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“O cinema, como a historia de detetive, torna
possivel que se experimente sem perigo toda a
empolgacéo, a paixdo e o desejo que devem ser
reprimidos no ordenamento humanitario da
vida.” (Carl Jung).



RESUMO

O filme Apocalypse Now, de Francis Ford Coppola esta entre os classicos do cinema de
guerra. Pouco conhecido é o fato de que a inspiracdo do diretor tenha sido o livro também
muito conhecido Coracéo das Trevas, de Joseph Conrad. Temos entéo o caso de um filme
adaptado. No entanto, trata-se de uma “adaptagéo livre”, onde as escolhas do diretor
conduziram a narrativa a tomar novos rumos em termos de forma (trata-se de outra forma de
linguagem) e contetdo. Coracdo das Trevas e Apocalypse Now sédo exemplo de como cinema
e literatura podem andar de méos dadas e interagir de modo a produzir novos significados.
Nesse sentido, este trabalho tem como objetivo fazer uma analise de cada uma das obras e
discutir o tema da adaptacao e dos dialogos entre literatura e cinema a partir do estudo do
livro e do filme. A fim de tornar as analises aqui propostas mais consistentes e elucidativas,
serdo utilizados planos e sequéncias do filme, bem como fragmentos do livro. Para a
discusséo do tema da adaptacéo e do dialogo entre cinema e literatura, a leitura de teoricos
que se debrucaram sobre o tema sera utilizada ao longo do texto.

Palavras — chave: Literatura, cinema, Coracao das Trevas, Apocalypse Now, didlogo,
adaptacéo.



INTRODUCAO

Considerado um classico do cinema de guerra, Apocalypse Now, filme
realizado pelo ilustre diretor americano Francis Ford Coppola, € mundialmente
conhecido por retratar a guerra com admirdvel precisdo. No entanto, é pouco conhecido
o fato de que sua fonte de inspiracdo tenha sido o romance — igualmente renomado —
Coracéo das Trevas, de Joseph Conrad.

O romance de Conrad teve sua primeira publicagdo no ano de 1902. A
narrativa gira em torno de Charles Marlow, inglés que comeca a trabalhar junto a uma
companhia de comércio belga como capitdo de um barco a vapor. A histdria se passa em
um rio africano. No entanto, o objetivo principal de Marlow é resgatar Kurtz, um
respeitado comerciante de marfim das “trevas” africanas, a fim de devolvé-lo a
“civilizacao”.

Na obra de Conrad, como um todo, podemos encontrar muito de sua vida, e de
sua relacdo com o mar, pelo qual tinha fascinio. Em Coracdo das Trevas ndo é
diferente: ele passa para as paginas sua experiéncia como homem do mar, especialmente
em sua viagem como capitdo pelo Congo.

Figurando entre as principais obras primas de Coppola, Apocalypse Now,
lancado em 1979, conta com um elenco renomado, que inclui os atores Marlon Brando
e Martin Sheen. A histéria de desenvolve em plena guerra do Vietnd, por volta do ano
de 1969. O capitdo Willard é designado para matar Kurtz, um respeitado coronel que
enlouquece repentinamente em meio a guerra.

Apocalypse Now foi concebido em periodo completamente diverso ao do livro.
Enguanto o longa-metragem é ambientado na Guerra do Vietnd, o livro se passa no
periodo das invasdes imperialistas europeias na Africa, em fins do século XIX. No
entanto, a histéria em si e as caracteristicas dos personagens principais se assemelham
bastante.

O fato de se diferenciarem nos contextos histdricos ndo impede que se
aproximem em sua esséncia e significado: ambos criticam a insensatez da guerra e 0s
seus reflexos. Ambos buscam captar o que hd de mais profundo no homem em geral,
analisando como este se porta no estado de guerra, no mais completo caos.

Coppola optou por fazer uma leitura pessoal do romance de Conrad e, a partir
dai, criar seu texto cinematografico. Trata-se, portanto, do que é denominado

“adaptagdo livre”: ndo tem compromisso em “ser fiel” a obra que foi seu ponto de



partida. Busca, pelo contrario, construir a partir dela um novo significado, atribuindo
caracteres originais e operando mudangas quando necessario, posto que se tratam de
linguagens diferentes.

Este processo de passagem do meio linguistico para o visual tem suas
limitagBes, a0 mesmo tempo em que requer uma serie de mudancas. S80 maneiras
diferentes de transmitir uma mensagem, de apresentar uma historia. Sendo assim, nao
cabe a pretensdo de transmitir a mesma mensagem, exatamente da mesma maneira, para
que sejam idénticas.

Dai a impossibilidade de se falar em “fidelidade” quando o assunto ¢
adaptacdo. S&o meios de comunicacdo diferentes e que, portanto, divergem em seus
campos de produgdo, se valem de mecanismos diferentes, e séo arte, cada qual dentro de
suas particularidades.

O que existe, de fato, € um didlogo entre as linguagens, ndo uma simples
transposicdo. O que resulta desse dialogo é uma nova interpretacéo, enriquecendo a obra
em termos de significagao.

Neste sentido, a proposta deste trabalho € discutir a relacdo entre o cinema e a
literatura, 0 modo como se comunicam e em que medida de distanciam ou se
aproximam, sem deixar de considerar ambos como manifestagdes artisticas auténticas e
independentes, sem estabelecer hierarquias. Mais que isso, reconhecer a importancia da
reconstrucdo do texto; da capacidade da criacdo de uma histéria servindo-se de outras
historias.

E, para alem de criar uma histdria a partir de outra historia, o cineasta pode
ainda re-significar a obra ‘original’ dentro de um contexto histérico completamente
diferente. 1sso porque cada obra traz, em si, uma grande carga de seus respectivos
contextos historicos, e ao transpor uma historia de certa época para uma outra, surgem
novas questdes, outras perspectivas, e marcas desse outro periodo.

Considerando a persisténcia do preconceito a respeito da adaptacdo, a
motivacdo deste trabalho é expor as peculiaridades entre a linguagem cinematogréafica e
a literaria, considerando a importancia do reconhecimento da obra adaptada ndo como
mera ilustragdo, mas como uma expressdo de arte legitima e possuidora de significado

proprio.

O filme adaptado precisa ser percebido como manifestacdo artistica comum.

Sua peculiaridade estad no fato de ter sido inspirado em outra obra de arte, 0 que ndo



anula seu significado. Mais que isso, deve ser reconhecida e valorizada sua

potencialidade de geracdo de novos sentidos.

Para abordar esta questdo, serdo analisados o longa-metragem Apocalypse
Now, e o romance Coracdo das Trevas, que serviu de inspiracdo para o primeiro, por
exemplificarem bem a relacdo entre a linguagem do cinema e a da literatura. Sera
apresentada a relagé@o entre cinema e literatura a partir destas duas obras. A questdo da
adaptacdo como prética no cinema sera trabalhada a partir de autores que se dedicaram a
falar e refletir sobre este tema téo vasto. Neste trabalho, serdo utilizadas as obras dos
seguintes pensadores: Robert Stam, Ismail Xavier, Andre Bazin, Randhal Johson e

Andre Setaro, majoritariamente.

Na interpretagdo do romance Coragéo das trevas, a leitura dos autores Chinua
Achebe e Edward Said foi utilizada para sustentar as reflexdes presentes na analise da
monografia. Ja na analise do filme Apocalypse Now, o estudo da obra dos autores
Francis Vanoye e Anne Goliot foi utilizado para fundamentar o entendimento de
sequéncias e planos.

O primeiro capitulo sera dedicado a discussdo e reflexdo sobre a questdo da
pratica de adaptacdo em si, se apoiando em teses levantadas pelos autores selecionados
para o desenvolvimento desta parte do trabalho.

O segundo capitulo sera desenvolvido a partir das analises do livro e do filme,

respectivamente.



