche,
qui propose une alternative originale aux
affiches qui ornent d’ordinaire les fagades
des cinémas. Le titre, réduit a sa plus sim-
ple expression, occupe le centre, en lettres

Dans la construction méme des deux pieces et des deux films
enfin, on retrouve des similarités : dans la piece américaine, les
personnages sortent d’une soirée, cherchant a savoir si la parodie
de la chanson de Walt Disney est amusante ou non, de méme que
dans la piece de Reza, les deux couples tentent de résoudre un
événement antérieur a la situation d’énonciation, mentionné
pendant le générique dans le film de Roman Polanski. Le rapport
trouble a I’alcool de Martha n’est également pas sans évoquer
celui de Nancy et plus particulierement celui de Penelope : dans
les deux ceuvres, 1’alcool « désinfecte » les personnages en Otant
tout ce qui ne constitue pas 1’essentiel de ce qu’ils ont a dire.
Comme le dit George dans la piece d’Edward Albee, sur le ton
d’une boutade qui garde son fond de vérité : « les gotts de
Martha, en ce qui concerne les boissons, se sont beaucoup
simplifiés. Avec les années.. ., ils se sont... épurés. [...] Martha a
appris a ne pas mélanger n’importe quoi... [...] Maintenant, elle
sait [...] que I’alcool pur est réserve [...] a la tres pure Martha ».
Penelope, dans la pi¢ce et dans le film, se bat contre son mari
pour obtenir un verre. Et lorsqu’ Annette lui demande si c’est
mauvais pour elle, elle répond, par

S BEN SAID

CHRISTOPH JOH

bravade : « C’est excellent. De toute JODIE KATE NC.
F0$TER WINSLET WALTZ REILLY

facon, qu’est-ce qui peut-&tre

mauvais ? ». Ainsi, du « Dieu du
carnage » au « Grand Méchant

Loup», il n’y a qu’un pas.
Une société facon

On ne peut pas parler du film de

§ e
ADAPTE DE LAF'!ECE“LE DIEU DU CARNAGE"oe YASMINA REZA

batons dont la couleur blanche rappelle le e

ROMAN POLANSKI

33



© Editions Magnard — www.classiquesetcontemporains.com

cadre rectangulaire de I’affiche, sur lequel se détachent les noms des ac-
teurs et celul du réalisateur en forme d’argument promotionnel, le titre
de la piéce « adaptée », ainsi que le nom de Yasmina Reza. Le mot
unique, Carnage, choque par sa concision, et le registre des films aux-
quels il devrait se rattacher. Etymologiquement, le terme « carnage »,
se rapporte non seulement a I’action de tuer en grande quantité, mais
aussi a la maniere de le faire, sauvage et charnelle. On pourrait donc
s’attendre a un film d’action violent, si les portraits des acteurs et la to-
nalité des couleurs dominantes ne venaient pas contrebalancer ce sen-
timent. Il y a en effet un jeu entre les caracteres typographiques blancs
du titre et roses du paratexte qui donnent le ton de la comédie. Cet
unique mot empiétant sur les carrés composant I’affiche, 1égérement
oblique a I’intérieur de la composition tout en lignes parall¢les et per-
pendiculaires, donne déja a voir la déstabilisation des apparences qui est
a I’ceuvre dans le film, fidele en cela a la piece. En outre, le blanc des
caracteres, qui est le méme que celui du fond sur lequel sont « collés »
les portraits, fonctionne comme si le fond avait effacé les personnages,
et particulierement leurs couleurs, pour écrire la disparition du vernis

social et le retour a ’animalité au sens propre.

—> Paralléle : la piéce et le film

Constituée de douze carrés de taille identique aux couleurs
acidulées, I’affiche s’installe d’emblée sous le signe de 1’anti-
naturel. Les personnages sont littéralement recouverts d’un
vernis coloré, et sont comme forcés d’entrer dans le cadre rigide
et équilibre, trop étriqué pour leur visage. Cette affiche se
réclame a I’évidence du mouvement Pop Art initié par Andy
Warhol. Chacun connait ses séries de portraits de stars
américaines aux couleurs acidulées. Andy Warhol, a la fin des
années soixante-dix, était fasciné par Hollywood et les icones de
son temps. Il les trouvait superbes car selon lui, elles étaient
«plastiques » ; autrement dit, rien ne comptait tant que leur
apparence et leur superficialité. On reconnait ici I’'un des thémes
de la piece et du film. Quatre stars hollywoodiennes

d’aujourd’hui sont donc photographiées de facon sérielle, faisant
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résonner dans la société actuelle, comme une mise en abyme, les
fondements philosophiques de I’ceuvre : les apparences s’effacent
au premier coup de gomme, et les couleurs, comme le vernis
social, passent bien vite pour laisser place au naturel et a la
sauvagerie de chacun.

