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Uvod

Knjiga Drustvena studija ameri¢kog gangsterskog filma nastaje
zbog dugogodiSnje Zelje autora da napiSe knjigu na temu gangsterskog fil—
ma koja mu se ostvarila jer je Izvr§no ve¢e AP Vojvodine odobrilo i finan—
siralo predloZeni jednogodi$nji projekat pod kojim ¢e ona nastati. Razlog
zbog kog je knjiga ograni¢ena samo na americki doprinos Zanru je vremen—
sko ograni¢enje da se ona napise. Gangsterski Zanr proizvod je americke
kulture 1 nastaje tridesetih godina XX veka u periodu eskalacije kriminala
izazvane ,,Zakonom o prohibiciji alkohola”. Medutim, to je period kada se
pokretnoj slici priklju€uje zvuk, $to donosi moguénost vernijeg oslikavanja
organizacije kriminala i obracuna mafijasa. Gangsterski film je tridesetih
bio zanr sa najsloZenijom strukturom slike i zvuka akcionih scena, a to ga
je ¢inilo popularnim i privla¢ilo publiku u bioskope. S obzirom da nastaje
u Americi, knjiga je samim tim posve¢ena mati¢noj kulturi u kojoj Zanr
nastaje. Doprinosi evropske i1 azijske kinematografije gangsterskom Zanru
ogromni su 1 Steta je Sto je knjiga ograni¢ena samo na americki film, ali bi
uplitanje drugih kinematografskih tradicija zahtevalo mnogo vise vremena
za nastanak studije. Period od samo godinu dana za pisanje, recenziranje,
lektorisanje i Stampanje ostavlja kreativnom procesu stvaranja knjige malo
prostora, pa su se stoga ograni¢enja sama nametnula. Bez obzira na re¢eno,
smatra se da je ve¢ina najznacajnijih ostvarenja Zanra nastala u americkoj
kinematografiji 1 da je to kultura u kojoj postoji kontinuitet gangsterskog
filma od njegovog nastanka do danasnjih dana. Na kraju knjige bice re¢i o
tome kako je, usled umrezavanja kultura, danas nemoguce izolovati se od
uticaja drugih kinematografskih tradicija, pa kulturne zasebnosti i tradicije
gangsterskog Zanra u nacionalnim kinematografijama po¢inju da se meSaju
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uti¢uéi jedna na drugu. Kako se kultura sve vise globalizuje, bie sve teze
govoriti o kulturnim specifi¢nostima nacionalnih kinematografija u razvo—
ju Zanra.

Drugo suZavanje odnosi se na pristup u analizi filmova i perspektivu
sa koje ¢e tematika gangsterskog Zanra biti sagledana. Knjiga je drustvena
studija Zanra, $to sugeriSe da je pogled na gangsterski Zanr dat iz sociolo—
Ske, ili perspektive drustvenih nauka. Ovo zna¢i da unutar njenih korica
nema rasprava o pristupu snimanju i kreativnim doprinosima Zanrovskih
reditelja razvoju gramatike filmskog jezika. PaZnja je posveCena drustve—
nom definisanju zanra, njegovoj recepciji, ideoloSkom uticaju, cenzuri 1
oslikavanju druStvenog stanja i promena koje ve¢ skoro jedan vek repre—
zentuje. Gangsteri na filmu su tridesetih godina, usled razvoja modernosti,
bili prikazani u novim oblicima urbanog Zivota, §to podrazumeva prostor—
nu mobilnost, odustajanje od tradicije 1 individualizam. Gangster nije bio
samo antisocijalna pojava zbog kriminalnih aktivnosti, ve¢ je on prihvatio
i radikalizovao stil modernog Zivota, pokazujuci otpor tradiciji i pro§losti.
Konzervativno drustvo, nespremno na posledice ubrzane modernizacije,
ideoloski je pokuSavalo da nametne stare vrednosne sisteme novim oblici—
ma gradskog Zivota. Gangsterska figura bila je mesto prelamanja klju¢nih
drustvenih tenzija u modernom, urbanom, industrijskom drustvu. Stoga je
zanr za sociologe interesantan jer je gangsterski Zivot na filmu izraZzavao
kontradikcije moderne, kao $to su tenzija izmedu zabave i rada, tradicio—
nalnosti 1 modernosti 1 inividualne slobode 1 drustvene represije. Veoma
¢esto, narativ gangsterskog filma prikazuje pojedinca suprotstavljenog
drustvu zbog neobuzdane Zelje za samorealizacijom. Nemoguénost ostva—
rivanja Zeljenog legitimnim putem navesce stvarne pojedice i njihove pan—
dane na filmskom platnu da posegnu za nelegitimnim sredstvima postiza—
nja ideala modernog Zivota ili ostvarivanja ameri¢kog sna. Socioloski je
veoma vazno da je Zanr locirao pojedince isklju€ene iz ravnopravne raspo—
dele materijalnih dobara i moguénosti da uZivaju lagodnosti modernog Zi—
vota medu imigrantskim etni¢kim zajednicama. Otkrivanje ovog problema
postavilo je Zanr u nezavidan polozaj kod nadleznih moralizatora jer je
ameriCka ideologija propagirala jednake moguénosti za sve. Medutim, u
stvarnosti su imigrantske zajednice Italijana, Iraca i drugih doseljenika bile
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obespravljene, a uzivanje u urbanim zadovoljstvima velikih gradova osta—
jalo im je van domasaja. Medutim, pojedini predstavnici imigrantskih za—
jednica, kako u stvarnosti, tako i na filmu, kada su im legitimni putevi dru—
Stvene pokretljivosti bili zatvoreni, kretali su u osvajanje drustvene mo¢i i
bogatstva nelegitimnim putem. Od poc¢etka Zanra pa do danasnjih dana, pi—
tanje etni¢ke neravnopravnosti u individualnom samoostvarivanju i dru—
Stvena represija bile su glavne teme. Medutim, ¢injenica je da Zanr uzima
gangstere za glavne junake, a publika se identifikuje sa njima, ¢ime poli—
ticka podobnost Zanra postaje nemoguéa. Gangster ¢e uvek biti deo moder—
nog velikog grada u potrazi za individualnim oslobodenjem od drustvenih
stega, nude¢i svojim ponaSanjem alternativna ideoloska reSenja za postiza—
nje individualnih ciljeva. Stoga je gangsterski Zanr verovatno najintere—
santniji od svih ostalih kada se promislja sa tacke oslikavanja tenzija i kon—
tradikcija modernosti i kasnije postmodernosti, onoga §to je u ZiZi drustve—
ne teorije.

Kada su u pitanju neudoumice u vezi sa pisanjem knjige, najveca je
bila navodenje imena filmova. Mnogi od njih o kojima je pisano opste su
poznati i prevodeni na srpski jezik, kao $to su, na primer, Boni i Klajd ili
Kum, medutim, postoji niz filmova koji nisu ovde prikazivani i njihovi
prevodi nisu opS§tepoznati javnosti. Stoga bi njihovo navodenje u samostal—
nom prevodu autora knjige moglo da dovede do zabune o kom se filmu ra—
di. Te su stoga naslovi filmova za koje se smatralo da je bolje da ostanu na
engleskom jeziku i do kojih bi $ira javnost mogla lakse da dode i sazna na
njemu, ostavljeni u originalu. Ponekad je prevod na srpski ponuden pored
originala, a film je kasnije navoden u originalu, zbog toga §to se prevod na
srpski jezik ¢inio razumljivim, ali bi njegovo dalje navodenje na ovaj nacin
stvaralo zabunu onim ¢itaocima koji knjigu ¢itaju na preskok. U svakom
slu€aju, smatra se da je ponudeno resenje najbolje. Stvari komplikuju jo$
dve ¢injenice. Prva je da u srpskom jeziku nekad ne prevodimo naslov fil—-
ma, ve¢ preuzimamo engleski, kao kada su u pitanju filmovi Betmen, Su—
permen ili Kil Bil, pa je iz istih razloga film G—Man ostavljen u originalu,
zbog toga Sto bi prevod u G—Covek bio besmislen 1 promasivao bi poentu.
Drugo, ¢esto su filmovi kao Scarface Hauarda Hoksa prevodeni na srpski
jezik pod naslovom Lice sa oZiljkom. Medutim, s obzirom da je naslov fil—
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ma u tom prevodu opsStepoznat, u tekstu su u zagradama data dalja obja—
$njenja u vezi sa njegovom povezano$éu sa De Palminim rimejkom Scar—
face, kojem naslov nije navoden na srpskom. Ovo je razlog zasto veza ova
dva filma ¢esto nije percipirana kod publike u nasoj kulturi. Razli¢ito pre—
vodenje istih naslova dovodi do dodatnih napora u prepoznatljivosti ostva—
renja o kojima se pise, te je stoga odluka bila da se pojedina ostvarenja za—
drZe u originalu, opStepoznata navedu na srpskom, a ostala daju na oba je—
zika uz objasnjenja. Na kraju knjige nalazi se lista svih pomenutih filmova
pod njihovim originalnim naslovima.

Prvo poglavlje raspravlja o pojmu Zanra, zatim se prelazi na debatu
o gangsterskom, a poglavlje se zavrSava analizom razli¢itih drustvenih
okolnosti pod kojima Zanr nastaje. U knjizi je razvijeno fleksibilno shvata—
nje zanra, kao istovremeno proizvodne i recepcijske kategorije. Raspravlja
se o nekonzistentnosti kriterijuma klasifikacije Zanrova, objaSnjava se nji—
hova komunikacijska uloga i ukazuje se da Zanr nije sveobuhvatna katego—
rija. Bitno pitanje raspravljeno u knjizi dotice se, izmedu ostalog, teme
zanrovskog 1 neZanrovskog filma i sa tim usko povezanog problema rela—
cije izmedu autora i Zanra. Definisanje gangsterskog Zanra je nemoguce i
ono se tokom Zanrovske istorije menjalo. Stoga se zastupa misljenje da je
prikaz istorije nekog zanra bolje svesti na prikaz Zanrovskog obrasca kao
promenljive forme u datom vremenu i druStvenom okruZenju. Ovo je raz—
log zbog kog se u prvom poglavlju daje kratak taksativan pregled istorije
zanra. Tvrdi se da se cilj prikaza gangsterskog Zanra iscrpljuje prikazom
jednog skupa filmova koje odlikuje sli¢an niz konvencija i njihov odnos sa
drustvenom, kulturnom i filmskom istorijom, kao i odnos sa drugim sli¢nim
zanrovima, od kojih bi trebalo napraviti distinkciju. U knjizi ¢e biti rasprav—
ljeni samo tvrdi primeri Zanra jer svrha nije detaljan pregled, ve¢ da se po—
kaze kako Zanr reprezentuje stanje ameri¢kog drustva po pojedinim epoha—
ma. Li¢na perspektiva je neizbeZna, a u izboru filmova autor je bio rukovo—
den idejom da bira ostvarenja u kojima su gangsteri glavni junaci i gde se
opisuje organizovani kriminal, a policija i detektivi ne postoje, ili se pojav—
ljuju samo periferno. Smatra se da je ovo minimalni zajednicki imenitelj
gangsterskih filmova od vremena kada su nastali, pa do danasnjih dana. Do
kraja poglavlja objaSnjen je sticaj okolnosti formiranja gangsterskog Zanra
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i navedeni su najbitniji preduslovi njegovog nastanaka. Istorijsko—kulturo—
lo§kom kontekstu posveéena je posebna paZnja.