1. ADAPTACAO: LITERATURA, CINEMA E SEUS DIALOGOS

O cinema, embora seja uma arte relativamente recente, é bastante popular e faz
parte da vida de cada vez mais pessoas nos dias de hoje. Sua difuséo pelo mundo se deu
de forma incrivelmente répida, e hoje assistir a filmes é uma préatica muito comum.

No entanto, em sua hist6ria, a conquista pelo reconhecimento como arte
legitima n3o se deu sem resisténcia. O cinema enfrentou “uma lenta escalada como
linguagem, e, em consequéncia, como atividade artistica produtora de sentidos”
(SETARO, 2010, p.9).

Em seus primordios, a hoje denominada sétima arte era vista com desdém pela
elite “culta”, e até ser considerada arte de fato, percorreu um longo caminho. O exato
momento de sua cria¢do € discutivel, embora a maior parte dos estudiosos concorde que
foi no ano de 1895, quando Louis e Auguste Lumiére projetaram A saida dos operarios
da fabrica Lumiére.

Em vinte vertiginosos anos a partir dai o cinema ja tomaria grande repercusséo:
filmes e mais filmes eram criados para impressionar uma quantidade cada vez maior de
espectadores deslumbrados. E o siléncio dos filmes foi um dos fatores que facilitou sua
universalizagdo: era uma forma de diversdo pratica e pouco custosa, onde bastava ler
uns poucos subtitulos explicativos na tela; e quando o analfabetismo era um empecilho,
espectadores alfabetizados — e solidarios- liam para os outros.

Pouco depois da exibicdo dos irméos Lumiére, o ex-ilusionista francés George
Meliés surpreende com seus curtos filmes em que se podia ir a lua, e todo tipo de ser
fantastico existia: era a primeira mostra da capacidade do cinema de mostrar o
inexistente e 0 imaginario. Ja ndo era mais o simples ato de apontar a caAmera para 0
mundo, e sim, a partir dele, produzir significado, transmitir uma mensagem.

A intimidade com a camera foi aumentando, e logo os mais diversos truques de
camera foram desvendados pelos cineastas. Close-ups, panoramicas, camera lenta ou
acelerada, tela dividida (slipt-screen), fade ins e fade outs, fusdes, entre muitos outros
recursos que permitiam o cineasta levar o espectador onde ele quisesse ir.

Em 1913 saiu uma efusiva publicacdo na American Magazine *:

t KEMP, Philip. Tudo sobre cinema. Rio de Janeiro: Sextante, 2011



“Esta é a maravilha do cinema — é uma arte democratica, uma arte
para todas as ragas... Aqui as massas da humanidade entram através do
movimento vibrante na luz que voa e na beleza que invoca o espirito
da raga.”

Porém ndo tardou para que o cinema, um meio tdo velozmente popularizado,
fosse alvo de uma serie de criticas: de vulgarizar, alienar, praticar sensacionalismo
barato e a sensualidade exagerada, fazer propaganda politica e estimular o consumismo
exacerbado, além de corromper a moral da juventude. No entanto, essas foram criticas
que também atingiram 0s romances e 0 teatro — considerados legitimas manifestacdes
artisticas atualmente — nos séculos de seus surgimentos.

Se o cinema por si sO levantou tantas polémicas e criticas, ja se pode imaginar
um pouco do se passou com as primeiras adaptacOes literarias para as grandes telas.
Sobre isso, 0 jornal Chicago Tribune, disse: “os filmes ndo dispbem de quaisquer
caracteristicas que os redima e justifique sua existéncia”. As acusa¢des ndo pararam
por ai, e certa vez o primeiro ministro britdnico Ramsey Macdonald chegou a declarar a
respeito do cinema: “é um lixo pecaminoso e abominavel.” (KEMP, 2011).

Com o passar do tempo, o cinema deu mostras incontestaveis de sua capacidade
de representar a realidade de um modo completamente original. Mais que isso, do seu
poder de “transformar o mundo em discurso servindo-se do proprio mundo” (SETARO,
2010, p. 11).

O cinema ndo pode contar com um repertorio codificado ao qual recorre como
na comunicacdo verbal, por exemplo. O cineasta ndo pode recorrer a um repertrio
pronto de imagens preestabelecidas em seu processo de trabalho. Conforme assinala
André Setaro em sua obra Escritos sobre cinema — Linguagem e outros temas,
Introducdo ao cinema: “o filme nasce do aproveitamento consciente de tal atitude, isto
quer dizer: do discurso singular individualizado dentro do sistema de linguagem
representado pelo cinema.” (SETARO, 2010, p.11).

Mesmo ap0s alcancar o seu titulo de arte efetivamente, o cinema continua
tendo o seu potencial subestimado algumas das vezes. Quando falamos em filmes
adaptados a partir de livros, por exemplo, a sétima arte em geral é vista como inferior a
literatura.

A adaptacdo de livros para filmes é comum no cinema. No entanto, a
concepcdo construida acerca desta pratica nem sempre foi a mesma. Sempre houve

controvérsias: era defendida por alguns, e convictamente hostilizada por outros.



O argumento mais comum de oposicdo a adaptacdo é aquele ja bem conhecido,
de “traigdo” a obra original, de infidelidade ao romance inspirador, entre outros.

Este tipo de concepcdo, no entanto, desconsidera a possibilidade de gerar
novos significados e outras interpretacdes no processo de adaptagcdo do romance para o
livro. O diretor cria um novo discurso, a partir de outro, e nisto pde a suas
percepcdes, por meio da sua Otica pessoal.

Para André Bazin, em seu texto O cinema: Ensaios, a adaptacdo filmica é
valida por ser uma “possibilidade de agregar outros valores a histéria contada e
desenvolvé-la utilizando elementos especificos do meio da qual se utiliza, ao explorar a
trilha sonora e os aspectos visuais”. Em outras palavras, existe uma recriacdo a partir de
um meio diferente, cujas particularidades redimensionam a narrativa, mantendo alguns
aspectos, mas ainda assim dando-lhe novos nuances.

Literatura e cinema sdo meios de comunicacdo diferentes e se apoiam em seus
proprios meios para transmitir uma mensagem. Por ndo serem linguagens iguais, a
“fidelidade” se torna impossivel. Sendo assim, a obra adaptada se torna inevitavelmente
diferente e original, dotada de significado proprio.

O que ha na prética de adaptacdo, portanto, € um didlogo entre as obras, e ndo
uma mera reproducao do romance. Se o fosse, ndo teria sentido adapta-lo para o cinema.
Conforme afirma Robert Stam em seu mais renomado trabalho, Introducéo a teoria do
cinema: “torna-se relevante uma nova leitura, caso contrario nao haveria necessidade
de uma adaptacéo.”(2003).

Logo, a pratica da adaptacdo deve ser pensada ndo como parasitica e
vergonhosa, desprovida de sentido e significado. Pelo contrario, quando existe didlogo
entre as duas manifestacdes, artistico e inovador, ¢ “criativa e produtiva, um catalisador
do progresso para o cinema”, de acordo com Stam.

A relevancia e o motivo pelo qual vale a pena adaptar um obra literaria
consistem no seguinte fato, que embora simples, é constante mente esquecido: diretor e
escritor ndo partilham da mesma visdo de mundo e tampouco da mesma capacidade
criativa. Isso implica dizer que a adaptacdo ndo dialoga apenas com o texto de origem,
mas sim com 0 novo contexto em que se insere, o qual é transposto por meio dos olhos
do diretor. Segundo Stam, a critica comecou a acreditar que o0 cinema prestou um
“desservicgo a literatura” porque, segundo os padrdes mais tradicionais, a arte deveria se

aproximar da perfeicdo, quase do divino. E nesse caso, a literatura, como faz parte do



universo das palavras, e, portanto das ideias, supostamente teria carater mais ideal e
perfeito que o cinema, por exemplo.

Dito isto, fica claro que adaptacdo e contexto sdo indissociaveis, sendo
impossivel falar de obra adaptada sem olhar para 0 momento da historia em que ela estéa.
Stam (2003, p.43) acrescenta: “o0 adaptador inova para fazer com que a adaptacao
fique mais sincronizada com os discursos contemporaneos”.

