ANNA IGIELSKA

»The End” i projekt happy endu.
O funkcji piosenki w ,,Czasie Apokalipsy”
E E Coppoli

Pierwszemu obrazowi filmu Czas Apokalipsy Francisa Forda
Coppoli (1979) - dlugiemu nieruchomemu ujeciu przedstawiajgcemu
wietnamska dzungle - towarzyszy dobrze znany instrumentalny pro-
log piosenki The End grupy The Doors (1967), wykonywany na indyj-
skim sitarze. Temat muzyczny wkracza tu w przestrzen juz dookreslo-
ng — oprocz samej tresci wizualnej takze dobiegajacym spoza kadru
odglosem latajacego w poblizu helikoptera — pogtebiajac dodatkowo
poczatkowe wrazenie statycznosci monotonnym powtarzaniem tego
samego motywu. Muzyka stabilizuje tu swoje melodyczne centrum na
dzwigku ,,d”, ktéry stanie si¢ punktem wyjscia dla p6zniejszych waria-
cji. ,Krazacy” dzwigk helikoptera i ,,krazaca” melodia, coraz bogatsza
w warstwie instrumentacji i coraz bardziej przewidywalna pod wzgle-
dem rytmicznym, w zderzeniu z niezmiennym widokiem palm,
pasma nieba i unoszacego si¢ pytu, tworza sytuacje¢ oczekiwania. Swoj
po czesci kontemplacyjny charakter moment ten zawdzigcza zaréwno
muzyczno-wizualnemu bezruchowi, jak i znaczeniom wnoszonym
przez wykorzystany tu gatunek muzyczny ragi. Jak pisat Ravi Shankar,
Hindusi wierza, ze dzwigk ,,d” symbolizuje wschédd stonica i glowe,
konotuje on zatem jasnos¢, $wiatlo, olénienie[1]. Raga wykorzystana
w The End Iaczy si¢ natomiast bardzo wyraznie z shanta rasa, uczu-
ciem spokoju i odprezenia[2]. Ten prolog prologu - przyjawszy zato-
zenie, ze siedmiominutowy epizod poprzedzajacy ,otrzezwienie” kapi-
tana Willarda jest prologiem — stanowi pierwsza z siedmiu cz¢éci fil-
mowej ekspozycji, z ktérych szes¢ odwotuje sie do piosenki i wykazu-
je zastanawiajaca rdwnoleglos¢ przebiegu wizualnego i muzycznego.

Jesli by spojrze¢ na cytowany w filmie utwér muzyczny od stro-
ny jego struktury, natychmiast rzuca sie¢ w oczy to, Ze rezyser wybrat
wprawdzie tylko kilka ,,odcinkéw” piosenki, ale — co najwazniejsze —
w zaden sposob nie naruszyt wlasciwej kazdemu z nich poetyckiej
i muzycznej zwartosci. W tekscie przytaczanym ponizej, zachowuja-
cym proponowany przez Wernera Faulsticha schemat budowy grec-
kiej tragedii i indyjskiej ragi[3], podkreslono te fragmenty, ktére zna-
lazty zastosowanie w filmie:
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[1] R. Shankar, My Music. My Life, New York 1968, [2] W. Faulstich, op. cit., s. 115.

s.30 i n. Cyt. za: W. Faulstich, Rock als way of life. Tii- [3] Ibidem, s. 112-120.
binger Vorlesungen zur Rockgeschichte, Teil II: 1964
1971, Gelsenkirchen-Buer 1985, s. 115.
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Prolog

1. czeéé instrumentalna (alapa)

2. aktor (prologos)

this is the end

beautiful friend

this is the end

my only friend the end

of our elaborate plans the end

of everything that stands the end
no safety or surprise the end

I'll never look into your eyes

again
3. chér (parodos)

can you picture what will be
so limitless and free
desperately in need

of some stranger’s hand

in a desperate land

Epeisodion I

1. cze$éinstrumentalna (raga kalyan)
chor (stasimon)

lost in a Roman wilderness of pain
and all the children are insane

all the children are insane

waiting for the summer rain

Epeisodion II
1. aktor

there’s danger on the edge of town
ride the king’s highway baby
weird scenes inside the gold mine
ride the highway west baby

ride the snake

ride the snake

to the lake

the ancient lake baby

the snake is long

seven miles

ride the snake

He’s old

and his skin is cold
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chor

the West is the best

the West is the best

get here and we'll do the rest
the blue bus is calling us

the blue bus is calling us
driver where you taking us?