Drugo poglavlje tematizuje klasi¢ni gangsterski film pre Produkci—
onog koda, zakonskog akta sputavanja slobode izraZavanja gangsterskog
zanra, da bi kasnije bio proglaSen moratorijum na snimanje ove vrste filma.
U poglavlju su objaSnjeni razlozi nastanka cenzure Zanra na primerima tri
klasi¢na filma prvog ciklusa gangsterskog filma: Malom Cezaru, Drzav—
nom neprijatelju i Licu sa oZiljkom. Prvi gangsterski filmovi, u punom
smislu te re¢i, nastaju u momentu kada Amerika postaje moderna industri—
jalizovana i urbana drzava. Zanr se pokazao kao kljué¢ni ¢inilac nadolazeée
masovne kulture, ali je bio i odraz diskrepancije izmedu modernosti i tradi—
cionalnih vrednosti. Tri klasika Zanra predstavila su ameri¢ku naciju u isto—
rijskom kontekstu prohibicije alkohola, porasta gangsterizma, ekonomske
ekspanzije dvadesetih godina i posledica sloma Vol Strita. Dovodenjem u
sumnju §ta to postavlja liniju izmedu legalnog i ilegalnog i problematizu—
juci etni¢ku nejednakost imigrantskih populacija u Americi, gangsterski
film naSao se na meti cenzora. U suprotnosti sa drugim mitovima nastalim
u Holivudu, kao §to su kauboji sa Divljeg zapada, klasi¢ni gangsterski film
nastao pre Produkcionog koda izraZzavao je dinamiku tadasnjeg ameri¢kog
drustva. Drugo poglavlje posveceno je ¢injenici da gangster, kao jedna od
klju¢nih figura holivudske industrije, reprezentuje odbaceno i neprihvatlji—
vo da vidimo. Kona¢no, predstavljanje drugog lica Amerike dovelo je dr—
Zavne moralizatore do toga da su proglasili moratorijum na snimanje gang—
sterskog filma.

Trece poglavlje posveéeno je reprezentaciji gangstera u uslovoma
zabrane snimanja gangsterskog filma. Moratorijum na snimanje i prikazi—
vanje gangsterskih filmova proizveo je zna¢ajan obrt u samom Zanru, jer
reditelji 1 studiji nisu odustali od prikazivanja kriminala, ve¢ su filmovi
morali da dobiju drugaciji ton. Poglavlje je usmereno na razumevanje re—
prezentacije gangstera u uslovima jake cenzure kao klju¢nog faktora u ra—
noj istoriji Zanra. Jedna od posledica spoljnih pritisaka na Zanr je povratak
vladajuée ideologije i nastajanje ideoloski podobnih policijskog i detektiv—
skog filma. Ako je prvi ciklus gangsterskog filma prikazivao individualnu
Zelju etnicki 1 klasno obespravljenog junaka da nelegitimnim sredstvima
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uspe u ostvarivanju ameri¢kog sna i drustvenu odmazdu nad njim, novo—
nastali policijski filmovi bili su pokusaj da se promeni prvobitno znacenje
individualnosti u dru$tveno prihvatljivo ponasanje sa jasno ideoloski is—
pravnim ciljevima. Gangster je, u ovom periodu istorije Zanra, morao da
postane neprimetna i nevidljiva egzistencija koja postoji, ali ne sme da bu—
de pomenuta. Cenzorska pravila nalagala su da on moze da se pojavi kao
loSa 1 opasna figura ameri¢kog podzemlja, a ne kao neko ko direktno remeti
zakon i red. Gangster nije smeo da bude deo Sire kriminalne ogranizacije,
ve¢ sveden na usamljenog bandita. Mnogi autori piSu o kratkom prekidu
Zanra jer bez prikaza organizovanog kriminala 1 gangstera u glavnim ulo—
gama tesko je govoriti o gangsterskom filmu. Do kraja poglavlja analizira—
na su tri najbolja ostvarenja ovog perioda: Burne dvadesete, Visoka Sijera
i Belo usijanje, opisana je reprezentacija gangstera u noaru, korporativnom
i filmovima pljacki i predstavljen je ponovni uspon gangsterskog filma na—
kon Drugog svetskog rata.

Cetvrto poglavlje posveéeno je postklasiénom gangsterskom filmu
nastalom nakon pada cenzure u Holivudu 1966. godine. Posle duzeg perio—
da, ponovo je bilo moguce snimiti gangsterski film bez ujednacavanja dob—
rih 1 loSih postupaka junaka i bez potrebe da se gresnik pokaje ili da bude
kaZnjen za svoja zlodela. Poglavlje objasnjava kako pad cenzure u konste—
laciji sa Sirim promenama drustvene klime donosi novine u gangsterski
Zanr, a on se menja 1 doZivljava ponovni procvat sa analiziranim filmovima:
Boni 1 Klajd, Point Blank i trilogijom Kum. Ukazano je na ¢injenicu da je
gangsterski Zanr u ovom periodu izrazavao prisutnost drustvenih procesa
modernizacije 1 postmodernizacije. Knjiga potcrtava neraskidivu vezu
gangsterskih filmova nastalih krajem Sezdesetih i tokom dekade sedamde—
setih godina 1 socijalne istorije ameri¢kog drustva. Krajem Sezdesetih,
kontrakulturni pokret, rat u Vijetnamu, politicka ubistva, urbane borbe i
porast kriminala ostavili su traga na filmsku reprezentaciju, pogotovo kada
je u pitanju nasilje. Postklasi¢ni gangsterski film rastere¢en cenzure pono—
vo napusta ideoloski ispravne pozicije i slobodnije se bavi druStvenim pro—
blemima. Pojava afroameri¢kog gangsterskog filma vra¢a u zanr teme
obespravljenih etnickih 1 rasnih populacija u Americi. U ovom poglavlju
analizirani su afroamericki gangsterski filmovi Black Caesar i Across
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110th Streeti opisana je reprezentacija gangstera i kriminala iz vizure rasne
obespravljenosti.

Peto poglavlje obuhvata period osamdesetih 1 devedesetih godina i
tematizuje preovladavanje postmodernog senzibiliteta u gangsterskom
zanru. Uvodni deo poglavlja objasnjava postmoderne karakteristike kine—
matografije uopste. Teza je da se postmodernizam u filmu, kao i u drugim
oblastima kulture, pojavio kao heterogeno polje ispoljavanja i da se ogle—
da, izmedu ostalog, i u prihvatanju i reciklazi ve¢ postojecih uticaja. Sve—
sno recikliranje ve¢ postojecih filmova u novi drustveni kontekst objasnje—
no je pojmom intertekstualnosti. Gangsterski film je osamdesetih godina
bio slabije zastupljen, a u knjizi se analiziraju samo dva filma iz ovog peri—
oda: Bilo jednom u Americi i Skarfejs, da bi se naredne dekade reditelji
ucestalo odlu¢ivali da snimaju gangsterske filmove. Tokom devedesetih
pojavilo se previse gangsterskih filmova da bi svi bili analizirani, pa je sto—
ga paznja posvecena onim ostvarenjima sa najjasnije izrazenim postmo—
dernim tendencijama kao $to su: Dobri momci, Kazino, Milerovo raskrsce,
Uli¢ni psi, Petparacke price i Duh pas. Knjiga se zavrSava sa dva potpo—
glavlja o afroameri¢kom gangsterskom filmu devedesetih, u kojima su
analizirani filmovi: New Jack City, Menace II Society 1 Boys in the Hood i
raspravom o reprezentaciji Zena u jednom dominantno muskom zanru. U
zaklju€ku je ukazano na tendencije gangsterskog zanra u prvoj dekadi XXI
veka, sa posebnim osvrtom na preplitanje uticaja kinematografskih tradici—
ja Evrope, Azije 1 Amerike.
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Zanr i nastanak gangsterskog filma

Filmski Zanr

Nakon vise od sto godina postojanja filma, rasprava o Zanrovima
pokazuje se komplikovanom iz vise razloga, a samo neki ¢e biti navedeni
na pocetku. Prvo, istorija filma pokazala je da Zanrovske vrste nisu ¢iste 1
vremenski stabilne kategorije. Drugo, meSanje i menjanje zanrovskih kon—
vencija ¢ini pokuSaje preciznih klasifikacija filmova besmislenim. Odatle
tacan odgovor na pitanje u koji Zanr bi trebalo svrstati pojedini film nije
lak. Takode, ¢ini se da je pokusaj pravljenja konac¢ne liste najboljih Zanrov—
skih filmova utopija, pa ¢ak i kada su u pitanju liste klasika nekog Zanra.
Trece, pojam Zanra nije sveobuhvatan zato $to postoji 1 nezanrovski film.
Cetvrto, ne postoji kona¢no slaganje oko broja Zanrova, niti oko njihovih
imena. Na jednom od trenutno najznacajnijih sajtova o filmu IMDB (Inter—
net Movie Data Base) postoji lista Zanrova sa najboljim i najgorim primeri—
ma. Ona ne sadrzi odrednicu gangsterski film, ve¢, najblize njemu, krimi—
nalisti¢ki film. Na IMDB—-ovoj listi najboljih kriminalisti¢kih filmova nala—
zi se Paklena pomorandZa / A Clockwork Orange (Stanley Kubrick, 1971)
i jos primera koje bi bilo bolje rasporediti u SF ili neki drugi Zanr.

Ipak, jedna kraéa rasprava, iako bi mogla da bude veoma opsezZna,
neophodna je u ovoj knjizi da bi se samo nagovestila kompleksnost Zan—
rovskog odredenja i opravdala neminovnost li¢ne perspektive. U narednom
poglavlju bi¢e prikazana fluidnost granica gangsterskog Zanra, kao i kako
je tesko dati tacan odgovor na pitanje $ta je to gangsterski film 1 koji su to
filmovi sustinski bitni 1 nezaobilazni za nastajanje jedne ovakve knjige.
Ovo se pokazuje kao problem, ¢ak i ako autor nema pretenziju da da pre—
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gled gangsterskog Zanra, ve¢ da napiSe sociolosku studiju sa analizom sa—
mo pojedinih filmova kao adekvatnih reprezenata onoga o ¢emu se rasprav—
lja. S obzirom na promenljivu prirodu Zanra, on se o¢igledno ne sastoji od
stabilnih i monolitnih konvencija, ve¢ je istorijska socio—kulturna katego—
rija. Sustinski je uo€iti da je Zanr kategorija prepoznata od strane vise dru—
Stvenih aktera: producenata, filmskih studija, reditelja, teoreticara i publike.
Zanr nije fiksiran pojam, veé nastaje i vremenom se menja u proizvodnji i
recepciji filmova.

Zanrovi sadrze inovacije i varijacije, sli¥nosti i ponavljanja; oni
znace pomeranje, promene, dinamiku i modifikacije; ¢ak i ele—
menti i konvencije najévrséih zanrova podleZu promenama... Sem
toga, svaki filmski Zanr nastoji da prosiri svoj repertoar ili doda—
vanjem novih elemenata ili prevazilazenjem starih, iako postoje
ograni¢enja u njihovom stepenu... Ovo je glavni razlog §to je
teznja ka klasifikaciji u prou¢avanju Zanra u osnovi pogresna (Nil,
1989: 82).

U ¢lanku ,,Zanr: konvencije povezivanja” Brodi pise: ,,Zanr—film
mozZe istupiti iz trenutka svog postojanja i zaigrati na vlastitoj estetskoj po—
vesti” (Brodi, 1989: 94). Zbog navedenog, pre prelaska na analizu pojedi—
nih filmova, uslediée prvo Sira debata o Zanru uopste i gangsterskom filmu
kasnije. Takode, ovo je razlog sto je svaki sud o Zanru delimi¢no li¢no obo—
jen 1 kulturoloski uslovljen, jer zavisi od percepcije pisca i sredine njegovog
obrazovanja. Smatra se da ne postoji univerzalna tipologija zanrova, izgra—
dena na svugde priznatim karakteristikama, organizovana u monolitne ne—
promenljive kategorije, sa nedvosmislenim smernicama za jasnu Zanrov—
sku podelu filmova.

Problem klasifikacije Zanrova ogleda se i u nekonzistentnosti krite—
rijuma. Ovo znaci da u odredenju razli¢itih Zanrova ne koristimo isti krite—
rijum pri njihovoj klasifikaciji, kao i da u odredenju jednog Zanra postoje
razli&iti kriterijumi. ,,Zanrovi se u filmu i knjiZzevnosti mogu definisati i me—
dusobno razlikovati na osnovu ¢esto nespojivih i protivre¢nih nacina” (Nil,
1989: 78). Filmovi se mogu svrstavati prema sadrZaju (vestern), prema pu—
blici (decji) 1 prema reakciji publike (komedija). Kada je u pitanju razli¢ito
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odredenje istog zanra, kao kriterijumi mogu se uzeti sadrzaj (prikaz krimi—
nala) ili glavni junaci (policija, privatni detektivi ili gangsteri), te tako do—
lazimo do zabune oko kriminalisti¢kog, noar, detektivskog ili gangsterskog
filma. Da stvar bude jo§ komplikovanija, postoje opSteodredeni zanrovi
kao $to je drama. Na listu filmova oznaCenih kao drama mogu se svrstati
mnogi: noar, gangsterski, SF i vestern filmovi. Na osnovu opsteg odredenja
zanrova ili specifi¢nije odredenog zanra, ¢esto se govori o kriminalisti¢—
kom filmu kao Zanru, a o detektivskom i gangsterskom filmu kao podzan—
rovima. Na primer, horor film je opSta kategorija, a sle$ 1 gor film bi treba—
lo da budu podzanrovi horora.