Les personnages sont photographiés en treés gros plan, plus serrés
méme que si la pellicule sortait d’un photomaton. La référence a
ce type d’appareil est par ailleurs d’autant plus patente que 1’on
s’en sert a des fins administratives : traditionnellement, la photo
de notre portrait est collée sur notre carte d’identité, afin de
prouver celle-ci. Le fait que le plan soit encore plus rapproché
évoque d’une part une volonté d’examiner « a la loupe »
I’identité des personnages, et d’autre part de rester fidele au film
dans son traitement du gros plan, essentiel dans le huis-clos. Les
couples ne sont pas séparés, et comme dans la picce, une
importante toute particuliére est accordée aux Longstreet,
composant la moitié¢ haute de 1’affiche : ce sont eux qui regoivent
les Cowan. A la lecture, se dessine un triangle masculin dont la
pointe, tournée vers le bas, est centrée sur le visage redoutable
d’Alan Cowan, personnage qui avoue sa dévotion au « Dieu du
carnage », et dont les couleurs violette et orange ne sont pas sans
rappeler celles utilisées pour peindre le visage de Michael
Longstreet, a la base de ce triangle. Si I’on en croit I’affiche, les
hommes du huis-clos semblent entrainés vers les abimes
infernaux, dans un mouvement souligné par la couleur rouge et
I’expression diabolique qui orne le visage de John C. Reilly. On
peut noter également 1’étrange couleur verte de la seconde photo
de Jodie Foster, qui place ironiquement Penelope Longstreet,
concernée par les malheurs du monde et la bonne volonté que
I’on met a s’appliquer a les résoudre, au rang d’extra-terrestre de
cinéma.

Les visages des interpretes sont photographiés trois fois chacun,
dans le sens horizontal de la lecture, sur fond aléatoire vert,
orange et violet. IIs changent d’humeur d’une photo a I’autre,
passant de la cordialité souriante a une tension nerveuse,
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reproduisant le mouvement de la piece. Les regards sont
intéressants : chaque personnage happe le spectateur au moins
sur I’une des photos qui le concerne. Pour Penelope, il s’agit de
la premiére, ou elle est souriante et détendue. Pour les autres,
c’est la photo centrale, ou les personnages arborent une attitude
provocatrice et belliqueuse. Ils semblent défier 1’observateur,
annongant 1’offensive et le carnage a venir. La troisieme humeur,
représentée par la derniere photographie, différe pour les
hommes et les femmes. La rage carnassiére peinte sur les visages
féminins évoque 1’amplitude des humeurs de Nancy et Penelope,
allant dans la piece comme dans le film de la retenue aimable a la
violence débridée. Les hommes, quant a eux, affichent un
sentiment de stupeur, que I’ont peut rapprocher de 1’expression
qui les anime lorsque Nancy jette le portable de son mari dans le
vase de tulipes, le privant de « toute sa vie », comme il le dit lui-
méme. Les couples se sont plus ou moins scindés dans cette
derniere série au profit d’alliances et de similarités de genres,
dans une régression vers I’état de nature, suivant les alliances et

les mésalliances du scénario.

7 CONCLUSION

Carnage et Le Dieu du carnage sont deux ceuvres qui, sans étre ju-

melles, n’en restent pas moins de la méme famille. Le texte source est
respecté presque a la lettre dans le film de Polanski, et les lecteurs/spec-
tateurs de Yasmina Reza ne verront pas I’ceuvre dénaturée. Le réalisa-
teur, cependant, n’en signe pas moins un film original et de qualité. Au
théatre, en effet, le point de vue ne peut étre qu’objectif : le spectateur
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reste dans son fauteuil, et son regard englobe la scéne enticre. Au ci-
néma, le point de vue peut étre objectif et subjectif. Carnage offre donc
aux personnages la subjectivité qu’ils ne peuvent pas avoir sur scene,
les poussant dans leurs retranchements : Alan est plus dur au cinéma,
Nancy moins effacée, Penelope plus hystérique et Michael plus étoffe.

Yasmina Reza a donc sans doute raison lorsqu’elle affirme que faire
un film n’a rien a voir avec le lieu, mais avec une question de point de
vue. Cependant, il faut reconnaitre que le huis-clos et le déroulement de
I’intrigue en temps réel contribuent a placer la fable dans un lieu a part,
propre a la fiction, qui peut s’ancrer sans se trahir dans des endroits dif-
férents. C’est peut-Etre ce qui permet au théatre de Yasmina Reza, et no-
tamment & cette piéce, de passer les frontiéres. Choisir les Etats-Unis,
et plus particuliérement la ville de New York, chargée d’histoire, pour
réaliser le film, semble répondre a la meilleure localisation possible,
sans exclure forcément les autres : les thémes américains sont déja pré-
sents dans la piece, sous la forme d’une diffusion des héros et des mo-
deles, comme John Wayne ou Jane Fonda, qui fondent la culture

européenne d’aujourd’hui.