Nesse sentido, pode-se dizer seguramente que as mudancas operadas no
processo de transposicdo de obras se relacionam principalmente as transformacgdes de
ideologias e discursos dominantes particulares de cada época, que obviamente vao se
alterando no decurso do tempo.

E preciso se desvencilhar de preconceitos e hierarquias estabelecidas entre
cinema e literatura. Assim, € possivel conceber o resultado da adaptagdo como obra
artistica legitima, possuidora de significado proprio.

Em seu estudo sobre literatura e cinema, Macunaima: do modernismo ao
cinema novo, Randhal Johnson afirma que “a obra, a tradugdo, ganha significancia
autbnoma precisamente através de suas inevitaveis e necessarias divergéncias da obra
original.” (2003).

Mais uma vez, ¢ confirmada a impossibilidade da ideia de ‘fidelidade’, na
medida em que desconsidera por completo as mudancas operadas como necessarias no
processo de transicdo do campo linguistico para o visual. Ai residem limitagdes que ndo
podem ser evitadas.

Sérgio Lara Leite, em A Literatura no Cinema, assinala: “trata-se da
interpretacdo de signos verbais por meio de signos ndo verbais. E nesse caso,

mudancas sdo inevitaveis” (1984, p.14). Mais que isso, Sd0 necessarias.



2. DE CONRAD A COPPOLA: TRANSPOSICAO DE CORACAO DAS TREVAS
PARA APOCALYPSE NOW

2.1. Caminho Nebuloso das Trevas

O texto da obra Coracdo das Trevas se apresenta em prosa, seguindo a
modalidade do romance. Conrad leva muito da sua experiéncia pessoal (como capitdo
de um barco a vapor no Congo, em 1890) e de sua perspectiva de mundo para o enredo,
além de transpor valores e comportamentos tipicos do momento histérico — dominio
imperialista da Africa e Asia — no qual a obra foi concebida. Apesar disso, trata-se de

um trabalho ficcional.

O romance € estruturado a partir do relato do capitdo Charlie Marlow a respeito
de uma viagem sua em um barco ao longo do rio Congo, na Africa, a servico de uma
Companhia de Marfim. Depois de uma longa temporada no Oriente, Marlow diz que
comegou a se “‘sentir cansado de tanto descansar”, come¢ando entdo a procurar um
navio: foi quando encontrou a embarcacdo da tal Companhia de Marfim e deu inicio a

trajetdria que conta.

Ha um narrador que introduz a fala de Marlow — um dos tripulantes do Nellie,
nome do iate de cruzeiro (onde ha também outros quatro homens que ouvem seu longo
discurso).Este narrador que fala primeiro situa a narrativa de Marlow, tornando-a indireta: ela
ndo narra ao leitor, mas transcreve uma voz que narrou — Marlow — ndo ao leitor, mas sim a

aquele quem escreveu o texto — um dos tripulantes ouvintes

“Mas Marlow ndo era tipico (a ndo ser por seu costume de contar
historias), e pra ele o significado de um episddio ndo estava situado no
centro, como um caroc¢o, mas do lado de fora, envolvendo a narrativa
gue o exprimiu, tal como um brilho que revela a neblina [...] 'Ndo
quero aborrecé-los com aquilo que experimentei pessoalmente’,
comegou Marlow, demonstrando com essa ressalva a fraqueza de
muitos contadores de historias][...]” (2006 , p.26)

Essa mediacdo da narrativa produz uma outra mediacdo, que vai se
evidenciando ao longo da obra: a historia de Marlow se confunde com a de Kurtz. A
historia de vida de cada um ndo pode ser entendida de maneira estanque, pois ndo ha

como Marlow falar de si mesmo sem falar também de Kurtz, tdo profundo foi o



encontro e a relagéo que tiveram.

Entre as motivac¢fes de Marlow — homem londrino — a viajar em um navio esté
a sua antiga paixdo por mapas, que o conduzia, conforme o mesmo afirma: “numa
fantasia que me levava as glérias da exploracdo”. Havia em Marlow, portanto, um
desejo de explorar o novo, uma latente curiosidade pelo intocado e desconhecido,

tipicos do homem europeu.

Apobs conseguir o seu tdo cobicado lugar numa embarcacao “exploradora”,
Marlow decide se despedir de sua tia (Unica personagem na histéria com quem Charlie
tem algum lago afetivo). Dessa despedida, evidencia-se a opinido que o protagonista
tinha a respeito das mulheres. Sobre elas, ele diz:

“E estranho como as mulheres podem viver distantes da verdade.
Habitam num mundo de sua prépria criacdo, que nunca existiu e nem
pode existir. Um mundo maravilhoso em seu conjunto, que, se elas
fossem estabelecer, iria se despedacar antes do primeiro crepusculo.
Algum fato abominavel com o qual nds homens temos convivido
satisfatoriamente desde o dia da criacdo, faria com que a coisa toda se
desfizesse.” (p.34)

Sua declaracdo ndo s6é mostra certo desprezo para com a mulher, julgando-a
alienada e extremamente fragil, com também enfatiza uma suposta superioridade e forca
masculinas, das quais as mulheres sdo desprovidas. Novamente, Marlow exp6e um

postulado tipico da época e da sociedade europeia do século XIX.

Resolvendo burocracias para entdo dar inicio a sua viagem pelo rio, Marlow
esbarra com pessoas que fazem comentarios a respeito de sua viagem e seu destino nos
tropicos. Ao passar por um medico, eles conversam sobre como 0s homens voltam da
Africa. O homem faz diversas insinuacdes, inclusive que a selva enlouquece a todos, e
que “as mudangas ocorrem no interior, vocé sabe”. Afinal, o alerta o médico: “Nos

tropicos, deve-se, acima de tudo, manter a calma”.
Marlow ainda conhece um capitdo sueco, que o conta um ocorrido nefasto:

“Outro dia apanhei um homem que se enforcou na janela. ‘Enforcou-
se? Porque, em nome de Deus?’ bradei. Ele permaneceu com olhar
vigilante. ‘Quem sabe? Tera sido o sol excessivo, ou a regido, talvez.””

(p. 37)
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Como é exposto nas linhas de Conrad, o préprio ambiente africano, a selva e a
proximidade extrema com a natureza selvagem aparecem como condutoras a perda de
sanidade, a loucura do homem europeu. Ao alcancar o coracdo da selva, o homem

alcanca também as suas trevas interiores.

Al j& temos uma prévia do que seré essa viagem de Marlow. Algo perturbador e
nefasto, que simplesmente ndo tem explicacdo. E esse mistério talvez seja 0 que excita
os sentidos dele. E movido pela aventura e pela necessidade incontrolavel de conhecer
aquilo de que tanto falam, mas que nunca tem explicacdo exata. O que Marlow busca é
conhecer o desconhecido, mesmo que 0 preco seja a perda de sanidade, conforme o

alertam.

Antes de Marlow comecar definitivamente sua jornada maritima pelo Congo,
ele reflete e tem a sensacgdo inusitada de ndo fazer uma mera viagem, como as outras
que estava habituado a fazer, mas sim de estar partindo para o “centro da terra”: que
podem ser também o centro de sua alma, o centro do seu ser racional. Enfim, o tdo

mencionado “Coracao das Trevas”.

Marlow, quando comeca sua trajetoria, tem contato com povos nativos. Os
descreve como homens desnutridos, de “narizes mais largos” e de sentidos embotados.
Por isso mesmo, a comunicacdo entre o europeu e os africanos é sempre muito

deficiente, reduzida a muito pouco na narrativa conradiana.