Epeisodion III

1.

aktor

the killer awoke before dawn

he put his boots on

he took a face from the ancient gallery

and he walked on down the hall

he went into the room where his sister lived and then he
paid a visit to his brother and then he

he walked on down the hall yeah

and he came to a door

and he looked inside

“father?”

“yes son?”

“I want to kill you”
“mother

I want to..”

Epeisodion IV

1.

aktor

come on baby take a chance with us
come on baby take a chance with us
come on baby take a chance with us
and meet me at the back of the blue bus
Ikl

come on yeah

cze$é instrumentalna

this is the end

beautiful friend

this is the end

my only friend the end

it hurts to set you free

but you’ll never follow me

the end of laughter and soft lies



(4] Ibidem, s. 114.
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the ends of nights we tried to die
this is the end

Formalne pokrewienstwo prologu piosenki The End z tg cz¢$cia grec-
kiej tragedii, ktora poprzedza wlasciwg akeje sztuki, pozwala dostrzec
przejrzysta strukture filmowego wprowadzenia, dokladnie wskaza¢
jego ramy oraz oceni¢ funkcje dramaturgiczng. Poczawszy od stow
»this is the end”, precyzyjnie korelowanych z warstwa wizualna, w kté-
rej pojawia si¢ wybuch i stup ognia, spokojna pozioma panorama
w prawo rozpoczyna swoj zwykly gest epickiej prezentacji krajobrazu.
Wydaje si¢ jednak, ze oko kamery z trudem przedostaje si¢ przez kleby
gestego dymu na pierwszym planie. Dzieki tego rodzaju rezygnacji
z penetrowania obrazu uwaga widza zostaje skoncentrowana w wigk-
szym stopniu na interakcji miedzy tym, co pokazywane, a tym, co sty-
szane — ze stowami piosenki. Przemawiajace po raz pierwszy liryczne
»ja — prologos jako aktor — opowiada o koncu. Z jednej strony mowig-
cy ewidentnie unika abstrakcyjnego traktowania przedmiotu wypo-
wiedzi; personifikuje go, nazywajac swym pigknym i jedynym przyja-
cielem. Z drugiej zas Koniec zamienia w koniec, upatruje w nim - jak
stusznie zauwaza Faulstich - nie konca czegos, lecz wszystkiego, utoz-
samia go z absolutnym i nieodwotalnym kresem[4].

Na ten apokaliptyczny obraz sktada sie kilka element6w, poda-
nych w formie wyliczenia: (1) koniec snutych przez nas plandw, (2)
koniec wszystkiego, co trwa, (3) brak bezpieczenstwa i niemozno$¢
zaskoczenia. Kazdemu z tych stwierdzen przyporzadkowano w utwo-
rze te sama melodie i te same trzy dzwieki grane na organach, do-
datkowo wzmacniajace liryczny ductus $piewanej poezji. Wydobyto
w ten sposob jeszcze raz — dzigki figurze powtoérzenia i dzigki barwie
(amoze tez semantyce) instrumentu — podstawowe znaczenie przeka-
zane werbalnie. Na moment przed sformulowaniem konkluzji (,I'll
never look into your eyes again”) obraz filmowy ulega rozwarstwieniu:
dzieki zastosowaniu techniki przenikania ukazana w zblizeniu twarz
mezczyzny uzyskuje odtad dominacje nad ustabilizowanym juz wi-
dokiem stojacej w plomieniach dzungli. Odnosimy wrazenie, ze glos
$piewajacego i sportretowany tu po raz pierwszy gtéwny bohater
filmu pozostajg ze sobg w bliskiej relacji. Co wigcej, skupiajac uwage
widza na bladzacych oczach Willarda, Coppola sugeruje po pierw-
sze, ze to sam bohater oglada dzungle i po wtére, ze stowa piosen-
ki: ,,Nigdy ponownie nie spojrze w twe oczy” bezposrednio odnosza
sie do tresci obrazu. Znaczyloby to w filmowym kontekscie tyle, ze
mamy do czynienia z bohaterem, ktéry odbyt juz wyprawe do abso-
lutnego kresu - widziat koniec i drugi raz widzie¢ go nie bedzie.
A zatem juz w piosence, zanim jeszcze identyfikowany z postacia
Willarda glos narratora wypowie pierwsze stowa, dookreslajace
miejsce akcji, antycypuje sie sposéb opowiadania, faczacy Czas Apo-
kalipsy z Jgdrem ciemnosci Josepha Conrada (1898). ,Film rozpo-
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czyna sie po zakonczeniu podrdzy i nastepnie przechodzi w retro-
spekeje [...]"[3].