Ukoliko smatramo da su filmski zanrovi sredstvo razvrstavanja,
mozemo se uveriti da je na empirijskom planu Zanrovsko delova—
nje izuzetno Zivo, a da je na teorijskom planu nemoguce kona¢no
1 apsolutno organizovati filmove u skladu sa nekom sveop$tom i
apsolutnom tipologijom Zanrova. Nazivi zanrova postoje, ali nisu
nepropusni, oni se preklapaju, protivre¢e jedan drugome, oni su
rezultat razli¢itih nivoa razdvajanja ili razli¢itih razgrani¢enja. Ti
nazivi ne ukazuju ni na uzajamna dejstva koja se javljaju unutar
filmskih Zanrova ni na odnose filmskih Zanrova i drugih proizvo—
da umetnosti ili kulture (Moan, 2006: 33).

U navedenom odlomku Moanova pominje Zanr kao empirijsku ka—
tegoriju. Kada su u pitanju publika i1 percepcija filmova na empirijskom,
svakodnevnom nivou, moZe se reci da zanr nastaje iz najosnovnije ljudske
potrebe da klasifikujemo stvari iz svog okruZenja. Nakon dugoro¢ne izlo—
zenosti filmovima, ljudi bez filmskog obrazovanja po¢inju da zapaZaju od—
redene karakteristike filmova i da ih klasifikuju prema nekim kriterijumi—
ma. Za neke kategorije su unapred saznali ¢esto iz Casopisa ili razgovora sa
Sirom socijalnom sredinom. Ovo je, opet, socijalno—kulturna uslovljenost
percepcije Zanra i pomera se sa line perspektive na §iri nivo formiran okru—
Zenjem i obrazovnim institucijama. U zavisnosti od izloZenosti filmovima
1 specifi¢nosti pojedinih vrsta, pojaviée se bolje ili loSije razvijena sposob—
nost klasifikovanja. Neke Zanrove kao $to je horor, zbog li¢nih preferenci—
ja, poznavac¢emo bolje od drugih i poeCemo da pravimo razlike izmedu
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vise kategorija horor filma, praveci klasifikacije po podZzanrovima. Ovim
se zanr pokazuje na empirijskom planu kao prirodna kategorija nastala iz
ljudske sklonosti da klasifikujemo ono $to posmatramo. Medutim, prirodna
je samo potreba razvrstavanja, na¢in na koji razvstavamo uslovljen je kul—
turoloskim ¢iniocima. Sa jedne strane, uticaj ima referentna sredina oko
nas, a, sa druge, studiji sa namerom da proizvedu film u okviru nekog Zanra
i tako ga najave. Zanrovska odredenost nekog filma u jednoj epohi nije ne—
promenljiva u nekim drugim vremenima. Zanrovi nisu zatvoreni kalupi,
kao §to se filmovi nisu sami od sebe svrstali u njih, ve¢ su na njihovo svr—
stavanje uticali publika, teoretiCari 1 filmski radnici. Svi oni koji klasifiku—
ju filmove mogu im dodeliti razli&ite Zanrovske kategorije. Zanr nije samo
sredstvo svrstavanja, nego je i sredstvo tumacenja filma, pa tako, videnje
istog filma kao melodrame ili SF oblikuje nasu percepciju onoga S§to vidi—
mo unutar njega kao celine.

Kljuéni razlog promene zZanrovskog identiteta filma jeste nastanak
novih zZanrovskih odrednica, $to nas navodi da niz filmova iz proslosti po—
gledamo drugim o¢ima. Isto tako, kada filmovi iz jedne filmske kulture pre—
laze u drugu mogu dobiti drugacije odrednice. Na primer, slabiji poznava—
lac filma moZe upotrebiti izraz azijski film za filmove sa Istoka, malo bolji
poznavalac moze re¢i hongkonski, japanski ili koreanski film, dalje preci—
ziranje dolazi sa boljom upucenoscu, 1 neko ko je pogledao mnogo isto¢—
njackih filmova moZze upotrebiti izraz borilacki film, ili ¢ak kung—fu, ili sa—
murajski. Kada je re¢ o nastanku novih Zanrova, najprikladniji primer ovde
bi bio nastanak noar filma, jer su mnogi filmovi ovoga Zanra pre njegovog
nastanka bili percipirani kao kriminalisti¢ki, detektivski ili gangsterski.

Nino Frank, francuski filmski kriti¢ar, 1946. godine je prvi upotre—
bio naziv noar za grupu americkih filmova ko $to su Dvostruko osiguranje
/ Double Indemnity (Billy Wilder, 1944), Malteski soko / The Maltese Fal—
con (John Huston, 1941), Izgubljeni vikend / Lost Weekend (Billy Wilder,
1945) i Zena u izlogu / The Woman in The Window (Fritz Lang, 1944).
Grupa sliénih filmova sa mra¢nom atmosferom i prikazom stanja o€aja u
ameriC¢kom drustvu, radnjom u dekadentnoj urbanoj sredini i junacima nag—
nanim na akciju zbog zaljubljenosti u fatalnu zenu, dobija sve ¢eSée pridev
noar ili crni. Zanr noar polako, kroz francusku filmsku kritiku, dobija svoje
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teorijsko odredenje, a njegovi klju¢ni filmovi odvajaju se od kategorija kri—
minalisti¢kog, detektivskog ili gangsterskog filma, gde su prethodno bili
svrstavani. Objavljivanjem knjige Ejmonda Borda i Etjena Somentona
Pregled americ¢kog filma noara (Panorama du film noir americain), noar
zanr je kona¢no uspostavljen na racun ostvarenja svrstavanih ranije u druge
Zanrove.

Pitanje Zanra komplikuje i ¢injenica da se filmovi snimaju veoma
¢esto kao meSavina vise Zanrova. Ne radi se samo o savremenom postmo—
dernom trendu mesanja Zanrovskih konvencija. Postmoderni film se ¢esto
zasniva na aluzijama 1 rekontekstualizaciji konvencija Zanrova proS$lih
epoha 1 uglavnom je to okvir u kom bi trebalo razumeti kinematografiju
Kventina Tarantina, Tima Bartona i braée Koen. Re¢ je o starijoj i opstoj
tendenciji filmskih studija i reditelja da rade film kombinujuci vise Zanro—
va. Filmovi snimljeni u samo jednom Zanru reda su pojava od filmova na—
stalih kao kombinacija viSe Zanrovskih konvencija. Pravljenju liste nekog
Zanra ova pojava postavlja pretezak zadatak, jer mnogi filmovi se mogu
(Ridley Scott, 1982) je film raden u veoma interesantnoj kombinaciji SF i
noar Zanra, dok je savremeniji primer navedenog Tim Bartonov film Svini
Tod / Sweeney Todd (Tim Burton, 2008), raden u kombinaciji mjuzikla i
horor filma. Kada bude reci o gangsterskom Zanru i raspravi koji bi to fil-
movi trebalo da udu u analizu, ovo ¢e se pokazati kao suStinsko mesto u
donoSenju odluke. Moanova tvrdi da je, umesto pokuSaja da razvrstamo
filmove po Zanrovima, bolje pokusati razumeti nastajanje Zanrovskih hib—
rida. Medutim, u drustvenoj studiji o gangsterskom filmu krenu¢emo dru—
gacijom logikom. S obzirom da je re¢ o razumevanju drustvenih uzroka na—
stanka jednog Zanra, Zanrovskoj refleksiji druStvenih zbivanja i njegovom
daljem drustvenom uticaju, nebitnim ¢e se pokazati razmatranje o preplita—
nju gangsterskog filma sa drugim filmskim vrstama. Od presudne vaZnosti
je da se na malom broju naj¢istijih primera pokaZe druStveni znacaj i po—
reklo gangsterskog Zanra.

Ovde bih se oslonio na Hrvoja Turkovi¢a 1 termin koji je upotrebio
— prototipski — da bi oznacio najcistije i najbolje primere jednog Zanra.
,Prototipskim se nazivaju zato jer kod ljudi postoji predodzba o tome ka—
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kav treba biti dobar primjerak Zanra, na primer western. Svaki nov western
koji gledamo nehotice odmjeravamo prema tom dobrom primjerku — uzor—
ku” (Turkovi¢, 1989: 74). U slu¢aju da film odgovara dobrom primerku ili
prototipu, smatraéemo ga ¢istim primerom Zanra, a ako je u pitanju losiji
primerak ili meSavina gangsterskog filma i mjuzikla, onda ¢emo film
smatrati atipiénim primerkom svoje vrste. Takode, veoma je vazno razgra—
niciti da, iako postoje filmovi radeni u vi$e Zanrova, ni svi Zanrovi nisu ja—
sno definisani. Ne samo da je u pitanju neslaganje oko broja i kriterijuma u
odredivanju Zanra, vec se radi o tome da neki Zanrovi nemaju tako jasne od—
rednice kao, na primer, drama. Sa druge strane, vestern 1 gangsterski film
trebalo bi da budu primeri ¢vrstih Zanrova sa jasnijim odredenjima i kon—
vencijama. Ovo ¢e biti teorijsko uporiste na osnovu kojeg ¢e se rasprava o
najboljim primerima gangsterskog filma i definisanju Zanra nastaviti u sle—
deé¢em poglavlju. Neki filmovi ¢e biti izostavljeni, ¢ak iako su remek—dela
kinematografije, zato §to nisu Cisti primeri Zanra i zato $to se cilj knjige ne
ogleda u pobrojavanju svih najznacajnijih filmova radenih prema konven—
cijama gangsterskog Zanra.

Koliko god, medutim, bili skloni da pravim kategorijama drZzimo
samo one kategorije u koje pojedini primjerci ulaze ili ne, ipak su
legitimne i one kategorije kod kojih jedni primjerci bolje ulaze u
njih, a drugi loSije; to jest, ne moZemo zahtevati od nekog filma da
bude u potpunosti western ukoliko to nije, onda ga ne drzimo
uopée westernom. MoZemo, naprotiv, dozvoliti da postoje filmovi
koji su viSe western, a drugi su to manje... (Turkovi¢, 1989: 74).

Receno je u tekstu da Zanr postoji kao empirijska kategorija nastala
naknadnim tumacenjima od strane Sire publike i stru¢njaka u oblasti film—
ske kritike i teorije. Pokazano je kako je grupa filmova razvrstavanih u
gangsterski ili detektivski Zanr kasnije dobila naziv noar film. Interesantno
je 1to dareditelji prvih noar filmova nisu znali da rade u tom Zanru, a kada
se danas neki od reditelja opredeli da snima film u ovom zanru, on ima svest
o zanrovskoj egzistenciji 1 pravilima koja su se u praksi i teoriji formirala.
Osim ovog empirijskog plana, Zanr postoji 1 kao proizvodna kategorija.
Kada reditelj ili studio donesu odluku da se snimi film u jednom Zanru, ili
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sada ve¢ kao kombinacija dva ili vi§e Zanrova, onda on postoji kao proiz—
vodna kategorija. Postojanje Zanrova kao proizvodne kategorije moglo bi
se razumeti uspehom grupe filmova sa istim konvencijama kod $ireg audi—
torijuma. Ovim se pokazuje da je postojanje Zanra kao proizvodne katego—
rije nerazdvojno od njegove empirijske prepoznatljivosti i popularnosti.
Reditelji, osim §to planiraju snimanje Zanrovskog filma, mogu da isplani—
raju da u svom filmu izbegnu Zanrovske konvencije i snime neZanrovski
film ili da, kao DZim Dzarums$ u Mrtvom ¢oveku / Dead Man (Jim Jar—
musch, 1995), ili Martin Skorseze u Razjarenom biku / Raging Bull (Mar—
tin Scorsese, 1980), namerno izokrenu konvencije vestern 1 bokserskog
zanra. U momentu kada se na produkcijskom nivou donese odluka da se
snima film u okviru nekog zanra i on se kao takav najavi publici, produ—
centi i reditelji moraju da se potrude da posStuju pravila Zanra, kako ne bi
doZiveli potpuni promasaj na trzistu, ali i od strane filmske kritike i teorije.
Reditelj preuzima niz obaveza u momentu kada se odlu¢uje da snimi film
u okviru Zanra i mora pokazati dosta vestine da uspe u svom zadatku. Sni—
manje dobrog Zanrovskog filma moZe se pokazati kao zadatak nedostiZan
mnogim rediteljima. Na primer, danas je, iako je re¢ o veoma Zivoj formi,
teSko naéi odli¢no uraden horor film koji pomera granice svog Zanra. Ne—
moguénost zanrovskog odredenja nekog ostvarenja moze biti uzrokovana
rediteljevom nesposobnoscu da se snade unutar pravila jedne vrste filma.