Embora Marlow mostre alguma compaixdo para com os africanos, ele
simplesmente 0s enxerga como incomunicaveis e completamente distantes do homem
ocidental. Talvez “enxergar” ndo seja o termo mais exato para descrever a percep¢ao
dele para com os “‘estrangeiros”: ele somente os v€, com um olhar desinteressado, como

se fossem parte da paisagem das trevas.
Suas descricdes sobre eles mantem um distanciamento glacial:

“Todos 0s seus peitos descarnados ofegavam juntos, as narinas
violentamente dilatadas tremulavam [...] Passaram a uns quinze
centimetros de mim, sem me observar, com aquela completa
indiferenca mortal dos infelizes selvagens.” (p.39).
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O escritor nigeriano, prémio Nobel de literatura, Chinua Achebe I& o romance de
Conrad como imperialista. Em seu livro An Image of Africa: Racism in Conrad’s Heart
of Darkness, Achebe sustenta a tese de que Coracdo das Trevas possui um
eurocentrismo arraigado em sua narrativa: tudo se passa pela ética do homem europeu.
Os nativos e seu territério ndo tem lugar na histéria, sendo tratados de maneira simplista

e secundaria.

Chinua Achebe ainda afirma que na histéria narrada por Marlow, as terras do
Congo so6 servem como mero “pano de fundo” para o desenvolvimento das acdes
europeias. N&o obstante, o escritor reconhece que os fatos sdo descritos sob o olhar de
Marlow, e ndo de Conrad, ja que estamos falando de um livro ficcional. Sobre isso,
Achebe assinala:

“Deve ser argumentado, € claro, que a atitude para com o Africano em
O Coracdo das Trevas ndao é de Conrad, mas sim de seu narrador
ficcional, Marlow, e que longe de endossa-la, Conrad pode, de fato,
utilizar-se de ironia e critica. Certamente Conrad parece ter enfrentado
esforcos consideraveis para estabelecer camadas de isolamento entre
si mesmo e o universo moral de sua histéria. Ele tem, por exemplo,
um narrador por trds de outro narrador. O narrador primordial é
Marlow, mas sua descricdo € nos dada através do filtro de um
segundo, uma pessoa imprecisa. Mas se é intencdo de Conrad tracar
um cordao sanitario entre si mesmo e o mal-estar moral e psicoldgico
de seu narrador, seu empenho parece-me totalmente desperdigado,
porque ele negligencia em dar uma dica — mesmo que sutil ou através
de um referencial alternativo pelo qual possamos julgar as acGes e
opinides de seus personagens. N&o estaria além dos poderes de
Conrad criar essas condicdes, se ele as achasse necessarias. Marlow
parece-me receber completa confianca de Conrad — um sentimento

reforgado pela grande proximidade entre as carreiras de ambos”. ?

2 ACHEBE, Chinua. op cit. Tradugio do original: “It might be contended, of course, that the attitude to
the African in Heart of Darkness is not Conrad's but that of his fictional narrator, Marlow, and that far
from endorsing it Conrad might indeed be holding it up to irony and criticism. Certainly Conrad appears
to go to considerable pains to set up layers of insulation between himself and the moral universe of his
history. He has, for example, a narrator behind a narrator. The primary narrator is Marlow but his account
is given to us through the filter of a second, shadowy person. But if Conrad's intention is to draw a cordon
sanitaire between himself and the moral and psychological malaise of his narrator his care seems to me
totally wasted because he neglects to hint however subtly or tentatively at an alternative frame of
reference by which we may judge the actions and opinions of his characters.It would not have been
beyond Conrad's power to make that provision if he had thought it necessary . Marlow seems to me to
enjoy Conrad's complete confidence -- a feeling reinforced by the close similarities between their two
careers.”
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Isto significa que, como a histdria contada é completamente subjetiva, tendo
tom inclusive onirico, a veracidade e confiabilidade da narrativa é questionavel. Temos
um narrador externo, como j& mencionado, que somente se refere ao que Marlow diz e
faz. Logo, o que é relatado ndo pode ser encarado como verdade absoluta, ou associado
a visdo pessoal de Conrad.

No entanto, embora Conrad tente se distanciar das percepgdes e das crencas de
Marlow, atribuindo todas as opinides estritamente ao protagonista, ele ndo é bem
sucedido em seu intento. Segundo Achebe, primeiramente pela ja aqui comentada
proximidade entre os estilos de vida dos dois, e suas vivéncias no mundo imperialista, e

depois pela auséncia de uma oferta de visdes alternativas as que sdo expostas.

Entre as impressdes de Chinua Achebe acerca do trabalho de Conrad, ainda
podemos citar o fato de que, no livro (e ndo apenas em Coracdo das Trevas, mas em
inmeras outras obras europeias), temos a Africa sempre como antitese da Europa.
Alias, boa parte da narrativa € apoiada em opostos: o claro e o0 escuro, 0 negro e o

branco, o selvagem e o civilizado, a mentira e a verdade, entre muitos outros “pares”.

Edward Said, pensador palestino, em seu conhecido trabalho Cultura e
Imperialismo, expde suas reflexdes sobre o Coracao das Trevas. Para ele, Conrad talvez
tenha, de fato, acreditado estar fazendo uma dendncia e critica a partilha imperialista do
século XIX em seu livro. Mas essa sua pretensdo de contrariedade a exploracao
europeia fracassa, pois os valores dessa ideologia o influenciam de modo significativo,

mais do que ele préprio pdde perceber.

Neste fragmento, por exemplo, Marlow apresenta comiseracdo para com o0

colonizado, comiseracdo essa unida a muito distanciamento:

“[...] vi um rosto préximo de minhas mdos. Uma negra ossada
estendia-se com um ombro encostado na arvore, e lentamente, suas
palpebras erguiam-se, e os olhos afundados voltavam-se para mim,
enormes e vagos, um tipo de cegueira, branca oscilacdo nas
profundezas das 6rbitas, que se apagavam devagar. O homem parecia
jovem — quase um menino — mas vocés sabem que no caso deles é
dificil dizer a idade com precisdo. A Unica ideia que me veio foi a de
oferecer um dos bons biscoitos suecos que eu tinha em meu bolso.”

(p.40)
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O homem é encarado como um ser completamente misterioso e distante, como
se entre ele e Marlow houvesse uma barreira intransponivel. Said ainda acrescenta que
no livro de Conrad o que se passa realmente na Africa é descrito através de Marlow — o
colonizador europeu — e ndo por um africano de fato. Em outras palavras: no romance, o

Congo néo tem a possibilidade de falar de si mesmo.

Marlow ouve falar de Kurtz pela primeira vez quando chega no posto da
Companhia de marfim por meio da qual ird trabalhar. Foi numa conversa com o
contador da companhia, que Ihe disse: “no interior o senhor certamente conhecera o Sr.
Kurtz.” Marlow pergunta quem seria e descobre decepcionado que o homem ¢ “um

agente de primeira classe” e um “homem notavel”.

Continuando sua trajetoria, Charlie parte novamente, dessa vez até o Posto
Central, para tratar de assuntos com o gerente. Este o informa que Kurtz estava

adoecendo, e que o posto em que era lider (o mais lucrativo, alias) estava ameagado.

Neste periodo a mente de Marlow comeca a sofrer as j& mencionadas

anteriormente “altera¢des resultantes dos tropicos”. Olhando ao seu redor, ele diz:

“Perguntei a mim mesmo algumas vezes qual seria o significado de
tudo aquilo. Eles andavam de um lado para o outro com seus cajados
absurdamente compridos nas mados, como um grupo de peregrinos sem
fé, enfeiticado e preso nos limites de uma cerca apodrecida. A palavra,
‘marfim’ pairava no ar, sussurrada, suspirada. Podia-se imaginar que
eles estavam orando por meio dela. Uma epidemia de ganancia
imbecil irrompia sobre tudo aquilo, como a exalacdo de um cadaver.
[...] a floresta silenciosa circundando aguela mancha desbastada no
terreno, dava-me a impressao de algo grandioso e invencivel, como o
mal ou a verdade, aguardando pacientemente a passagem daquela
invasdo fantastica.” (p. 48).