Zastosowanie tego samego rozwigzania artystycznego — techni-
ki montazowej przenikania — w ostatniej czesci prologu, odpowiadaja-
cej wejsciu choru (parodos), wzmacnia sugestig, iz tresci ujecia stano-
wig wizualizacje wspomnien Willarda z kambodzanskiej misji. Tyle
tylko, ze nagle obraz dzungli z tréjwymiarowego staje si¢ plaski, jego
glebia zostaje niemalze catkowicie wchlonigta przez pomaranczows
barwe ptomieni, na tle ktérych wyraznie odcinajg si¢ czarne sylwety
palm i przebijajaca na chwile kamienna podobizna archaicznego
bdstwa ze $wiatynnego miasta Kurtza. Jak gdyby chcac zapowiedzie¢
temat dziela, Coppola eksponuje wazny dla calego filmu kontrast
jasnosci i ciemnosci. Wyzyskuje w tym celu nie tylko moment przejscia
w muzycznej harmonii, wigksza meliczno$¢ tego fragmentu piosenki
i nieco zmieniong barwe glosu Jima Morrisona, $piewajgcego teraz
W wyzszej tonacji, lecz takze znaczenie dominujacej w kadrze barwy.
Kolor pomaranczowy - jako kolor ptomieni, ale tez jako jeden z wa-
riantéw barwy podstawowej — w filmowym prologu reprezentuje $wiat
wyzuty z kultury[6], w czym potwierdza sie spostrzezenie Susanne
Marschall, ze ambiwalencja stanowi trwalg ceche koloru zéttego.

Dzigki swej idealnej jasnosci i kruchosci zolty jest predestynowany do

tworzenia wariantéw. Dopiero w kolejnych stopniach tej barwy spotyka-

ja sie rozum i szalenstwo, polyskliwo$¢ zlota i gorzkie przyttumienie,
$wiatlo i brud, piekno i brzydota[7].

W Czasie Apokalipsy odmiany tej barwy beda reprezentowac réwnie
ambiwalentng przestrzen ludzkiej wolnosci, ukazujac Kurtza jedno-
cze$nie w jego boskiej potedze, jasnosci umystu i mrocznym, ,,in-
stynktowym” dziataniu. Cho¢ w czystej postaci 261ty jest barwg rozu-
mu, w swych odmianach moze sprzymierza¢ si¢ nawet ze sferg sza-
lenistwa, bo - jak pisze Marschall - zawsze znajdziemy w nim ,,ruch,
rozwoj, zmiane - takze ku temu, co negatywne”[8]. Wlaénie do tej
przestrzeni ambiwalencji — do ,,serca ciemnosci” - kieruje sie gléwny
bohater filmu w czesci prologu oznaczonej jako chéralna. Tu Willard
nie bladzi juz wzrokiem, lecz uporczywie wpatruje si¢ w cos, co auto-
matycznie identyfikujemy jako ogladane przez niego obrazy — umiej-
scowione jednakze poza czasem.

»Can you picture what will be” - bardzo silny zwiazek logiczny
taczy te stowa z poprzedzajacg je czedcig aktorska, bo tez zwracajac sie

[5] W. Faulstich, Didaktik des Grauens. Eine Interpre-  z tradycji, z akceptowanych dotad wartosci - jako

tation von Francis Ford Coppolas ,, Apocalypse Now”, zerwanie czlowieka z jego przesztoscia, jako upadek.
w: idem, Medienkulturen, Miinchen 2000, s. 96. [...] Odrzucenie cywilizacji pokazuje nie kulture jako
[6] Czas Apokalipsy przejmuje z opowiadania Con- substancje, lecz zepsucie, szalenstwo i samowole”.
rada figure ,,podrdzy wstecz”, nie nalezy jej jednak Ibidem, s. 96.