Postoje razli¢ite socioloske teorije koje tvrde da filmski studiji ide—
oloski oblikuju publiku snimanjem Zanrovskih filmova, ili potpuno druga—
¢ije, koje smatraju da studiji snimaju filmove kakve publika Zeli, slobodne
i otvorene za naknadna tumacenja. Ipak, iz do sada reenog se ¢ini da je u
pitanju dijalektika odnosa. Zanr nastaje vremenom, prepoznavanjem od
strane publike i filmskih teoreti¢ara, da bi kasnije u filmskim studijima ko—
ristili prepoznatljivost pojedinih konvencija u cilju lakse prohodnosti na tr—
Zistu 1 uspesnije zarade. Dve suprotstavljene perspektive unutar drustvenih
nauka pridaju razli¢ite druStvene uloge filmskim Zanrovima.

Dvadeseti vek je doba nastanka filma, ali 1 masovne distribucije in—
dustrijskih i1 kulturnih dobara. Pojava masovne kulture, uslovljene tehni¢—
kim dostignué¢ima, dovodi do standardizacije koja je u svetu komunikacija,
tehnike 1 nauke dobra pojava, ali, kada je u pitanju kulturna standardizaci—
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ja, onda nastupa guSenje umetni¢ke raznovrsnosti. U ovom smislu, Zanr se
moze pojaviti kao kategorija standardizacije filmske umetnosti i mnogi te—
oreti¢ari su smatrali zanrovski film efikasnim sredstvom ideoloske indok—
trinacije. Najuticajnija struja miSljenja u osporavanju vrednosti Zanrovske
kinematografije bila je Frankfurtska Skola. Teoreti¢ari ovog kruga, po
opredeljenju levicari, smatrali su da holivudski Zanrovski film sluZi intere—
sima vladajuce klase u potéinjavanju nizih slojeva. Publika je gledanjem
zanrovskih sadrZaja prinudena da prihvati drustveni poredak kao takav i
zaboravi na moguéu dru§tvenu promenu. Zanrovski film prepoznat je kao
nosilac vladajuce ideologije 1 Cuvar status quo. Sasvim razumljivom se
pokazuje ¢injenica da je holivudska industrija naj¢esée bila izloZena ovak—
voj vrsti analize. Kada je u pitanju gangsterski film, zastupnici ovakvih te—
orijskih stavova drZali su da se u njemu moZze o€itati ideoloska poruka uma—
njivanja ambicija individue za bogacenjem. Gangsterski film prikazuje
nagli uspon na drustvenoj lestvici i kobne posledice tog uspona za pojedin—
ca. Gangster je lik u kojem se oli¢ava siguran neuspeh, on je tragi¢na figu—
ra 1, takvim predstavljanjem gangstera, Zanr podrZava kapitalisti¢ki sistem.

U suprotnosti ovakvom videnju, smatra se da je Zanr nastao u dija—
lekti¢kom procesu izmedu publike i filmskih studija. On je prvo empirijska,
pa zatim i proizvodna kategorija. Studiji su oduvek bili u raskoraku izmedu
koris¢enja oprobanog oruzja i neprekidne trke za novinom. Trzi§na konku—
rencija uti€e na studije da menjaju Zanr, ali 1 da ga izbegavaju, jer koliko
privlaci jedan tip publike, toliko odbija drugi. On ima samo ograni¢enu tr—
zi$nu vrednost za producente iz holivudskih studija. Drugo, gangsterski
zanr, kao §to ¢e biti detaljno pokazano, oduvek je bio ideoloski nepodoban,
¢ak jedno vreme i zabranjivan za snimanje. Teorijski stavovi Frankfurtske
Skole vrlo su opsti 1 time nedovoljno ta¢ni. Trece, da bi mogli da se saglasi—
mo sa ovakvim videnjem medijskog uticaja na publiku, moramo da pretpo—
stavimo da svaki ¢ovek jednako percipira svaki medijski tekst 1 da pritom
on to radi potpuno pasivno. Iz ovog proizilazi da svi holivudski Zanrovi
imaju nedvosmisleno znacenje, da je publika homogena i pasivna i da svi
sve medijske sadrzaje razumemo 1 tumac¢imo na isti nacin.

Dogadaji u vezi sa konstantnom drZzavnom cenzurom gangsterskog
zanra protivrece opisu njegove druStvene uloge, Sto teorijske pretpostavke
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Frankfurtske $kole ¢ine malo verovatnim. DZon Fisk je jedan od teoreti¢ara
sa radikalno drugacijom perspektivom, i on u svojoj knjizi Popularna kultu—
ra (2001) daje videnje u kom ide u potpuno drugu krajnost, dajuéi publici
ulogu slobodnih i nezavisnih interpretatora medijskog teksta, zanemarujuci
bilo kakve uticaje drustvenih struktura. Citanje Zanrovskih tekstova nije
jednoznacno i kod svih ljudi isto, ali daleko od toga da pojedinac nije ome—
den sredinom i obrazovanjem koje je stekao. DruStvene strukture i obrasci
ponasanja koje smo naucili odreduju dobrim delom individualne perspek—
tive na jedan isti medijski sadrzaj. Bez namere da se trazi srednje reSenje
izmedu ovakva dva radikalna pogleda na zanrovsku kinematografiju, sa—
gledavanjem drustvenih okolnosti nastajanja gangsterskog Zanra, njegovog
menjanja tokom istorije i ispitivanjem nac¢ina snimanja i distribucije, do¢i
¢e se do preciznijih odgovora. Ovim ¢e se sti¢i do ispravnije slike o poli—
ti¢koj 1 ideoloskoj podobnosti jednog pravca u kinematografiji, njegovoj
stvarnoj druStvenoj ulozi i uticaju koji ostvaruje na publiku.

S obzirom da je Zanrovska kinematografija, osim filmskih radnika i
obi¢nih ljudi, izazvala teoretiCare i vodece filozofe da polemiSu o njoj, Zanr
stoga ima i komunikacionu ulogu. ,,Zanrovi, dakle, moraju da se suoce sa
prepoznavanjem i komunkacijom pre nego sa definicijom i klasifikacijom,
sa ofekivanjima 1 razumevanjem gledalaca i1 sa grupom filmova s kojima
dele posebna obelezja” (Nil, 1989: 83). Komunikaciona uloga se ogledaiu
pravilima prema kojima se radi film u nekom zanru. Samo odredenje filma
1 svrstavanje u neki Zanr mnogo je vise od kategorizacije, ve¢ to povlaci 1
tumacenje i sazivljavanje sa njim. Pozvati se na Zanrovsku kategoriju da
bismo tumacdili neki film, znac¢i odrediti mu horizont o¢ekivanja.

Kada dobijemo informaciju da ¢emo gledati film raden u gangster—
skom Zanru, do nas tada stiZu se€anja i znanja o Zanru proistekla iz redov—
nog gledanja i dobrog poznavanja ove vrste filma, kao dela opste kulture.
Zanr se pokazuje kao prostor iskustva na kojem gradimo o&ekivanja i stva—
ramo tumacenja. U ovom smislu ne govorimo o Zanru kao sredstvu klasifi—
kovanja, ve¢ o mentalnoj slici za usmeravanje svojih o¢ekivanja i predvida—
nja onoga Sto gledamo. Naznaciti publici da se unutar studija snima novi
gangsterski film, zna¢i unapred postaviti okvir tumacenja buduéeg ostvare—
nja. Ovo je ¢injenica koja nam olakSava tumacenje, daje referentni okvir,
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otvara intertekstualno tumacenje filma u jednoj zanrovskoj perspektivi, ali
je isto tako 1 ograni¢avajuéi faktor jer, predodredujuci jedno znacenje, zat—
vara film za drugacije interpretacije. Najava studija gledaocima da ih oce—
kuje film u jednom Zanru pokreée njihove mentalne projekcije ka istoriji na—
javljenog Zanra i zapo€inje komunikaciju izmedu filma i publike pre same
projekcije ili premijere filma. Medutim, kao §to je naglaseno, publika ne
mora biti spremna da protumaci film kako je najavljen, niti reditelj obavezno
mora da bude dobar u ispunjavanju svog zadatka i uspe da snimi Zanrovski
film. Zaklju€ujuéi debatu o komunikacijskim moguénostima filmskog Zan—
ra, Moan tvrdi da je Zanr istovremeno 1 dobar 1 lo§ €inilac u interpretaciji,
proizvodnji 1 distribuciji filma (Moan, 2006). Na produkcionom nivou, on
moZe da bude dobar za proizvodnju filma, ali za tumacenje i kasniju distri—
buciju ne mora da se pokaze takvim, ve¢ ograni¢avajué¢im faktorom.

Na kraju uvodne rasprave o Zanru morali bismo se dotaci najSkak—
povezanog pitanja u vezi sa tim, relacije izmedu autora i Zzanra. Ova pitanja
dele filmsku publiku i filmsku kritiku na dva dela. Sa jedne strane, neki
smatraju da Zanrovski film jeste jednak ili bolji od nezanrovskog i da u ok—
viru Zanra mogu nastati filmska umetnicka dela znaCajnih reditelja i na one
koje favorizuju neZanrovski artisti¢ki pristup u kinematografiji. U knjizi ¢e
se zastupati misljenje da ne postoje nikakve suStinske umetnicke razlike
izmedu Zanrovskog i neZanrovskog ostvarenja. Zanr je samo popularni ok—
vir u koji mogu da se unesu veoma kompleksni nacini izraZavanja u kine—
matografiji, ali naZalost to se ne deSava ¢esto. Kao $to je ¢esto nezanrovski
film lo§, bez obzira na pokusaj ostvarivanja visokoumetni¢kih pretenzija.
Dramaturgija, montaza i reZija ne zavise od toga da li je film raden u Zanru,
ve¢ od umeéa onoga ko piSe, reZira i montira film. Umberto Eko u pogovo—
ru svoje knjige Ime ruZe (2004) kaZe da su barijere izmedu visoke umetno—
sti 1 popularne kulture nepotrebne, tvrde¢i da dospeti do Siroke publike i
naseliti njene snove danas moZda znaci biti avangardan. Takode, Eko u
knjizi O knjiZevnosti objasnjava da nikad nije razjaSnjeno da li kvalitet ne—
kog dela koje postaje bestseler dolazi od toga Sto je pisano u popularnoj
formi uz koriSéenje u€enih strategija, ili je u¢eno delo postalo vremenom
popularno zbog svojih kvaliteta.
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Hrvoje Turkovi¢ (1989) piSe da su mnogi pokuS$aji da se snimi
zanrovski film nevesti, pa film nije Zanrovski zato §to reditelj nije bio
dovoljno vest da ga snimi u okviru odredenog zanra. Leo Brodi (1989)
tvrdi da se filmovi Cesto kritikuju zbog popularne i komercijalne
dopadljivosti zato §to su smi$ljeni samo za zabavu, a ne za prosvecenje.

Kriti¢ari zanemaruju Zanr filmove zbog svoje predrasude u korist
originalnog i jedinstvenog. Zasto bi, medutim, umetnost bila og—
rani¢ena samo na dela samostalnog intenziteta, dok se ostale vrste
umetnickih iskustava guraju u orman estetskog zadovoljstva kao
nesto nepodesno za svetlost dana? Zanr filmovi, u stvari, pobudu—
ju i usloZnjavaju oseéanja sopstva i drustva, koje ozbiljni filmovi,
zbog predrasude u korist onog jedinstvenog, retko kad doti¢u
(Brodi, 1989: 89).