Neste ponto, Marlow comeca a despertar do sonho da missao civilizatéria e da
exploracdo. O imperialismo como préatica em si aparece para ele como despropositado,

beirando a irracionalidade:

“A conquista da terra, que antes de mais nada significa toma-la dos
que tem a pele de outra cor ou 0 nariz um pouco mais chato que o
nosso, nunca é uma coisa bonita quando a examinamos bem de perto.
S6 o que redime a conquista ¢ a ideia.” (p.51)
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Ao mesmo tempo, a natureza do Congo se apresenta a ele cada vez mais
imponente, carregada de mistério. Ele se aproxima das trevas ao mesmo tempo em que

se aproxima de Kurtz.

O “mito Kurtz” vai permeando o discurso de Marlow de forma crescente. A
narrativa se desenvolve ao mesmo tempo em que é construido um imaginario ao redor
da figura de Kurtz, que vai se intensificando, tornando-se mais sombrio, conforme se

aproxima o momento do tdo esperado encontro com ele.

Os comentérios feitos em cima da conduta de Kurtz sdo superficiais e
incompletos, mas sempre muito positivos. Todos falam dele como de um ser apolineo,
perdido e aprisionado num mundo dionisiaco: mais uma oposicdo de Conrad entre o

Ocidente e o Oriente.

Mais adiante, a0 ouvir uma conversa entre 0 gerente do posto e o tio deste,
Marlow percebe que as caracteristicas animalescas identificadas por ele anteriormente
nos nativos, também estdo presentes no homem branco e civilizado. A conversa mostra
0 grau de ganancia e baixeza a quem o ser humano pode chegar. E como se a terra
africana reduzisse todos a mesma realidade, como aconteceu com Kurtz: um perfeito

cidadédo chega a loucura.
A curiosidade de Marlow por Kurtz vai chegando em seu apice:

“[...] todo aquele tempo eu estivera me debatendo por uma razdo de
todo inconsistente. Eu ndo poderia me sentir mais desgostoso se
houvesse viajado aguela imensa distancia como o propésito unico de
falar com o Sr. Kurtz.” (p.79)

Toda a viagem pelo rio Congo passa a ter um Unico objetivo para Marlow:
conhecer Kurtz, conversar com ele, que ¢ “uma criatura com dons especiais”. E entre
esses dons, 0 mais apreciado por todos que o conhecem € o da expressdo, e justamente

por esse motivo, Charlie confessa: “O homem s existia pra mim como uma voz”.

Ao encontrar um relatério escrito por Kurtz, vai se revelando a Marlow a sua
obsessao por alcangar um certo grau de divindade, de ser algo como um deus. “Segundo
as palavras de Kurtz em seu texto: Pelo simples exercicio de nossa vontade podemos

exercer um poder para o bem praticamente ilimitado”. E esse era o plano de Kurtz: ser
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Deus.

Mais adiante, o gerente do posto revela a Marlow: “N&o se pode conversar com
aquele homem (Kurtz); sé se pode ouvi-lo.”, o que refor¢a mais uma vez sua enorme

eloquéncia e poder de expressao.

No posto da companhia de Marfim pela qual viaja Marlow, chegam rumores
sobre a possivel morte de Kurtz, o que decepciona Marlow ao extremo. No entanto, algo
dentro dele diz que o tdo esperado encontro ainda o aguarda, e ele segue viagem rio

acima.

Inesperadamente, Charlie e seu companheiro avistam o posto em que Kurtz
estd. L& ele encontra um homem russo que lhe diz que Kurtz esta vivo, e relata mais

claramente quem realmente é esse tdo0 misterioso ser.

A descricdo do russo a respeito de Kurtz &€ mais minuciosa e veridica, cheia de
detalhes, ja que viveram juntos durante bastante tempo. Ao ouvir as palavras do russo,
Marlow vai se aproximando mais da verdadeira identidade do homem que tanto desejou

conhecer a alma e a mente.

E importante ressaltar que, durante todo o livro, Conrad ndo revela diretamente
quem € Kurtz de fato: ele somente fornece pistas e comentérios de terceiros, que
precisam ser reunidos e analisados para que enfim se possa compreender Kurtz. Isto
significa dizer que estamos em uma posic¢ao similar a de Marlow: nossa curiosidade é

despertada junto com a dele no decorrer da narrativa.
Nesta altura da sua viagem, Marlow declara:

“Nao sei por que, mas posso assegurar-lhes que jamais, jamais
naquela terra, aquele rio, aquela selva, e o proprio arco daquele céu
resplandecente me pareceram tdo desprovidos de esperanca e t&o
sombrios, tdo impenetraveis ao pensamento humano, tdo impiedosos
as fraquezas humanas.” (p.90)

Ou seja, quanto mais proximo de Kurtz, mais proximo do Coracdo das Trevas.
E ai, tudo se confunde , tornando-se nebuloso e aterrador. No posto em que Kurtz se

estabeleceu, os nativos tem verdadeira devogéo por ele, o respeitam e temem. Segundo
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0 russo, isso se deve ao fato de que Kurtz, muito mais do que explorador de marfim,

“abre a mente das pessoas” e “faz ver as coisas”.

Tanto para quem ouve as palavras de Marlow — seus companheiros do barco —
tanto para o leitor, é impossivel compreender totalmente a experiéncia do mesmo, e,
portanto, quem é exatamente Kurtz. Em o Coracéo das Trevas, temos uma expressao da
experiéncia do indizivel, individual, impossivel de ser transmitida por completo.

“Vivemos como sonhamos: sozinhos.”

2.1.2. O autor

Joseph Conrad nasce em 3 de dezembro de 1857, com o nome de batismo Jozef
Teodor Nalecz Korzeniowski, na cidade de Berdichev, Ucrania. Filho de nacionalistas
poloneses sofreu as consequéncias da militincia dos pais desde cedo: teve de

acompanhar a familia, exilada para o interior, na provincia de VVologda.

Conrad fica 6rfao aos 11 anos, quando foi morar com um tio. Este, por sua vez,
desejava que o sobrinho seguisse a carreira universitaria. O jovem Joseph, no entanto,
fascinado pelo mar da outro rumo a sua vida, ingressando na Marinha mercante francesa
em 1874. Este foi apenas o comeco de sua apaixonada relacdo com o mar — admiragéo

esta que iria acompanha-lo por toda a sua vida.

Em sua odisseia maritima, Conrad viaja pela Asia, Africa, Europa e parte da
América: essa experiéncia sera crucial em sua literatura. No ano de 1886, obtém a
cidadania britanica. Oito anos depois, renuncia a sua carreira instavel para enfim se

dedicar a literatura.

A loucura de Almayer, seu primeiro romance é publicado em 1895 — mesmo
ano em que se casa com Jessie George —, sendo bem recebido pela critica. Entre seus
livros mais conhecidos estdo Lord Jim, Nostromo, O agente secreto, Sob os olhos do

Ocidente, Coracdo das Trevas e O espelho do mar.

A respeito de sua obra, Conrad declara (NOVA ENCICLOPEDIA BARSA,
1997):

“Chamaram-me de escritor do mar, dos tropicos, escritor descritivo,
romantico e realista. Toda a minha preocupacdo foi chegar ao valor
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ideal das coisas, dos acontecimentos, dos seres. Os aspectos irénicos,
patéticos, apaixonados, vieram deles mesmos; mas, na verdade, sdo 0s
valores ideais dos fatos e dos gestos humanos que se impuseram a
minha atividade artistica. Os dons dramaticos e narrativos que eu
possa ter sdo em acdo os valores ideais.”

O mar é uma constante nas obras do escritor, que dedicou a maior parte de seu
trabalho literério a relagdo deste com o homem. Joseph Conrad retrata em seus livros
questBes que dizem respeito a natureza humana, ao que ha de mais profundo no espirito
dos homens, bem como estes se confrontam com a natureza. Seus livros apresentam

reflexdes sobre a existéncia, o mistério da vida e o conflito do homem com ele mesmo.