interpretowac jako powrotu do prymitywnosci, [7] S. Marschall, Farbe im Kino, Marburg 20092, s. 71.
do zrédla ,,regenerujacej pierwotnosci i naturalnosci’, [8] Ibidem, s. 69.

lecz jako ,wyobcowanie czlowieka z jego korzeni,
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do publicznosci stowami: ,,czy mozecie sobie wyobrazi¢”, swa wypo-
wiedzig chdér powoluje do istnienia co§ w rodzaju pustego lub otwar-
tego poréwnania — otwartego, bo (tymczasowo) pozostawionego bez
odniesienia. Liryczna wypowiedz zatrzymuje si¢ na nazwaniu stanu
rzeczy: stanu ostatecznego konca, dla ktérego dopiero szuka si¢ ana-
logii. To wtasnie publiczno$¢, zagadnieta pytaniem choéru, wlaczona
zostaje w akt imaginacji, majacy nada¢ posta¢ doswiadczeniu kresu,
kiedy to rozpaczliwie potrzebuje si¢ ,,reki jakiegos obcego”. Podkresl-
my, ze rowniez w tej czesci prologu przekaz muzyczno-werbalny jed-
noznacznie odsyta do tre$ci wizualnych przedstawionych w ujeciu.
Oprdcz tego, ze tematyzuje si¢ tu explicite sam proces wyobrazania
sobie (,,can you picture”), tworzy sie tez nieprzypadkowe zwiazki zna-
czeniowe, jak wtedy, gdy wytanianiu sie gtowy bdstwa towarzysza
jedyne w tym fragmencie stowa odnoszace si¢ wyraznie do ludzkiej
postaci (,some stranger’s hand”). To tutaj - w miejscu semantycznego
zageszczenia — filmowana w odwrdceniu glowa Willarda, zajmujaca
lewa czes¢ kadru, uzyskuje dopelnienie w postaci symetrycznej wzgle-
dem niej glowy bdstwa, ukazanej en face i rownowazacej kompozycje
kadru po stronie prawej. W tym wizualnym skrécie po raz pierwszy
wydobywa sie podstawowy temat filmu, jakim jest pokusa czynienia
z siebie boga.

Zauwazony juz zwigzek logiczny zachodzacy miedzy prologo-
sem a parodosem nie dotyczy jedynie tresci obu obrazéw, lecz takze
sposobu ich filmowego polaczenia. O ile czesci pierwszej — prowadza-
cej ku wyobrazeniu apokalipsy - towarzyszyla pozioma panorama
w prawo, o tyle czeéci drugiej — projektujacej obraz paralelny do tegoz
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wyobrazenia - towarzyszy pozioma panorama w lewo. Respektujac
odrebnos¢ aktorskiej i choralnej czesci kompozycji, przez dopasowa-
nie ruchu kamery Coppola odtwarza strukture poréwnania zaczerp-
nieta z poezji Morrisona, nadajac jej ponadto znaczenie bardziej ogél-
ne, by nie rzec - symboliczne: znaczenie podrézy wstecz.

Na czeé¢ instrumentalng, oddzielajaca piosenkowy prolog od
epejsodionu pierwszego, przypada w filmowej narracji powrét odgto-
séw helikoptera skojarzonych z trzepotem pokojowego wentylato-
ra[9]. Ponownie pojawia si¢ tez pierwotny temat muzyczny (alapa),
wsparty znanym z ujecia otwierajacego, cho¢ teraz przeniesionym na
drugi plan, nieruchomym obrazem dzungli - paralelnym do obrazu
»rzymskiego pustkowia boélu” (,roman wilderness of pain”). Gtlos
$piewajacego, towarzyszacy filmowej deskrypcji miejsca, jest powoli
wyciszany, przygotowujac miejsce na pojawienie si¢ pierwszego mo-
nologu wewnetrznego. Odnosimy wrazenie stopniowego ,,urealnia-
nia” wydarzen, uzyskiwanego przede wszystkim dzieki rezygnacji
z efektu rozwarstwionego obrazu. Stowa piosenki o ,,szalonych dzie-
ciach czekajacych na letni deszcz” w zderzeniu z zarysowang sytuacja
brzmig z jednej strony jak komentarz, odnoszacy si¢ do prywatnej
sytuacji bohatera, z drugiej za§ maja wymowe ogdlng — podobnie jak
obiektywizujace wypowiedzi antycznego chéru. Przebudzenie Willar-
da, podkreslone zdecydowana pionowa panoramg w dot, wyraznie
odcina caly blisko czterominutowy epizod od kolejnej czesci prologo-
wej sekwencji.