Moglo bi se re¢i da Zanrovski film intertekstualno pravi konotacije
ka klasicima Zanra, dok bi nezanrovski film pokusavao da bude potpuno
originalan. Zadovoljstvo gledanja Zanrovskog ostvarenja postize se stvara—
njem nove forme filma ili kreativnim menjanjem stare forme i konvencija
7anra. Zanrovi nastali sa poetkom kinematografije, vitalni do danas, sasto—
je se od filmova nastalih u sloZenom procesu pridrZzavanja pravila i stvara—
nju novih. Zbog privrZenosti klasicima Zanra, jedno ostvarenje, kaZe Brodi
(1989), ima snagu, ne toliko u blesku nadahnuca kao neZanrovski film, ve¢
u dobrom poznavanju i prevazilaZenju zanatskih vestina prethodnih gene—
racija reditelja. Hi¢kok je, na primer, snimo Coveka koji je suvise znao /
The Man Who Knew Too Much (Alfred Hitchcock, 1956) dva puta i, bez
obzira §to je zaplet u oba filma isti, oni se medusobno priliéno razlikuju.
Vestina je 1 umetnost snimiti na osnovu iste price dva razli¢ita filma. Uvek
je mogucée naéi reSenja za drugadiju izgradnju likova, promeniti mesto de—
Savanja radnje, dijaloge, na¢in montiranja, film moze biti crno—beli ili u
boji. Bez obzira §to se snima u Zanru, ostvarenje, ako je uspesno snimljeno,
individualno se smislja i, uz sve uvaZavanje konvencija Zanra, prepoznaje
se bez problema kao idividualni film. Zanr ne mora da spre¢ava, veé moZe
da podsti¢e inovacije koje ne naruSavaju Zanrovsku prepoznatljivost. Ka—
tegorija Zanra, kao $to je ve¢ receno, jeste fleksibilna 1 Ziva, a Zanrovska
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stabilnost se ne ugroZava inovacijom i evolucijom. Razlog zasto ne$to po—
staje filmski kliSe jeste Sto jako dobro odgovara iskustvu i senzibilitetu
publike.

Sa raspravom o moguénosti kreativnog izraZavanja u okviru Zanra
povezano je 1 pitanje da li su Zanrovski reditelji umetnici ili samo zanatlije,
pa, samim tim, i da li je jedno Zanrovsko ostvarenje Hauarda Hoksa indivi—
dualni film ili deo Zanrovske kolote¢ine. Cinjenica je da je Zanrovski film
u vecini slucajeva prosecan, ali u zanru su snimali Stenli Kjubrik, Roman
Polanski, Alfred Hi¢kok, Martin Skorseze, DzonFord, Serdo Leone i ostali
velikani kinematografije. Bez namere da se upadne u zamku da se prouca—
vanje gangsterskog Zanra svede na proucavanje reditelja koji su ga opleme—
nili kao $to su Hoks ili Skorseze, ipak se mora ista¢i da Zanr poznaje autor—
ski pristup i li¢ni pecat reditelja. ,,Na jednoj strani se nalazi zZanr Zanrov—
skog filma, sagledan kao beskrajna varijacija jednog istog obrasca, a na
drugoj Zanr autorskog filma shavacen kao zabran koji je manji od same ki—
nematografije i u kojem se iskazuje samosvojnost jednog autora i razmatra—
ju pitanja li¢nog stila” (Moan, 2006: 98). Ipak, zbog toga §to ¢e se u knjizi
uzimati samo nekoliko filmova iz pojedine epohe 1 §to se ne pretenduje na
celovitost pobrojavanja filmova, prednost ¢e se davati najsnaznijim ostva—
renjima gangsterskog Zanra uz izbegavanje da se o njemu prica kroz priz—
mu klju¢nih reditelja.

U navedenom citatu Moanova govori o autorskom Zanrovskom fil—
mu, §to nas dovodi do toga da ne mozemo govoriti o prostom odnosu ne—
zanrovskih i Zanrovskih ostvarenja. Svodenje Zanrovskih filmova na proiz—
vode industrije, iz do sada re¢enog pokazuje se kao pogresna perspektiva,
u kojoj ima istine, ali neophodno je otvoriti prostor za izvanredna dela i au—
tore pojedinih Zanrova. Reklo bi se da je zZanrovski autorski film rezultat
susreta zahteva industrije 1 konvencija Zanra sa izuzetnom li¢no§¢u redite—
lja. Iz ovog spoja se rada jedan novi kvalitet u kojem vest reditelj pod pri—
tiskom industrije pronalazi nacin da se kreativno izrazi. ZavrSavajuéi ras—
pravu o Zanru, bi¢e potcrtano da institucionalna i Zanrovska odredenja ne
mogu da iskljuce li¢ni pecat reditelja. Bez obzira §to su pomenuti reditelji
radili Zanrovski film, oni su uspeli da ostave li¢ni pecat na sam Zanr, ali i na
celu kinematografiju. Nametnuta ogranienja jesu sputavala, ali nisu one—
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mogudila pojavljivanje autorskih ostvarenja. Tvrditi da je neko autor popu—
larnog Zanrovskog filma ne zna¢i samo saopstiti da se on nalazi u mrezi
prinuda, veé i da uspeva da se kreativno izrazi u jednoj komplikovanoj si—
tuaciji kakvu nezanrovski reditelji nemaju ispred sebe.

Gangsterski Zanr

Definisanje gangsterskog Zanra ée se, kao $to se vidi iz prethodnog
poglavlja, pokazati kao teZak zadatak, jer kona¢nih odrednica nema. U knji—
gama Frana Masona (Fran Mason) American Gangster Cinema from Little
Caesar to Pulp Fiction (2002), DZonatana Munbija (Jonathan Munby) Pub—
lic Enemies Public Heroes Screening the Gangster from Little Caesar to
Touch of Evil (1999), Tomasa Li¢a (Thomas Leitch) Crime Films (2004),
DZeka Sadoana (Jack Shadoian) Dreams and Dead Ends the American
Gangster Films (2003) 1 Hauarda Hjuza (Howard Hughes) Crimewave
(2006), gangsterski film se meSa sa kriminalisti¢kim, detektivskim, poli—
cijskim i noarom. U ovim knjigama se mogu naéi objasnjenja gangsterskog
filma 1 njegovog odonosa sa noarom i kriminalisti¢kim filmom za koji se
smatra da je Siri okvir u koji staju sve druge vrste filmova sa kriminalnim
radnjama. Verovatno je dobro objasnjenje koje nudi Li¢ (2004) u svojoj
knjizi posveéenoj kriminalistickom filmu, gde polazi od toga da je krimi—
nalisti¢ki Zanr kiSobran pod koji staju noar, policijski, detektivski 1 gang—
sterski film. On svakom podZanru u svojoj knjizi Crime films posvecuje po
jedno poglavlje, objasnjavajuéi tvrdo jezgro svih vrsta kriminalisti¢kog fil—
ma. Podvlaenja jasne crte i razvrstavanja medu pojedinim filmovima ne—
ma, zbog toga $to oni mogu i veoma ¢esto da se svrstaju u vise kategorija.
Na primer, DZek Sadoan pie: ,,0 gangsterskom Zanru je tesko pisati i drza—
ti sve u glavi kao celinu, zato §to se menja jako ¢esto. Verovatno je samo
mali broj filmskih kriti¢ara siguran u to $ta sve treba obuhvatiti da bi se za—
dovoljilo polje istraZivanja” (Shadoian, 2003: X). Medutim, obja$njeno je u
prvom poglavlju da ¢e se u knjizi krenuti za filmovima tvrdog jezgra gang—
sterskog filma, njegovim prototipovima, koji sustinski oznacavaju Zanr.
Mesavine gangsterskog zanra sa drugim podzanrovima kriminalistickog
filma i1 drugim zasebnim Zanrovima, iako ¢e biti u uvodu pominjane, nece
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biti analizirane u delu rada posveéenom pojedinim epohama gangsterskog
zanra. Sve navedene knjige raspravljaju o odnosu gangsterskog filma i ne—
moguénosti njegovog preciznog odredenja, ali njihovi naslovi sugeriSu Siri
pristup i pisane su sa drugim ciljem. Ovde ¢e se pobrojavanje i preplitanje
Zanra pokazati manje bitnim od povezivanja pojedinih primera ¢istog Zanra
sa druStvenim zbivanjima. To je razlog zbog kog ¢e biti analizirani filmovi
za koje se smatra da su tvrdi, ¢isti 1 najbolji primeri Zanra.

Pre nego S$to se prede na pregled gangsterskog Zanra i postavljanje
konaénih kriterijuma za izbor gangsterskih filmova, osvrnuéemo se na jed—
no shvatanje Zanra razvijeno u pojedinim tekstovima. Iznenaduje da odre—
deni broj ¢lanaka i knjiga pominju propadanje gangsterskog Zanra ili njego—
vo slabljenje ili nestajanje. Na primer, Stefan Karp u ¢lanku ,,Gangsterski
film” piSe: ,,U osvrtu na filmove ovih triju velikih filmskih li¢nosti zapazi—
¢emo, u stvari, nastanak, varijaciju i propadanje gangsterskog Zanra, zato
$to su njihovi kasniji filmovi, iz perioda 1930-1940. godine, Cesto bili u
Zanru gangsterskog filma” (Karp, 1989: 252). Ovo je vrlo stati¢no shvata—
nje u kom je Zanr poistovecen sa klasicima i dalja moguénost napredovanja
mu je oduzeta, $to je u suprotnosti sa izrazito Zivim shvatanjem Zanra raz—
vijenim do sada u knjizi. Na primer, Moanova, kada promislja istoriju Zan—
ra i piSe o njegovoj evoluciji, kaze da zanrovski filmovi polako prestaju da
pri¢aju price i teze ka svesnom formalizmu (Moan, 2006). Takode pominje
1 smrt Zanrova, a kao primer navodi muzi¢ku komediju i vestern film. Bez
obzira §to se povremeno pojavi neki vestern, to ne znaci da je Zanr Ziv. Sto—
ga stvarno mozemo smatrati da su neki zanrovi mrtvi. Ipak, SF i gangster—
ski filmovi, bez obzira na ekonomske 1 kulturne promene u drustvu i prome—
nu ukusa gledaliSta, uspesno menjaju zanrovske konvencije, likove, zaplete
1 time odrzavaju Zanr i dalje aktuelnim. Moanova zapaZza da, za razliku od:
»~-muzi¢ke komedije, vesterna ili melodrame, gangsterski filmovi ne mogu
da stignu do faze odrazavanja, jer pretnja cenzure sprecava pojavu formali—
stitkog nastanka Zanra” (Moan, 2006: 134).

Takode, mnogi drugi teoreti¢ari vide da je gangsterski film danas
jedan od najzivljih Zanrova nastalih u klasiénom Holivudu. Na primer, Fran
Mason u knjizi American Gangster Cinema tvrdi da je figura ameri¢kog
filmskog gangstera ikona industrijskog dvadesetog veka u oba njegova pe—
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rioda, modernom i postmodernom. Gangster predstavlja kulturu drustvene
pokretljivosti, urbane sredine i individualne slobode, ali i antidruStvenu
pojavu kada odbacuje stege proslosti (priklanjajuéi se modernim trendovi—
ma) 1 ideologiju represije nametnutu od strane drustva. Filmska gangster—
ska figura, stoga, predstavlja uticajnu pojavu u istoriji kulture XX veka,
suoCavajuci nas sa dominantnim tenzijama u industrijskom i postindustrij—
skom drustvu. Sukob izmedu individualnog i globalnog u sve vise raciona—
lizovanom drustvu, ukazuje na pojavu i uticaj urbanog prostora, tenzije iz—
medu modernosti i postmodernosti, suprotstavljenost rada i uZivanja i po—
sebno suprotstavljenost ideologije 1 slobode. Gangsterski Zanr, fokusiranjem
na ove tenzije, preispituje polozaj individue u suprotnosti drustvu i govori
nam o zapadnoj kulturi XX veka preko isklju€ene i asocijalne figure gang—
stera. Tomas Li¢ u knjizi Crime Films u prvoj recenici kaze: ,,Kriminali—
sti¢ki film je najdugotrajniji od popularnih holivudskih Zanrova, jedino de—
te filma koje nikada nije bilo izvan mode sve od pocetaka nemog filma...”
(Leitch, 2004: 1). Teoreti¢ar Hauard Hjuz u knjizi Crimewave (2006) tvrdi:
,»Na ulasku u novi vek kriminalisti¢ki film nastavlja sa diversifikacijom. On
nastavlja da iznenaduje publiku daljim promenama i zaokretima, dokazu—
juci kako je fleksibilan, adaptivan i podloZan reciklazi” (Hughes, 2006:
XXV). Smatra se da teoretiCari slicni Karpu nemaju pravo da tvrde da je
doslo do izopacenja kvaliteta ili gasenja gangsterskog zanra (Karp, 1989:
257). Takode, postoje uske definicije Zanra, kao ona koju je dao Robert
VarSov (Robert Warshow) u svom eseju ,,The Gangster as Tragic Hero”
(1948), u kojima autori na osnovu jedne dimenzije karakteri§u ceo Zanr i
time ga neminovno svode na razumevanje u samo jednom obliku i istorij—
skom periodu, oduzimaju¢i mu sposobnost evolutivnih promena.