Todo o trabalho de Conrad, e especialmente Coracgéo das trevas, da espaco ao
que ha de inalcancavel e misterioso, sem uma busca por pretensas respostas em relacao
a vida como um todo. Como o proprio escritor disse, quando perguntado sobre a
esséncia de sua escrita: “E preciso reservar um lugar para o inexplicavel se se quer
julgar a conduta dos homens neste mundo onde ndo existe explicacdo definitiva”
(NOVA ENCICLOPEDIA BARSA, 2007).

E este “lugar para o inexplicavel” ¢ muito bem reservado em no romance aqui

estudado; tudo esta resguardado no coracao das impenetraveis trevas.

2.2 O Apocalipse — this is the end

Apocalypse Now, ao lado da trilogia O Poderoso Chefdo figura entre os mais
notaveis filmes do diretor norte-americano Francis Ford Coppola. Lancado no ano de
1979, o filme ndo marcou somente uma geracao inteira. Trinta e quatro anos apos seu
lancamento, o longa-metragem continua a fomentar discussdes acaloradas, e abrir um

vasto campo de interpretacoes.

Considerado uma obra prima do cinema, Apocalypse Now vai além exatamente
por ndo ser s6 mais um filme a respeito da guerra. Coppola permeia questfes
existenciais, politicas e sociais no filme em que teve maiores dificuldades em realizar. A

filmagem foi tensa e conturbada, enfrentando uma série de imprevistos.
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O filme conta a histdria do Capitdo Willard (Martin Sheen), que apés voltar da
Guerra do Vietna, é convocado pelas Forcas Especiais do Exército para uma missdo
secreta: encontrar e matar o Coronel Kurtz (Marlon Brando é quem d& vida ao
personagem), um formidavel membro do exército. Segundo as forcas armadas, Kurtz
perdeu a sanidade e passou a viver de modo bizarro na selva do Camboja, onde se

tornou uma espécie de deus para 0s nativos.

A primeira sequéncia ja d& mostras do que vira a ser o filme como um todo:
envolta em atmosfera onirica, com ritmo alucinante. Vale ressaltar que o livro Coragéo
das Trevas também tem sua narrativa envolta em um certo surrealismo, algo como um
sonho, bem subjetivo. No filme de Coppola, sdo utilizados recursos de fotografia que
tentam se aproximar ao méximo dessa atmosfera criada por Conrad em sua obra

literaria.

Sé&o exibidas imagens de um bombardeio na selva ao som da musica The End,
da banda de rock estadunidense The Doors, composta pelo seu vocalista Jim Morrison:
“Este é o fim,/ belo amigo./ Este é o fim,/ meu Unico amigo, o fim/ de
nossos planos elaborados, o fim/ de tudo que esta de pé, o fim./ Sem
seguranca ou surpresa, o fim./ Nunca vou olhar em seus olhos... outra
vez./ Consegue imaginar como serd/ tdo sem limites e livre,/

desesperadamente precisando da mao de algum estranho/ em uma
terra de desespero?” 3

The End foi uma cancdo popularizada no periodo da Guerra do Vietnd, tendo
um grande teor de militancia contra a guerra. Essa escolha para a abertura de
Apocalypse Now obviamente ndo foi gratuita. Interpretando a letra, podemos tracar

varios paralelos com o que é abordado no filme.

A comecar pelo titulo da musica e do filme, ja se pode identificar uma relacéo.
The End significa “O fim” em portugués, e o titulo do filme, embora ndo tenha tradugéo
para 0 nosso idioma, € Apocalypse Now. Lembrando que “apocalipse” ¢ um termo que
significa “revela¢do”, e ¢ conectado a nocao de fim, de término, j4 que o Livro do
Apocalipse — o ultimo livro da Biblia, Novo Testamento — descreve o fim dos tempos

humanos na Terra e o Inicio da vida eterna.

% Traducio livre.
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Na mausica, trata-se do fim de “planos elaborados”. No filme, pode ser o fim da
esperanca e prosperidade que se espalharam pelos EUA com o fim da 22 Guerra, sendo
completamente destruidas com a Guerra do Vietnd. A geracdo que vivenciou toda a

violéncia perdeu completamente o rumo, assim como Willard.

O fragmento “precisando da m&o de algum estranho/ em uma terra de
desespero” se aproxima do estado de Willard ao adentrar na natureza vietnamita. Nao s

0 seu estado, mas como de todos os outros que o acompanham em sua viagem pelo rio.

A imagem do ventilador do quarto onde Willard se encontra séo superpostas a
de uma hélice de helicoptero girando. H& uma fusdo dos dois — ventilador ligado
girando e hélice de helicoptero também girando, e o som dos dois também se

confundem, se tornando um so.

As figuras um e dois ilustram as cenas em que a floresta é bombardeada e
incendiada por helicopteros. A figura trés exibe um recurso de camera — fusdo entre o

rosto de Willard e a selva em chamas.



Figuras 1-3: O bombardeio ao som de The end
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A mistura das imagens do ventilador do quarto de Willard e da hélice do
helicoptero, aliados a trilha sonora, parece refletir o estado mental do mesmo: anseia por
voltar a selva, a luta armada, pois ndo consegue mais viver na sociedade em que se
encontra. Quando ele se levanta da cama, e olha para a janela, declara com pesar:

“Saigon! Droga! Ainda continuo em Saigon”.

Ainda em seu quarto, Willard declara que ele mesmo pediu pela misséo que o
aguarda. Mostra-se um homem solitario, talvez por esse motivo tenha desenvolvido um
sentimento de certo “apego” ao estado de guerra: ele deseja voltar ao Vietna, pois ¢
impossivel reestruturar sua vida tal como era antes da sua participacio na mesma. E
como se tivesse dependente da sensacdo de perigo, de viver sempre no limite. Ele

afirma: “You get stronger in the jungle, in the bushes. | wanted to go back.”*

Willard parece ter perdido o apego por tudo, inclusive lacos afetivos, e até
mesmo o gosto pela seguranca e estabilidade. O que ele busca € viver sempre no limiar
entre a vida e a morte, nos extremos, e nada que nédo for isso o deixa satisfeito: familia,
amigos, emprego regular, os elementos que levam a uma existéncia assegurada e

considerada “normal”.

Possivelmente o Vietna embotou seus sentidos, e incutiu nele o apreco pelo
perigo. Assim podemos ver na sequéncia em que o0 personagem aparece lutando consigo
mesmo em seu quarto de frente ao espelho: ap6s se machucar com vidro, ele passa seu
proprio sangue no rosto. Esta cena nos oferece mostras de seu carater, sedento por

adrenalina e caos, tal como podemos observar nas figuras quatro, cinco e seis.

4 “Vocé se torna mais forte na selva, no mato. Eu queria retornar.” Traduc3o livre.



Figuras 4-6:

Willard luta contra si mesmo
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Na figura quatro, Willard ensaia golpes de luta sozinho, até dar um soco no
espelho. Fere sua mdo nos cacos e comega a ingerir bebidas alcodlicas, como se
buscasse uma fuga mental, ou certa “anestesia” para sua dor: fisica e psicologica. Na
altima imagem, Willard, ja com seu préprio sangue no rosto, comeca a chorar e gritar, o
que indica que ele chama por algo ou alguém, ja que € um homem solitario e

incompleto.

Ele diz que “s6 pensa em voltar” e esta “esperando por uma missdo”. Muito
rapidamente a missdo chega. As forgas armadas de Inteligéncia dos EUA o convocam
para uma viagem com um objetivo um tanto quanto peculiar: encontrar o renomado
Coronel Kurtz e mata-lo. Entdo Willard diz: “N&@o h& como contar sua histéria sem
contar a minha”. Assim como em Coracdo das Trevas, as historias dos dois
personagens principais estdo ligadas de tal maneira que ndo se pode falar de uma sem

explicar a outra.

Quando Willard se apresenta a sede do Servico de Inteligéncia, ele ouve falar de
Kurtz pela primeira vez. Sdo outros oficiais do exercito que lhe falam a respeito dele e
de sua missdo. Descrevem o coronel como “um homem notavel, boa pessoa. Inteligente

e cheio de humor”. Mas que possivelmente enlouqueceu nas trevas do Camboja.