Glos narratora, pelniacy w pierwszej sekwencji filmu funkcje
glosu wewnetrznego, doprecyzowuje stan mentalny i sytuacje bohate-
ra, ktéry - jak slyszymy - od tygodnia przebywa w Sajgonie, czekajac
na nowe zlecenie wojskowe, na kolejng wyprawe do dzungli. Ciezkim
niskim brzmieniem, uczestniczacym w wizualnym aktualizowaniu si¢
tu i teraz znaczenia misji Willarda, Coppola wprowadza temat dzun-
gli na sposob muzyczny. Wykorzystuje w tym celu ten sam instru-
mentalny fragment piosenki, ktory towarzyszy finalowej scenie zab¢j-
stwa Kurtza, ale wzbogaca go o linie wokalng z nieobyczajnym ,,fuck”
i niedwuznacznymi wykrzyknieniami Jima Morrisona. Nie ulega wat-
pliwosci, iz przed$miertna wypowiedz Kurtza (,Uczymy mlodych
zrzucaé na ludzi ogien, a ich dowodcy nie pozwalajg im napisaé stowa
«fuck» na samolotach, bo to nieprzyzwoite”[10]) w spos6b bezposred-
ni odsyta do nieocenzurowanej wersji piosenki uzytej w filmowej eks-
pozycji. Czasownik ,,fuck’, jako zwienczenie tak zwanego epizodu
edypowego (trzeci epejsodion), zajmuje w utworze The End miejsce
szczegdlne — podsumowujac akt morderstwa i kazirodztwa oraz osta-

[9] Asocjacja ta zaczerpnieta zostala z ksigzki ame- [10] W oryginale: ,We train young men to drop fire
rykanskiego dziennikarza Michaela Herra Dispatches, ~ on people, but their commanders won’t allow them to
New York 1968. W. Faulstich, Didaktik des Grauens...,  write «fuck» on their airplanes because it’s obscene”.
s. 90. Wiszystkie cytaty pochodzg ze Sciezki dzwiekowej

Czasu Apokalipsy.
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tecznie przypieczetowujac wine tragicznego bohatera, stanowi wyraz
tego, co niedopuszczalne, wywrotowe, godne potepienia. Wypowiedz
Kurtza jest natomiast pelna ironii. W bezmiarze usankcjonowanego
wojng bezprawia ,,fuck” zamienia si¢ w niewinng igraszke. Zabijajac
tego, ktory rozpoznal te prawde i wyciggnal z niej ostateczne konse-
kwencje, Willard nie zabija zwyktego ztoczyncy, lecz cztowieka, ktory
wejrzal w groze wolnoéci i nie moze juz znieé¢ jej widoku[11].

Innym, znacznie tatwiejszym do uchwycenia elementem, wig-
zacym prolog z epizodem rytualnej $mierci Kurtza, jest cytowane
wprost ujecie przedstawiajgce poczerniong twarz Willarda na chwile
przed popelnieniem zabdjstwa. O ile dla kluczowej sekwencji kambo-
dzanskiej Coppola wybiera caly czwarty epejsodion piosenki, a wiec
zaréwno cze$¢ aktorska, rozpoczynajaca sie stowami ,,Come on baby,
take a chance with us’, jak i cz¢$¢ instrumentalng, o tyle w sekwencji
otwierajacej dzieto styszymy tylko jego fragment — najbardziej hybry-
dyczny i chaotyczny moment piosenki, bedgcy zarazem muzycznym
punktem kulminacyjnym catosci:

Dochodzg tu nowe instrumentys; sitar intonuje wariacje tematu ragi oraz
nowg fraze; rytm w caloéci ulega przyspieszeniu; muzyka Zachodu prze-
nika si¢ z muzyka Wschodu; linia melodyczna wznosi si¢ jeszcze jeden
raz, zanim harmonie, rytm i melodie jak gdyby rozkrusza sie na siedmio-
krotnym ,,yeah” piosenkarza i w konicu catkiem zatamia[12].