Obrasci razvoja Zanra koji govore o dekadenciji klasi¢nog doba
smatraju veoma ¢esto da bi se u tom klasi¢nom dobu mogao iskri—
stalisati Zanr u svom ¢istom obliku. Oni u tom ¢istom obliku vide
bit zanra, iako se Zanr uvek ostvaruje na kinematografskom pro—
storu gde se ukrsta sa drugim oblicima... Naprotiv, u datom film—
skom i kulturnom okruzenju, to je samo jedan moguéi, privremeni
1 pokretni trenutak ravnoteze Zanra, iza koga ¢e se, moZda, obra—
zovati neki drugi oblici (Moan, 2006: 135-136).

29



Prikaz istorije nekog Zanra je u stvari bolje svesti na prikaz Zanrov—
skog obrasca kao promenljive forme u datom vremenu i drustvenom okru—
Zenju. Pitanje pojave gangsterskog, ili nekog drugog Zzanra, moze se odre—
diti sadas$njim saznanjima o Zanru i, u skladu sa tim, naknadno tumaciti
istorija filma. U tom smislu se film Grifita TheMusketeers of Pig Alley
(1913) ili Josef Von Sternbergov film Podzemlje / Underworld (1927) 1 joS$
neki iz ere nemog filma mogu uzeti kao prvi primeri gangsterskog Zanra. U
njima moZemo videti prve filmske opise kriminalnih radnji. Medutim,
predlaze se da se rasprava o gangsterskom filmu zapo¢ne od momenta na—
stanka konsenzusa filmske zajednice i Sire publike o njegovom postojanju
i kada je on odreden kao takav. Iz re¢enog sledi da se gangsterski film nije
pojavio sa filmovima Grifita i Sternberga, ve¢ sa istorijski datiranom svesti
o postojanju njegove vrste. Filmovi neme ere sa kriminalnim radnjama
mogu se svrstati samo u predistoriju gangsterskog Zanra. Receno je da zanr,
osim kategorije za klasifikovanje, jeste 1 kategorija tumacenja i komunika—
cije 1 pojavljuje se onda kada se Zanrovsko prepoznavanje pojavi u svesti
filmskih radnika i publike.

Kao $to mnogi teoreticari isti€u, a sa time bi se u knjizi sloZili, u
Americi ,,...tokom tridesetih, trojka kriminalisti¢kih filmova je brzo uspo—
stavila &vrsta pravila Zanra i njegovu globalnu popularnost” (Hughes, 2006:
XII). Prvi od tri rodonacelnika gangsterskog filma sa pocetka tridesetih bio
je Mali Cezar / Little Caesar (Mervyn LeRoy, 1930), u kojem Edvard G.
Robinson glumi Cezara Enrika Bandelu (Cesare Enrico Bandelo), zvanog
Riko. Lik Rika baziran je na jednom od vodeéih mafijasa Al Kaponeu. Dru—
gi film od pomenute trojke je DrZavni neprijatelj / Public Enemy (William
A. Wellman, 1931), u kojem se pojavljuje druga buduéa zvezda Holivuda
DZejms Kegni u ulozi irskog kriminalca Toma Pauersa (Tom Powers). Tre¢i,
1 verovatno najvazniji film za nastanak i formiranje gangsterskog Zanra bio
je Lice sa oZiljkom / Scarface, Shame of a Nation (Howard Hawks, 1932)
ostvarenje Hauarda Hoksa. Uspeh ova tri filma je pratilo mnogo vise ili ma—
nje uspelih imitacija. Za razliku od glavnih junaka u vestern filmovima,
gangsteri u tri klasi¢na filma ovog Zanra bili su potpuno nemoralni u svom
nasilnom ponaSanju, ucestvovali su u ilegalnim radnjama i izdaji prijatelja.
Ubijanja nisu bila posteni dvoboji u kojima spretniji pobeduje, veé su Zrtve
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ubijane s leda noZem ili pistoljem, kao i iz zaseda, uz upotrebu automatskog
oruZja. Za razliku od Divljeg zapada, u urbanim dZunglama Cikaga i Nju—
jorka nije bilo pravila.

Kako je dekada tridesetih odmicala, Kegni je snimio jo§ dva krimi—
nalistiCka filma Andeli garavih lica / Angels With Dirty Faces (Michael
Curtiz, 1938) 1 Burne dvadesete / The Roaring Twenties (Raoul Walsh,
1939). U prvom filmu radi se o tipi€¢nom usponu i padu gangsterske figure,
dok drugi film prikazuje ekonomsku bedu i nezaposlenost kao razloge up—
litanja u kriminalne radnje jednog ratnog veterana. Film Burne dvadesete
znacajan je 1 zato Sto je Hemfri Bogart dobio jednu od glavnih sporednih
uloga koja ga je izbacila kao buduéu zvezdu Holivuda, mada je ve¢ imao
sjajan nastup u gangsterskom filmu Okamenjena Suma / The Petrified Fo—
rest (Archie Mayo, 1936). Nakon uspeha tri klasi¢na filma, do kraja tride—
setih pojavili su se i filmovi sli¢éni Andelima garavih lica, sa meSavinom
drustvene drame i gangsterskog filma kao $to su Drama sa Menhetna / Man—
hattan Melodrama (W. S. Van Dyke, 1934) i Corsokak / Dead End (William
Wyler, 1937), a oni iz ugla ovog rada ne samo da predstavljaju meSavinu
Zanrova, ve¢ pored predstavljanja gangstera, paralelno ukljucuju i razvoj
likova suprotstavljenih njima. U filmu Drama sa Menhetna glavni junak,
gangster po imenu Bleki, ¢ini zlo¢in 1 predaje se zakonu zarad uspeha pri—
jatelja u daljoj politi¢koj karijeri. Corsokak je film u kom Hemfri Bogart
kao kriminalac ¢ak nema ni glavnu ulogu, vec je sporedni lik koji dozivlja—
va svoj kraj u naselju iz kojega je potekao, a ubija ga stanovnik iz njegovog
kraja da bi zastitio brata svoje devojke od loSeg uticaja gangsterske figure.
Ovde treba napomenuti, mada ¢e kasnije u knjizi biti nasiroko raspravlje—
no, da je pojava cenzure nakon tri klasika gangsterskog filma dovela do za—
brane njihove produkcije. Holivud je morao da proizvede filmove kao §to
su Corsokak, Drama sa Menhetna, Andeli garavih lica, Nevidljive linije /
Invisible Stripes (Lloyd Bacon, 1939) sa jakom porukom o §tetnosti krimi—
nala, ili da pod nazorom FBI snimi policijske filmove G—-Men (William
Keighley, 1935) 1 Bullets or Ballots (William Keighley, 1936). Neki teore—
tiari raspravljaju o G—Men filmu 1 sli¢cnim FBI filmovima kao gangster—
skim, medutim, to su ostvarenja o uspe$nom obra¢unu policijskih agenata sa
organizovanim kriminalom 1 li¢e na prete€e Prljavog Harija / Dirty Harry
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(Don Siegel, 1971). U ovoj knjizi takvi filmovi nece biti prepoznati kao
gangsterski Zanr, pa ¢ak niti kao meSavina gangsterskog sa drugim vrstama
Zanra.

Cetrdesetih godina, pod uticajem cenzure, snimaju se policijski fil—
movi kao §to su T-man (Anthony Mann, 1948) 1 Granicni incident / Border
Incident (Anthony Mann, 1949). Pored ovog trenda, nastaju 1 gangsterski
biografski filmovi Lady Scarface (Frank Woodruff, 1941), Johnny O Clock
(Robert Rossen, 1947) 1 DilindZer / Dillinger (Max Nosseck, 1945), sa Lo—
rensom Tirnijem (Lawrence Tierney) u glavnoj ulozi, kojem ¢e Tarantino
zbog ovoga dodeliti u Uli¢nim psima / Reservoir Dogs (Quentin Tarantino,
1992) ulogu bosa matfije. Verovatno najbolji gangsterski film tokom Cetr—
desetih, raden u tvrdom zanru, jeste Belo usijanje / White Heat (Raoul
Walsh, 1949) u kojem je Dzejms Kegni odigrao dobro zapamcéenu ulogu
vode kriminalne grupe. Cetrdesete karakteri$e pesimizam nastao usled
ekonomske krize 1 posledica Drugog svetskog rata, a filmovi u kojima se
opisuju kriminalne radnje dobijaju mracan ton i time formiraju noar Zanr,
prvo prepoznat od francuske filmske kritike, da bi ubrzo postao svetski pri—
hvacen. Specifi¢nosti noara su glavni junaci na ivici kriminala i zakona,
prikaz urbane sredine, predstavljanje dekadentnog okruZenja i fatalna Zena
kao pokreta€ radnje filma, uz specifi¢nu kameru sa crno—belom fotografi—
jom 1 jakim kontrastima crnog i svetlog. Glavni junaci ovih filmova shva—
taju fatalnost stvari koje ¢ine, ali kao da ne mogu da se odupru sudbini i zi—
vot, kako film odmice, poCinje da im se odvija bez njihove kontrole. Naj—
bolji primeri ovih filmova u kojima junaci ¢ine kriminalne radnje su: Dvo—
struko osiguranje (1946), Bulevar sumraka / Sunset Boulevard (Billy Wil—
der, 1950), Ubice / Killers (Robert Siodmark, 1946) Dodir zla / Touch of
Evil (Orson Welles, 1958) i Malteski soko. Medutim, ovo nisu gangsterski
filmovi. Neki od njih veoma podsecaju, ili se mogu nazvati meSavinama
gangsterskog 1 noara, kao $to su Sile zla / Force of Evil (Abraham Polon—
sky, 1949), Ostrvo Largo / Key Largo (John Huston, 1948), Stakleni kljuc
/ The Glass Key (Stuart Heisler, 1942) i I Walk Alone (Byron Haskin,
1948). Njihovi junaci su ¢esto privatni detektivi ili prose¢ni ¢lanovi
drustva, a kriminalne radnje su uglavnom dela junaka u pokusaju da se na
brzinu obogate, a ne organizovani kriminal. Visoka Sijera / High Sierra
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(Raoul Walsh, 1941) je noar film za koji bi se reklo da sadrzi visoko prisut—
ne elemente gangsterskog filma. Za razliku od ostvarenja Ostrvo Largoi I
Walk Alone, sli¢nih njemu, u Visokoj Sijeri glavni junak je kriminalac,
gradani ili policija ne uspevaju da ga privedu, ne odustaje od kriminala na—
kon $to je pusten iz zatvora, gine u bekstvu i bez piStolja se ne ponasa ku—
kavicki. Film ne sadrZi jasno vidljive moralne poruke o tome da se krimi—
nal ne isplati, a jo§ manje se nazire bilo kakavo pokajanje glavnog junaka.