Willard ouve algumas fitas gravadas pelo préprio Kurtz, onde ele fala sobre
coisas aparentemente sem sentido, que indicam sua insanidade. Suas palavras

impressionam Willard por seu mistério.
Um dos oficiais diz a Willard:

“Sabe Willard... Nesta guerra os valores acabam se confundindo.
Poder, ideias, moral tradicional, necessidades militares... Mas onde ele
esta com os nativos... Deve ser uma tentagdo... Ser Deus.”

Ou seja, até mesmo um soldado de alta patente do exército americano
reconhece a insanidade da guerra, e a que estado ela pode conduzir. No caso de Kurtz,
tentar ser Deus no meio de vietnamitas miserdveis e indefesos foi o seu erro. Embora o
tal capitdo que fala reconheca que a atitude de Walt Kurtz é absurda, ele ndo deixa de

acha-la também irresistivel e tentadora.

Ele continua, afirmando:
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“Em todo coracdo humano ha um conflito. Entre o racional e o
irracional. Entre 0 Bem e o Mal. E o Bem nem sempre triunfa. As
vezes, 0 nosso lado mal domina o que Lincoln chamou de ‘o anjo bom
que ha em nds’. Todo homem tem um ponto de ruptura. Nos dois
temos o0 nosso. Walt Kurtz atingiu o dele... E é evidente que
enlouqueceu.”

Assim como em Coracdo das Trevas, aqui as oposi¢des também se fazem
presentes, especialmente os opostos racional e irracional. A pergunta é: como distinguir
quem realmente est& agindo irracionalmente — 0 exército americano ao entrar na Guerra,
ou o capitdo Kurtz com seus ’devotos”? E porque o exército julga Kurtz louco, mas

ndo V& que as suas praticas militares muitas vezes alcancam o irracional?

Kurtz, de acordo com que os oficiais contam a Willard, € acusado de
homicidio, por matar alguns agentes vietnamitas que ele acreditava serem agentes
duplos. Willard entdo se pergunta “Como é possivel acusar alguém de homicidio nesse
lugar?”. A partir dai, Willard comeca a perceber que a distancia entre o que se julga

racional e irracional ndo é tdo grande assim.

A missdo de Willard entdo é subir pelo rio Nung, reunir pistas, encontrar o
povoado onde se encontra Kurtz, para entdo se infiltrar entre os habitantes e

“exterminar’ Kurtz.

Willard entdo segue seu destino rio acima num barco-patrulha, acompanhado
de quatro tripulantes: o “patrdo” e chefe do barco, o Philips (Albert Hall interpretando
Chef Frédeéric Foster); o maquinista de New Orleans, que “estava tenso para estar no
Vietna e para estar em New Orleans”; Lance, que fora famoso pelo surf nos anos 1950

¢ Clean, que “veio de um beco sujo no Bronx.

Tais personagens tem sempre suas personalidades associadas ao lugar de que
vieram. Lance, por exemplo, encarna o tipico surfista californiano, desligado do mundo,
como se estivesse na guerra “a passeio”. Embora estejam em uma situagdo cadtica, em
que a morte é constante e banal, eles parecem empolgados com a guerra, como se

estivessem participando de algo prazeroso e divertido.

Outra caracteristica dos militares é a sua incessante tentativa de fazer o Vietna

parecer com a sua casa. Eles ouvem musicas americanas, fumam cigarros também
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americanos, e até praticam surf. Tentam tornar o ambiente familiar, e agir naturalmente,

como se a situacdo deles fosse completamente aceitavel. Mas néo é.

Durante sua viagem pelo rio, Willard conhece o coronel Kilgore (Robert
Duvall), um dos personagens mais excéntricos do filme. Kilgore € apaixonado por surfe
e parece estar sempre se divertindo, ainda que esteja em plena guerra. Ele € o perfeito
reflexo de como o estado de guerra pode suspender qualquer valor moral ou ético, bem
como qualquer nogéo de solidariedade humana.

Na verdade, é como se o estado de guerra e de viver no limiar da vida
constantemente mostrasse o lado mais barbaro do ser humano, os aproximando do
estagio mais primitivo de vida, e, portanto, mais irracional. Personagens como Kilgore
e os tripulantes do barco ilustram bem o que é isso — matam a toda hora, como se

estivessem fazendo algo extremamente banal.

O capitdo Kilgore protagoniza uma das cenas que ficariam marcadas para
sempre na historia do cinema. Junto com seus ‘“garotos”, os jovens soldados, ele
comanda um bombardeio em uma aldeia vietnamita, enquanto sobrevoa o local de
helicdptero. O detalhe (que € essencial para a sequéncia) é a trilha sonora — Cavalgada

das Valquirias, de Richard Wagner.

Coincidéncia ou ndo, esta obra prima de Wagner também era utilizada pela
radio oficial do Ill Reich para anunciar as facanhas nazistas. No filme de Coppola, nao é
muito diferente. Kilgore diz a um dos soldados: “Eu uso Wagner. Espanta o inferno dos
caras. Meus rapazes adoram [...] Ponha bem alto. Operacdo guerra psicologica...

Podemos comecar a danca?”.

A sequéncia seguinte também impressiona. Aparecem criancas numa escola e
mulheres tentando desesperadamente se protegerem das bombas. E o plano seguinte,
que mostra os helicdpteros se aproximando da areia e deixando o mar ao som de

Wagner, consegue transmitir um pouco do desespero da guerra.



26

Figura 7 — A chegada da companhia aérea. Este plano aliado, a masica de Wagner, procura

passar um pouco do terror que é estar na guerra.
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Em momentos do filme como esses, vemos o quanto a postura de Willard vai
se tornando cada vez mais observadora e reflexiva. Ele fica mais silencioso e pensativo,
possivelmente por ser mais perceptivo e atento a toda a barbarie que o cerca: mortes,
derramamento de sangue gratuitamente, violéncia e miséria. Os demais personagens
parecem ndo ser conscientes, sdo mais resignados. Mais que isso, tornam-se alheios ao

sofrimento do outro.

Chef, um dos tripulantes, surta em um momento. Depois de se assustar por ter
visto um tigre na floresta, ele fica tdo chocado, que comega a gritar: “N&o vim aqui pra
isso. N&o quero isso, ndo quero isso! Nao fiz o curso para uma merda dessas! O que me

interessa é cozinhar, aprender a cozinhar!”.

Todos os outros soldados no barco comecam a rir, achando o episédio comico.
Mas Willard percebe que a catarse de Chef ndo foi provocada somente pelo encontro
com o tigre. Depois de tanto tempo na selva, longe de casa, tentando agir normalmente,

o0 garoto finalmente percebe a gravidade de sua situacao.

Ao longo de sua missdao, Willard vai tendo contato com documentos
relacionados a Kurtz. Em Coracéo das trevas, Marlow declara que so para ele, Kurtz sé
existia como uma voz. No filme, Copolla se vale da tecnologia de sua época para
transpor esta ideia: ao longo da viagem, Willard vai ouvindo fitas gravadas por Kurtz. E
é por meio desse recurso utilizado pelo diretor que percebemos a proximidade entre as

historias dos dois homens, bem como conhecemos mais sobre o misterioso Kurtz.

Ele chega a dizer, sobre o Coronel: “Quanto mais lia e compreendia, mais o
admirava. A familia e os amigos ndo o tinham compreendido...”. Isso mostra que para
Willard, a atitude de Kurtz ndo era condenavel, mas compreensivel. E ele s6 é insano na
medida em que as pessoas assim o intitularam, simplesmente por ndo compreenderem o

homem.

Prosseguindo sua viagem cada vez mais atribulada, Willard e os companheiros,
que continuam vivos, finalmente conseguem adentrar nas terras que estdo sob o cadtico
dominio de Kurtz. A partir dai a fotografia fica mais escura se comparada a primeira
parte do filme, que trazia planos e sequéncias mais solares e iluminados. Esses
momentos traduziam o éxtase vivido pelos jovens soldados - éxtase este provocado

tanto pela novidade de estar no Vietnd quando pelo uso de drogas alucindgenas.