Zbroczony krwig Kurtza Willard ,,jest tozsamy z Willardem z poczat-
ku filmu, ktéry uderza w swe lustrzane odbicie, by nastepnie pomazaé
sie wlasng krwig”[13] - sens ten wydobyty zostaje, jak widzimy, nie
tylko przez powtdrzenie obrazu i zachowanie jego symboliki, lecz
takze przez dwukrotne przytoczenie rockowego cytatu.

Pominigcie przez rezysera wybranych czesci The End — epejso-
dionu drugiego, trzeciego i exodusu — nie jest bez znaczenia dla oceny
sposobu funkcjonowania utworu w catym dziele filmowym. Jak poka-
zal Werner Faulstich, budowana w drugiej strofie piosenki wizja jazdy
po krolewskiej autostradzie, wzglednie siedmiomilowym wezu pro-
wadzacym ku antycznemu jezioru potozonemu na Zachodzie, jest sil-
nie zakorzeniona w greckiej mitologii: waz to droga od narodzin do
$mierci, siedem mil symbolizuje droge do madrosci, a Zachéd ozna-
cza tu brame do krainy umarlych, w ktérej Charon (,,driver”) prze-
wozi dusze przez graniczng rzeke (Styks, ,ancient lake”)[14]. Warto
w tym kontekscie wspomnie¢, iz to wlasnie wielki waz — a mowiac
dokladniej: jego imponujacy ksztalt na mapie - zniewolil do tego stop-
nia wyobrazni¢ mtodego Marlowa, ze postanowil on odkry¢ tajemni-
ce nieznanego mu ladu:

Najbardziej ciagnelo mnie tylko do jednego miejsca — do najwiekszej bia-

tej plamy, by tak rzec. Wiem, ze dzi$ kraina ta juz nie jest bialg plama [...].

[11] Zob. W. Faulstich, Didaktik des Grauens..., s. 99. [13] W. Faulstich, Didaktik des Grauens...,s.101.
[12] W. Faulstich, Rock als way of life..., s. 119. [14] W. Faulstich, Rock als way of life...,s. 117.
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Stala sie kraing ciemnoéci. Olbrzymia, przeplywajaca przez nig rzeka
przypominala na mapie gigantycznego weza, ktory zanurzal Ieb w oce-
anie, wijac si¢ poprzez rozlegly obszar i chowajac koniec ogona gdzies
w glebi ladu. [...] Ow waz zupelnie mnie oczarowal[15].

Podobnego poréwnania u poczatku swej wyprawy uzyje Willard, mo-
wiac o liczacej setki mil rzece prowadzacej do ,,najgorszego miejsca na
$wiecie”, ,wijacej sie posrodku wojny niczym kabel gtéwnego obwodu,
podlgczony prosto do Kurtza’[16]. W czwartym epejsodionie ,,ja’
liryczne znajduje si¢ juz u konca autostrady i — jako czes¢ chéru umar-
tych czekajacych na przeprawe u wejécia do Podziemia — przemawia
w liczbie mnogiej[17]. Tym, ktory od poczatku opowiadanej historii
bierze na siebie zadanie ,,przeprawienia” Kurtza na drugg strone, jest
Willard. Chca tego nie tylko inni i nie tylko sam ,cierpigcy krél” kam-
bodzanskiej ziemi, lecz ,,nawet dzungla”[18]. ,,Szansa”, o kt6rej $piewa
chor, wzywajacy Willarda do popetnienia zbrodni na chorym wtadcy
(,come on baby take a chance with us”), to szansa na odnowe jalowej
ziemi przez $mieré zadang sprowadzajgcemu nieurodzaj[19]. Wyty-
powany na nastepce Kurtza Willard wypelnia swoje zadanie, ale -
mimo pokusy objecia panowania po zdetronizowanym wladcy - nie
przejmuje krolewskich insygniéw. Opuszcza oczyszczong ziemig.