Les apports du film tiennent également en grande partie a la mise
en scene, et a 'usage des motifs récurrents, plus développés qu’au théa-
tre. On voit par exemple que les personnages passent leur temps a se
laver, physiquement ou métaphoriquement : ils nettoient les livres, leurs
vétements, leurs habitudes (et celle d’avoir un téléphone connecté en est
une), et ils lavent aussi leurs corps en vomissant ou en ingurgitant de
I’alcool. Ils tentent de se mettre a nu en se débarrassant des oripeaux de

la civilisation.

Plus encore, le film s’impose comme le théatre des relations so-
ciales. Il revendique ainsi sa filiation en laissant au spectateur la place
qu’il mérite : des temps morts permettent les rires, des judas, des portes
et des miroirs permettent les regards. Dans ces miroirs, le spectateur se
voit lui-méme, incarnés dans ces personnages, comme Van Eyck s’est
peint dans son tableau, s’immisgant aux cotés de ses sujets.
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il Quelques informations pratiques sur le film

Liste artistique

Penelope Longtreet : Jodie Foster
Nancy Cowan : Kate Winslet

Alan Cowan : Christoph Waltz
Michael Longstreet : John C. Reilly
Zachary : Elvis Polanski

Ethan : Eliot Berger

Les voix au téléphone

Walter : Joe Rezwin
Dennis : Nathan Rippy

La mére : Tanya Lopert

La secrétaire : Julic Adams

Fiche technique du film

Réalisation : Roman Polanski

Scénario : Yasmina Reza et Roman Polanski

(D’apres la piece Le Dieu du carnage de Yasmina Reza)
Traduction : Michael Katims

Décor : Dean Tavoularis

Costumes : Milena Canonero

Musique : Alexandre Desplat

Image : Pawel Edelman

Montage : Hervé de Luze

Casting : Fiona Weir

Premier assistant réalisateur : Ralph Remstedt
Directeur de production : Fréderic Blum

Producteur : Said Ben Said

Co-producteurs : Martin Moszkowicz, Oliver Berben, Piotr Reisch,
Jaume Roures

Filmographie sélective de Roman Polanski

Le Couteau dans I'eau (1962)
Répulsion (1965)

Cul-de-sac (1966)

Le Bal des vampires (1967)
Rosemary’s baby (1968)
Macbeth (1971)

Quoi ? (1972)
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Chinatown (1974)

Le Locataire (1976)

Tess (1979)

Pirates (1986)

Frantic (1988)

Lunes de fiel (1992)

La Jeune Fille et la Mort (1994)
La Neuvieme Porte (1999)
Le Pianiste (2002)

Oliver Twist (2005)

The Ghost Writer (2010)
Carnage (2011)

Bibliographie et filmographie sélective de Yasmina Reza

Théatre :

Conversations apres un enterrement (1983)

La Traversée de [’hiver (1989)

« Art » (1994) — disponible dans la collection « Classiques & Contemporains »
(C&C n°40)

L Homme du hasard (1995)

Trois Versions de la vie (2001)

Une piece espagnole (2004)

Le Dieu du carnage (2007) — disponible dans la collection « Classiques

& Contemporains » (C&C n°128)

Récits et essais :

Hammerklavier (1997)

Une désolation (1999)

Adam Haberberg (2003)

Nulle part (2005)

Dans la luge d’Arthur Schopenhauer (2005)
L’Aube le soir ou la nuit (2007)

Scénarios :

Jusqu’a la nuit, film réalisé par Didier Martiny (1983)

Le pique-nique de Lulu Kreutz, film réalisé par Didier Martiny (2000)
Carnage, film réalisé par Roman Polanski (2011)

Cinéma :
Chicas, adaptation d’Une piece espagnole (2009)

39



© Editions Magnard — www.classiquesetcontemporains.com

Liens Internet

Le dossier de presse du film, 1’affiche ainsi que la bande annonce sont
disponibles en ligne :

— En anglais : http://www.sonyclassics.com/carnage/

— En francais : http://www.carnage-lefilm.com

Le site de la collection « Classiques & Contemporains » (www.classi-
quesetcontemporains.com) propose, outre une présentation de toute la col-
lection, une biographie et des interviews de nombreux auteurs, dont Yasmina
Reza, ainsi que de nombreux compléments a I’attention des enseignants.

Auteur du dossier pédagogique : Sylvie Coly

Photos du film : Guy Ferrandis © 2011 SBS Productions — Constantin Film
Produktion — SPI Film Studio — Versatil Cinéma, S.L. — Zanagar Films —
France 2 Cinéma — Affiche originale créée par Monsieur X.
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