28

Assim como em Coracgdo das trevas, aqui também temos a ideia dos opostos
claro-escuro. No entanto, por se tratar de um filme, Coppola pode utilizar os
mecanismos de camera e mudar os nuances da fotografia a fim de trabalhar a mesma
questdo — e de modo mais sutil que o de Conrad, que s6 podia recorrer ao universo das

palavras.

Willard chega ao local em que Kurtz se tornou lider absoluto: ha vérios
cadaveres espalhados pelo lugar, e 0s nativos obedecem ao coronel cegamente. La ele
encontra um civil americano, fotégrafo, que também parece estar incluso nesta dindmica
social de abuso de poder e totalitarismo. Este homem fala a Willard: “Ndo se fala com o

coronel. Ouve-se o que ele tem a dizer. Ele iluminou meu espirito .

Kurtz finalmente chama Willard para uma conversa, e fala sobre os mais
diversos assuntos. Em dado momento, ele provoca a mente ja confusa de Willard: “Ja
pensou no que é liberdade? Liberdade em relacdo a opinido dos outros. E
principalmente com relacdo a propria opinido?” Esta pergunta pode se estender ao
espectador. Sera que Kurtz realmente vive a loucura, ou ele simplesmente conseguiu

atingir o mais completo grau de liberdade?
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Figuras 8 e 9 — Os planos em que Kurtz aparece sdo escuros, reforgando a carga de mistério que

0 envolve.
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2.1.1 O diretor

Francis Ford Coppola nasceu no dia 7 de abril de 1939, em Detroit, nos
Estados Unidos. Cresceu no bairro de Queens, em Nova York. Faz parte de uma familia
italo-americana, e se tornou um diretor renomado principalmente pela sua famosa
trilogia, The Godfather.

Coppola estudou cinema na UCLA (Universidade Da California Em Los
Angeles), em Los Angeles em fins da década de 1950. Durante este periodo participou
da direcdo de varios filmes de baixo orcamento com o diretor, produtor e roteirista
Roger Corman, conhecido por ser um dos grandes realizadores dos filmes B (com

producdo de barata e independente) popularizados na década de 70 e 80.

Foi em 1963 que dirigiu a primeira fita de sua autoria, Dementia 13. E também

nesse ano que se casa com Eleanor Coppola, com quem tem quatro filhos.

Posteriormente, teve participacdo em diversos roteiros, inclusive numa

adaptacdo de um texto do famoso dramaturgo Tenesse Williams.

Seu primeiro prémio Oscar vem em 1970, com o roteiro adaptado para o filme
“Patton”. Dois anos depois foi indicado a Melhor Diretor com The Godfather, o
primeiro de sua trilogia. Em 1973, junto com George Lucas produziu American Grafitti
- Loucuras de Verdo, muito bem recebido pela critica e indicado a nada menos que

cinco Oscars.

Depois disso dirigiu A Conversacdo — provavelmente o mais politico de seus

filmes. Em 1974 foi lancado The Godfather II, que conquistou seis Oscar.

Né&o e dificil entender porque Apocalypse now foi 0 mais ambicioso projeto de
Coppola. Por se tratar de uma adaptacao livre, de um livro renomado e aclamado pela
critica, e ainda contar um com elenco de peso,composto por Marlon Brando, icone do
cinema conhecido por suas versateis atuacoes; Martin Sheen, considerado um dos mais
qualificados atores da época, € Robert Duvall, que revelou seu talento na primeira

parceria com Coppola (em The Godfather), fica facil compreender.

Foi indicado a sete Oscar: inclusive Melhor Filme e Melhor Diretor. Foi

premiado nas categorias Melhor Fotografia e Melhor Som.



2.2.2. Ficha técnica do filme

Titulo Original: Apocalypse Now

Género: Drama/ Guerra

Tempo de Duragéo: 153 minutos

Ano de Lancamento (Inglaterra): 1979
Estudio: Zoetrope Studios

Distribuigcdo: Buena Vista Enterteinement
Direcéo: Francis Ford Coppola

Roteiro: John Milius, Francis Ford Coppola
Producdo: Francis Ford Coppola

Musica: Walter Murch

Diregdo de Fotografia: Vitorio Storatto
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7. CONSIDERACOES FINAIS

Sdo inumeraveis as possibilidades de dialogos entre as obras estudadas neste
trabalho. Exatamente por isso, esta monografia ndo pretende esgotar tais possibilidades
de interpretacdo. Antes disso, foram selecionados certos tdpicos considerados mais
relevantes e ricos para estudo, sem, no entanto, buscar respostas e analises rigidas.
Muito pelo contrario, o trabalho tende mais para o caminho da discussao e proposta de
reflexdes acerca dos temas aqui citados.

O recorte proposto teve como pilar as discussdes de cunho dialégico entre o
Coracdo das trevas e Apocalypse Now. O esforco deste trabalho estd em ndo apenas
eleger o que é parecido e o que é diferente nas duas obras em questdo, mas sim perceber
0 que se mantém na passagem do livro para o filme. E esta busca leva a seguinte
indagacédo: O que faz, apesar de todas as diferengas, Apocalypse Now uma adaptacéo, e

ndo uma “criacdo original”?

Ficam evidentes, ao longo das analises aqui apresentadas sobre as duas obras,
suas muitas divergéncias. Os nomes sdo bem diferentes; os aspectos historicos
geogréaficos também; as formas de manifestacdo artisticas ndo sdo as mesmas e a
narrativa muda. Apesar de tudo isso, algo se mantém, e isto é o que permite chamarmos

o filme de obra adaptada.

Desse modo, esta monografia tem por objetivo langar luz sobre essa tal “esséncia
imutavel” que consegue se fazer presente no filme de Francis Coppola. Nesse sentido,
alguns aspectos aqui abordados funcionam como uma maneira de tornar essa esséncia o

mais clara possivel.

Inicialmente, temos a questdo histdrica-geografica. De um lado, temos um
Congo invadido e explorado pela Europa no século XIX em Coracdo das Trevas; de
outro temos os EUA perdidos em uma guerra disparatada contra o Vietnd. Com um
olhar mais rapido, fica dificil perceber a proximidade entre esses dois momentos — nao

em termos cronoldgicos, mas significativos, e até politicos.

Com um olhar mais demorado, pode-se perceber que embora estes dois
momentos histdricos estejam separados por muitos anos, os horrores da violéncia sdo
iguais; o estranhamento mutuo entre o invasor e o invadido se mantém, e mais do que

isso: a falta de propoésito e o conflito gratuito parecem os mesmos, tanto na guerra do
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Vietnd, quanto da invasdo imperialista. Coppola conseguiu perceber isso e transpor a
insanidade do século XIX para a p6s- modernidade americana.

As trevas africanas do escritor polonés sdo transpostas para o Vietnd por
Coppola. Ambos mantém uma linha ténue entre o explicavel e o inexplicavel. Ndo sédo
obras com um desfecho rigido e explicito, mas permitem amplas conclusdes abertas. E
este respeito ao que ndo tem explicagdo racional em Coracdo das Trevas foi o que
permitiu a Francis Coppola trazer a histéria de Conrad de maneira completamente

original — sem deixar escapar seu significado, no entanto.

Pode-se dizer, portanto, que as marcas indeléveis do mistério presentes no livro
de Conrad ndo sdo esquecidas por Coppola. O que se mantém, o que permite fazer do
filme uma obra adaptada, é exatamente isso: conseguir manter a esséncia das trevas,

sem explica-las.

Caso Coppola tivesse tentado trazer explicacGes as perguntas levantadas por
Conrad, seu filme néo teria mantido tanto o significado da obra inspiradora. O que faz
de Coracéo das trevas e Apocalypse Now téo “sintonizados” é o respeito ao que nao se

pode explicar.
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