W swej interpretacji piosenki The End Werner Faulstich akcen-
tuje zwigzek laczacy tres¢ utworu z historiag Edypa przedstawiona
w Sofoklesowym dramacie oraz z filozofig Nietzschego zawartg w Na-
rodzinach tragedii. Ukazujac Edypa jako reprezentanta kazdego czlo-
wieka w jego drodze od narodzin do $mierci, opisuje on moment
muzycznego wyladowania, zamykajacy czwarty epejsodion jako
»totalny chaos wyrastajacy ze stanu winy”[20]. Jesli Coppola rezygnu-
je z ostatniej, jednoznacznie pozytywnej w swej wymowie, czesci
utworu The End, to dlatego, Ze jej sens zawarl w samym akcie zabdj-
stwa Kurtza. ,,Koniec §miechéw i ktamstw, koniec nocy naznaczonych
tesknota za $miercig” (,,the end of laughter and soft lies/ the end of
nights we tried to die”) — stowa exodusu wypowiadane przez kogos,
kto razem z chérem umarlych stoi po drugiej stronie rzeki $mierci,
moglby wypowiedzie¢ sam Kurtz. Dopusciwszy si¢ mordu, Willard
wkroczyt w przestrzen rytualu, ale tez w ciemna przestrzen czyndw
popelnianych ,,bez osadzania’, w ktorg notabene wprowadzit go jako
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[15] J. Conrad, Jgdro ciemnosci, przel. 1. Socha, Kra-
kow 2005, s. 10.

[16] ,,I was going to the worst place in the world,

and I didn’t even know it yet. Weeks away and hun-
dreds of miles up a river that snaked through the war
like a main circuit cable, plugged straight into

Kurtz”

[17] W. Faulstich, Rock als way of life..., s. 118.

[18] Fragment monologu Willarda: ,,Everybody want-
ed me to do it, him most of all. I felt like he was up
there, waiting for me to take the pain away. ... Even

the jungle wanted him dead, and that’s who he really
took his orders from anyway”.

[19] Werner Faulstich wykazal w swej interpretacji
filmu Czas Apokalipsy $cisty zwigzek, faczacy dzielo
Coppoli z legenda o poszukiwaniu Graala i jego
wyktadnig przedstawiong w pracy Jessie L. Weston
From Ritual to Romance, Cambridge 1920 (polski
przektad: Graal: od starozytnego obrzedu do romansu
Sredniowiecznego, ttum. A. H. Bogucka-Eisler, Wro-
ctaw 1998). Zob. W. Faulstich, Didaktik...,s. 89-102.
[20] W. Faulstich, Rock als way of life..., s. 119.
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swego nastepce sam Kurtz. Wlasnie ten moment wkroczenia w sfere
»totalnego chaosu’, wejécia na droge winy, by méc z winy tej oczyscic,
ogladamy w scenie $mierci putkownika, montowanej réwnolegle
z rytualng $miercig byka. Charakter misji Willarda ukazuje si¢ tu
w pelnym $wietle: musi on bez reszty odrzuci¢ swoje ,ja’, by médc
wystapi¢ jednoczesnie w roli zabdjcy i wybawcy, jako abstrakcyjna
figura, bez wlasnej twarzy. Wpisujac sie tym rozwigzaniem w przesla-
nie Narodzin tragedii, w my$l ktérego ,,stan indywiduacji - tu uosa-
biany przez Kurtza — jest zrédlem i praprzyczyng wszelkiego cierpie-
nia’, Coppola nie pozwala Willardowi sta¢ sie protagonistg filmu[21].
Do konica pozostanie on wystannikiem, ktéry wykonujac powierzone
mu zadanie, pokazuje droge odnowy przez powrdt do jednosci
wszystkich rzeczy i stworzen[22]. Tak samo jak w piosence The End,
ktérej przestanie pokrywa sie z przestaniem calego filmu, akt odrzu-
cenia roszczen indywiduum do stanowienia o sobie prowadzi z po-
wrotem do pierwotnej jedni, a przekroczenie progu $mierci niesie
z soba nadziej¢ na odrodzenie - sens dobrze uchwycony nie tylko
przez Eliota, w cytowanym w filmie fragmencie Wydrgzonych ludzi,
lecz takze przez Goethego:

Jak diugos nie doszed! do tego:
Zgin i na nowo sie stan!

Jestes tylko metnym gosciem
Na tej ciemnej ziemi[23].

[21] Zob. W. Faulstich, Didaktik des Grauens...,s. 100.  [23] Cyt. za: S. Vincenz, Koniec Swiata, w: idem,

[22] Ibidem, s. 102.

Po stronie dialogu, Warszawa 1983, t. 2, s. 178.