Tokom pedesetih pojavio se veéi broj noar ostvarenja nalik gang—
sterskom filmu, na primer DZungla na asfaltu / The Asphalt Jungle (John
Huston, 1950), The Killing (Stanley Kubrick, 1956), Smrtonosni poljubac
/ Kiss Me Deadly (Robert Aldrich, 1955) 1 niz policijskih filmova, pod jos
vaze¢im cenzorskim kodom, kao §to su Velika vrelina / The Big Heat (Fritz
Lang, 1953) i The Big Combo (Joseph H. Lewis, 1955). Iste dekade snim—
ljeni su biografski filmovi o gangsterima Baby Face Nelson (Don Siegel,
1957), Machine—Gun Kelly (Roger Corman, 1958) 1 Al Kapone / Al Capo—
ne (Richard Wilson, 1959). Verovatno da je najinteresantniji film ovog pe—
rioda u reprezentaciji gangstera Casovi o&aja / The Desperate Hours (Wil—
liam Wyler, 1955) sa Hemfrijem Bogartom u glavnoj ulozi.

U dekadi Sezdesetih, evropski film pocinje da preuzima uticaje iz
Amerike i na tom talasu nastaje niz odli¢nih gangsterskih filmova. U Fran—
cuskoj, Trifo je snimio Ubij pijanistu / Tirez sur le pianiste (Frangois Truf—
faut, 1960), a Zan Lik Godar Do poslednjeg daha /A bout de souftle (Jean—
Luc Godard, 1960). Medutim, oni nisu bili toliko zanrovski reditelji, koliko
je to bio Zan Pjer Melvil sa uticajnim gangsterskim filmovima kao §to su
Second Breath / Le deuxieme souftle (Jean—Pierre Melville, 1966) Samuraj
/ Le Samourai (Jean—Pierre Melville, 1967) 1 The red circle / Le cercle rou—
ge (Jean—Pierre Melville, 1970). Francuski novi talas i drugi primeri ev—
ropske kinematografije opet povratno uti€u na ameri¢ku kinematografiju
Sezdesetih, a pogotovo na dva gangsterska filma Boni i Klajd / Bonnie and
Clyde (Arthur Penn, 1967) i1 Point Blank (John Boorman, 1967). Ova dva
filma karakteriSe pojava filmskog ultranasilja kao posledice pada cenzor—
skog koda uspostavljenog jos tridesetih godina dvadesetog veka. Pored
ovih filmova, snimljeni su veoma nasilni Johnny Cool (William Asher,
1963) 1 Koganov blef / Coogans Bluff (Don Siegel, 1968). Znacajan film,
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iako bi se tesko mogao okarakterisati kao gangsterski, jeste film Samuela
Fulera Podzemlje USA / Underworld USA (Samuel Fuller, 1961). Fulerov
film tematizuje osvetu glavnog junaka mafiji zbog toga $to mu je u mlado—
sti ubila oca. Od biografskih gangsterskih filmova najinteresantniji su Boni
i Klajd i Masakr na dan Svetog Valentina / The St Valentine’s Day Massa—
cre (Roger Corman, 1967). Takode, snimljen je i film o glumcu DZordzu
Reftu iz Hoksovog Lica sa oZiljkom, koji je bio uvu€en u kriminal pre od—
laska u Holivud, ali i tokom svoje kasnije glumacke karijere, pod nazivom
The George Raft Story (Joseph M. Newman, 1961). Tokom dekade Sezde—
setih, pojavili su se 1 interesantni filmovi o organizovanim pljackama Oce—
an’s Eleven (Lewis Milestone, 1960), a u Evropi Italijanski posao / The
Italian Job (Peter Collinson, 1969) i Sicilijanski klan / Le clan des Siciliens
(Henri Verneuil, 1969), kao slabija, jednostavnija i neuverljivija izdanja
sli¢nih filmova iz pedesetih posveéenih ovoj tematici, kao §to su DZungla
na asfaltu i The Killing.

Sedamdesete su bile veoma interesantan period za gangsterski Zanr
u kojem se on, nakon godina lutanja i meSanja sa drugim Zanrovima, pono—
vo vraéa kinematografiji rastereceniji stega prestroge cenzure. Najbolji
primer gangsterskog filma ovog perioda je Kum / TheGodfather (Francis
Ford Coppola, 1972) i njegov nastavak Kum II / TheGodftather II (Francis
Ford Coppola, 1974), nastali prema bestseler knjizi Marija Puza, u reziji
Frensisa Forda Kopole. U ovim filmovima se pojavljuju dva veoma upe—
¢atljiva glumca, koji ¢e svojim ulogama u mnogim filmovima ostaviti ne—
izbrisiv trag na gangsterski zanr, a to su Al Pa¢ino i Robert de Niro, kao $to
su to nekada bili Bogart, Kegni i Robinson. Kada se govori o popularnosti
Zanra, moZze se re¢i da su izmedu 1971. 1 1974. Cetiri filma radena u gang—
sterskom 1 Sire kriminalistickom Zanru osvojili Oskara, a to su Francuska
veza / The French Connection (William Friedkin, 1971), Kum, Zaoka / The
Sting (George Roy Hill, 1973) i Kum II. Film Dona Zigela Carli Varik /
Charly Varrick (Don Siegel, 1973) znaajno je ostvarenje gangsterskog
zanra. Neonoar filmovi sa elementima gangsterskog filma snimani su ove
dekade, a njihovi najznacajniji primeri su ostvarenja Polanskog Kineska
Cetvrt / Chinatown (Roman Polanski, 1974) 1 Altmanov The Long Goodbye
(Robert Altman, 1973). Pored ovih ostvarenja, veoma je interesantan bri—
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tanski film Uhvati Kartera / Get Carter (Mike Hodges, 1971). Radnja ovog
filma tematizuje potragu i osvetu glavnog junaka, u tumacenju Majkla
Kejna, za ubicama njegovog brata. Tokom sedamdesetih pojavio se niz ati—
pi¢nih filmova, koje takode ne bismo mogli svrstati u tvrdo jezgro gang—
sterskog Zanra, kao §to su Pasije popodne / Dog Day Afternoon (Sidney
Lument, 1975), Ulice nasilja / Mean Streets (Martin Scorsese, 1973) i Pro—
valnik na slobodi / Straight Time (Ulu Grosbard, 1978) sa neprofesional—
nim pljackasima i kriminalcima, ili veoma neuobicajen film posvecen osve—
ti uli¢ne bande policiji Napad na policijsku stanicu 13 / Assault on Precint
13 (John Carpenter, 1975). U filmu Pasije popodne, Al Pa¢ino maestralnom
ulogom gradi izuzetan filmski kapital 1 najavljuje sebe kao jednog od vo—
dec¢ih glumaca Zanra. Raznovrsnosti gangsterskog Zanra se prikljucuje i
pojava crnog gangsterskog filma, a medu najboljim primerima ovog prav—
ca su Crni Cezar / Black Caesar (Larry Cohen, 1973) 1 Across 110th Street
(Barry Shear, 1972). Takode, Kasavetes u ovoj dekadi snima dva nezavisna
1 veoma uticajna gangsterska filma Ubijanje kineskog kladioni¢ara / Kil-
ling of the Chinese Bookie (John Cassavetes, 1976) 1 Gloriju / Gloria (John
Cassavetes, 1980).

Osamdesetih godina nije bilo toliko filmova koji su se odnosili na
uZe—gangsterski Zanr. Sire, u kriminalisti¢kom Zanru detektivski i pogoto—
vo policijski filmovi 1 serije dozivljavaju procvat sa poplavom filmova o
policajcima superherojima 1 naslovima kao $to su na primer Robokap / Ro—
bocop (Paul Verhoeven, 1987), Policajac sa Beveri Hilsa / Beverly Hills
Cop (Martin Brest, 1984) i Maniac Cop (William Lustig, 1988). Noar film
se dekadama unazad polako povladio, ostavljajuéi stilski trag samo kod
pojedinih reditelja (kao $to su bra¢a Koen i njihov prvi film iz 1983. Blood
Simple) pretvarajuci se u neo—noar, kao vrstu postmoderne refleksije, ko—
mentara i obrade klasi¢nog noar Zanra. Ipak, osamdesete su, kada je u pita—
nju gangsterski Zanr, oznacila dva sjajna filma. Prvi je film ¢uvenog itali—
jaskog vestern reditelja Serda Leonea Bilo jednom u Americi / Once Upon
a Time in America (Sergio Leone, 1984), raden u retro maniru. Leoneov
film je mozda prvi postmoderni gangsterski film nostalgije za vremenima
koja su se odigrala. U njemu upecatljivu ulogu dobija Robert de Niro kao
glumac sa ve¢ tad izgradenim kapitalom u filmovima kriminalisti¢kog i
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gangsterskog Zanra. Ovim filmom on se definitivno postavio, pored Al
Pacina, kao filmska figura koja ¢e oznaciti gangsterski Zanr narednih tride—
set godina. Drugi je Skarfejs / Scarface (Brian De Palma, 1983), istoimeni
rimejk Hoksovog filma iz tridesetih u reZiji Brajana de Palme i dramatur—
skoj adaptaciji Olivera Stouna. Sada ve¢ izgradena ikona gangsterskog
zanra, Al Pa¢ino, nakon izvanrednih uloga u filmovima Pasje popodne,
Kum I'1 Kum II, tumaci glavnu ulogu Tonija Montane. Film je, osim veoma
prepoznatljivih dijaloga i dobre reZije, ostao zapamcen po neverovatnom
izlivu nasilja. Bez obzira §to je sniman 1983. godine, i dalje vaZi za jedan
od najnasilnijih gangsterskih filmova. U De Palminom Skarfejsu gangsteri
se obracunavaju na surov nacin, uklju¢ujuci upotrebu motorne testere. Toni
Montana i, u originalnoj Hoksovoj verziji filma, Toni Kamota zavr§avaju
istom sudbinom, ubijeni padaju ispod svetleCeg natpisa Svet je tvoj / The
World is Yours. Mogao bi se pomenuti jo§ jedan detektivski film pod na—
zivom Untouchables (Brian De Palma, 1987) u reZiji Brajana de Palme.
Ovaj film spada u detektivski Zanr, ali je bitan zbog toga §to De Palma za
ulogu Al Kaponea u ovom filmu bira Roberta de Nira. Takode, film prati
izuzetan izliv nasilja, a scena sa motornom testerom iz Scarface—a zame—
njena je drugom, u kojoj Al Kapone, u tumacenju De Nira, bejzbol palicom
razbija glavu jednom od junaka filma.

Devedesetih je gangsterski film doZiveo svoj uspon, a postmoderni
zaokret u kinematografiji doneo je veliko osveZenje ovom Zanru. Dva
klju€na reditelja, Martin Skorseze 1 Kventin Tarantino, snimala su u to vre—
me u gangsterskom zanru. Posle svog filma Nasilne ulice iz 1973, Skorseze
se vrada gangsterskom Zanru sa dva sjajna filma: Dobri momci/ Good Fel—
las (Martin Scorsese, 1990) i Kazino / Casino (Martin Scorsese, 1995). U
oba filma Skorseze se oslanja na De Nirovo tumacenje uloga. Tarantino
pocinje rediteljsku karijeru revolucionarnim filmom Uli¢ni psi, pomerajuci
granice filmske reZije, dramaturgije 1 pravila gangsterskog Zanra. Uli¢ne
pse karakteriSu retro saundtrek, pop—kulturne reference u dijalozima, pre—
uzete scene, zaplet, imena junaka iz drugih filmova i nehronolosko prika—
zivanje spleta dogadaja. Slede¢im Tarantinovim filmom Petparacke price /
Pulp Fiction (Quentin Tarantino, 1994), radenom po navedenom modelu
Uli¢nih pasa, inovativni postmoderni pristup je naSao svoje definitivno
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utemeljenje bas u gangsterskom Zanru. Mnogi autori, sa kojima bih se slo—
7io, kao $to je Kejt Buker (Keith Booker) u svojoj knjizi Postmodern Hol—
Iywood (2007), tvrde da je film Petparacke price ultimativni tekst postmo—
dernog doba u kojem se najbolje mogu oditati njegove karakteristike. Nakon
ovog filma, u sliénom stilu Tarantino snima DZeki Braun / Jackie Brown
(Quentin Tarantino, 1997), nastao primenom postmoderne citatnosti i re—
kontekstualizacijom Kjubrikovog filma The Killing, ali i drugih ostvarenja
gangsterskog Zanra. Interesantno je da Tarantino unosi u svoje filmove i
uticaj azijskog gangsterskog filma. Dzim DZarmus snima u postmodernom
maniru sjajan samurajsko—gangsterski film Duh pas / Ghost Dog (Jim Jar—
musch, 1999), u osnovi preuzimajuci radnju Melvijevog Samuraja i nado—
junak DZarmuSovog filma je Afroamerikanac, a uz njega se pojavljuje puno
crnih gangsterskih filmova ove dekade kao $to su: Novi grad zlo¢ina / New
Jack City (Mario Van Peebles, 1991), Zestoki momci / Boyz ‘N The Hood
(John Singleton, 1991) i Opasni po drustvo / Menace II Society (The Hug—
hes Brothers, 1993). Pored Skorsezeovih i Tarantinovih filmova, u zasenku
ostaju gangsterska ostvarenja Kum III / The Godfather III (Francis Ford
Coppola, 1990) i Karlitov put / Carlito’s Way (Brian De Palma, 1993), u
kojima Al Pa¢ino tumaci gangstere. Devedesetih se pojavljuje jedan intere—
santan detektivski film Doni Brasko / Donnie Brasco (Mike Newell, 1997),
sa dosta gangsterskog sadrzaja 1 sa Al Pa¢inom u ulozi mafijasa, kojem se
u kriminalnim aktivnostima pridruZuje prikriveni policajac. Holivud snima
i kriminalisti¢ki film Vrelina / Heat (Michael Mann, 1995) sa Robertom de
Nirom i Al Pa¢inom u glavnim ulogama. Pojavljuju se i dva neo—noar
ostvarenja sa dosta prikaza kriminala Poverljivo iz L. A /L. A. Confiden—
tial (Curtis Hanson, 1997) i film bra¢e Koen Milerovo raskrsée / Miller’s
Crossing (Coen Brothers, 1990). Veoma neubicajenim filmom kriminali—
stickog Zanra pokazuje se ostvarenje Brajana Singera DeZurni krivci /
Unusual Suspects (Bryan Singer, 1995). Na talasu Tarantinovih inovacija
nastaju mnogi filmovi drugih reditelja kao $to je ostvarenje Sta sve moze§
u Denveru kad si mrtav / Things to Do in Denver When You re Dead (Gary
Fleder, 1995) i, u Velikoj Britaniji, filmovi reditelja Gaja Ri¢ija Dve ¢adave
dvocevke / Lock, Stock and Two Smoking Barrels (Guy Ritchie, 1998) 1
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Snatch (Guy Ritchie, 2000). Naravno, policijski film je takode bio u punoj
snazi, i devedesetih su se pojavili filmovi sa policajcima efikasnim i uspe—
$nim u hvatanju kriminalaca u stilu Umri muski / Die Hard (John McTier—
nan, 1988) i Umri muski Il / Die Hard Il (Renny Harlin, 1994).

Nakon odli¢nih ostvarenja u prototipskom gangsterskom Zanru i
najraznovrsnijih filmova Sireg kriminalistiCkog Zanra u devedesetim, prva
dekada dvadeset prvog veka i dalje pokazuje vitalnost gangsterskog filma.
Tarantino je snimio zanrovsku mesavinu Kill Bill I (Quentin Tarantino,
2003) 1 Kill Bill II (Quentin Tarantino, 2004), a Skorseze Bande Njujorka /
Gangs of New York (Martin Scorsese, 2002) 1, Oskarom ovencanu za naj—
bolju reziju, Dvostruku igru / The Departed (Martin Scorsese, 2006). Bez
obzira na dobijanje Oskara za najbolju reziju, Dvostruka igra je rimejk
znacajno slabiji od hongkonskog originala Infernal Affairs / Mou gaan dou
(Wai—keung Lau, 2002). Ove dekade pojavljuje se i retro stilizovani film
Put bez povratka / Road to Perdition (Sam Mendes, 2002). Gaj Ri¢i snima
film Rocknrolla (Guy Ritchie, 2008) o netipi¢nim gangsterima uvu¢enim u
ilegalne poslove vezane za izgradnju Londona. Iako nije americki film, na
koje je ova knjiga ograni¢ena, mora se pomenuti da je verovatno najbolji
gangsterski film prve dekade dvadeset prvog veka BoZiji grad / City of
Good (Fernando Meirelles, 2003). Radnja ovog filma prati prodaju droge,
uli¢ne bande, organizovani kriminal i nasilje u brazilskim favelama. Sjaj—
nim uglovima kamera i montaZom, ovaj film pleni predstavljaju¢i nezabo—
ravno kinematografsko iskustvo. U Americi, u okviru kriminalistickog
zanra, pojavljuju se i dva ostvarenja posveéena detektivima u poteri za kri—
minalcima Americki gangster / American Gangster (Ridley Scott, 2007) i
DrZavni neprijatelji / Public Enemies (Michael Mann, 2009).

Kao §to je pokazano, gangsterski film je daleko od toga da je mrtav
1 da se iscrpljuje u svom klasi¢nom obliku. Odli¢ni filmovi kao §to su Pet—
paracke price 1 BoZiji grad pokazuju da se moZe biti kreativan u Zanru i
kakve sve promene on moZe preZiveti i zadrZati se, uz izvesene oscilacije
po dekadama, i dalje vrlo Zivim. lako americka tvorevina, gangsterski Zanr
je prepoznat kao univerzalna kulturoloska forma i, nakon pocetaka u beloj
Americi, sada postoji crni gangsterski film, zatim je niz zemalja u Evropi,
kao $to su UK, Francuska i Italija, dao doprinos Zanru, pokazano je da u
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Latinskoj Americi postoje izuzetni primeri rezije u ovom Zanru i kona¢no
bi trebalo naglasiti da japanski i hongkonski filmovi nimalo ne zaostaju za
ameri¢kim gangsterskim filmom i da su azijski reditelji u stilizaciji i esteti—
zaciji nasilja, izgradnji pri¢a i drugim elementima Cesto bili inovativniji od
holivudskih kolega. Kao §to je pokazano u ovoj kra¢oj hronologiji, istorija
gangsterskog Zanra se otkriva kao sloZena pojava. Zanr prate usponi i pa—
dovi, pritisci cenzure, veca ili manja popularnost kod gledalaca. Prikazati
gangsterski Zanr znaci dati prikaz jednog skupa filmova koje odlikuje sli—
¢an niz konvencija, ispratiti njihov odnos sa drusStvenom, kulturnom i film—
skom istorijom 1 pokazati odnos sa drugim sliénim Zanrovima od kojih bi
trebalo napraviti distinkciju. Ovim dolazimo, kona¢no, do momenta kada
bi trebalo da odredimo kriterijume po kojima ¢e se vrsiti izbor filmova za
analizu po pojedinim epohama u ovoj knjizi. Navedeni kriterijumi nisu
univerzalni, niti su sustinski za Zanr. Kao $to je re¢eno, liste filmova su ne—
moguce, a perspektiva za ono §to ulazi na liste je vremenski i kulturoloski
promenljiva. Dati kriterijumi ¢e biti samo pokusaj da se broj filmova u jed—
noj drustvenoj studiji Zanra svede na njegovo tvrdo jezgro, uz, kao §to je
re¢eno, subjektivan pogled na to Sta su prototipovi gangsterskog Zanra.
Filmovi izabrani za analizu nasli su se u knjizi samostalnom odlukom, koja
nije nastala nezavisno od saznanja §ta su drugi teoreticari i filmski kriticari
pisali o zanru.

Gangsterski film je ostvarenje ¢ija radnja oslikava organizovani
kriminal uz upotrebu nasilja 1 predstavlja nam likove ukljuc¢ene u ove de—
latnosti. Cak i uz ovu definiciju, podvuéi granicu izmedu filmova biée ar—
bitrarno. Ocean’s Eleven je pljackaski film koji bi svrstali u kategoriju kri—
minalisti¢kog filma zbog pozadinskih karaktera likova i namere da se upo—
trebi nasilje, dok bi Uli¢ni psi bio gangsterski film. Razlika je u tome Sto u
Uli¢nim psima vidimo prikaz bosa mafije koji deluje na organizovan nacin,
junaci su tokom Zivotnih karijera bili uvu€eni u kriminal, u direktnom su
sukobu sa policijom i vr$e pljacku oruZanim prepadom, a kada stvari krenu
pogresnim tokom, oni pucaju, ne libe¢i se da ubiju civile ili policiju. Obi¢—
na pljacka, ne profesionalnih mafijasa ve¢ lopova, bez upotrebe oruzja,
spada u 8iri krug kriminalisti¢kog filma. Novija ostvarenja Holivuda, na
primer Americki gangster 1 DrZavni neprijatelji, iako se bave kriminalom,
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nisu tvrdo jezgro zanra, zbog toga $to organizatori kriminala nisu glavni
junaci filma, a gangsterskim filmovima ¢e se smatrati oni gde su glavni ju—
naci ili antiheroji gangsteri. Nadalje, kao $to je pomenuto, bitnim ée se po—
kazati da gangsteri u filmu budu uvu€eni u organizovani kriminal, a to je
razlog zaSto film Podzemlje USA Sema Fulera nece biti analiziran ovom
prilikom. Glavni junak ovog filma deluje sam i sveti se ljudima iz sveta or—
ganizovanog kriminala.

U knjizi ¢e biti analizirati filmovi u kojima se opisuje organizovani
kriminal, a policija i detektivi ne postoje, ili se pojavljuju samo periferno.
Idealni primeri ovoga su filmovi Kum, u svim svojim nastavcima, Skorse—
zeovi Dobri momci 1 Kazino, kao 1 Tarantinovi Uli¢ni psi 1 Petparacke pri—
¢e. U njima policija nema nikakvog znacaja, a ako se ponekad pojavi, rad—
nja filma joj nije posvecena. Ovim bi, na primer, Skorsezeova Dvostruka
igra bila eliminisana sa liste prototipskog gangsterskog zanra. U ovom fil—-
mu paralelno se predstavlja organizovani kriminal i policijski nadzor kri—
minala, a reklo bi se da je policajac ubacen u redove mafije glavni junak.
Isto vazi i za film Doni Brasko. Filmovi G—Men ili Bullets or Ballots, na—
stali po nadzorom FBI i1 drugih drzavnih sluzbi u nameri da se pokaZu loSe
posledice kriminala, antiteza su gangsterskom filmu. Oni ¢ak ni ne sadrze
osnovne slobode u izraZzavanju reditelja i nastaju kao poruceni i drZavno
nadzirani filmovi sa jasnom porukom da se kriminal ne isplati. 1z ovog
proisti¢e da gangsterski filmovi moraju, za razliku od policijskih, da prika—
zu mafijase viSedimenzionalno. lako je uvucen u kriminal, ubistva 1 ucene,
lik gangstera bi trebalo da ima neku ljudsku stranu i dopadljivost. Obi¢no
su u policijskim filmovima gangsteri po prirodi lo$i, teZe nasilju i antidru—
Stvenom ponaSanju. Uzroci kriminala se izostavljaju, kriminalci su psiho—
pate predstavljene u takvom svetlu da se njihova eliminacija pokazuje kao
sasvim razumljiva i opravdana.

Gangsteri ne moraju da budu tragi¢ne figure, film ne mora da prati
uspon i pad pojedinca, kao $to to klasi¢ni filmovi prikazuju. Oni mogu da
se izvuku ili da uspesno posluju godinama, da umru od sréanog udara u ba—
Sti u dubokoj starosti, ¢uvajuci unuke, kao Don Korelone u trilogiji Kum.
Takode, gangster moze da dozivi prosvetljenje i da po¢ne da zivi isposni¢—
kim zivotom kao Dzuls, junak Petparackih pri¢a. Ovo je postmoderna pro—
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mena zanrovskih konvencija i novina na osnovu koje Zanr opstaje godina—
ma. Da nema ovih promena u na¢inu prikaza sudbina mafijasa i prirode or—
ganizovanog kriminala, gangsterski Zanr bi bio mrtav isto kao $to su mrtvi
neki drugi Zanrovi.

Konteksti nastanka gangsterskog filma

Objasnjeno je da je nastanak filmskog Zanra uvek posledica veéeg
broja faktora u kojima se kultura jednog drustva susreée sa vise oblika izra—
zavanja u razli¢itim medijima. Za razvoj Zanra kao prepoznatljivog obrasca
potreban je sticaj istorijskih okolnosti. Jedan od uslova je stanje filmske in—
dustrije, ali 1 postojanje drugih medija posvecenih sli¢noj ili istoj tematici.
Prvo i najvaznije, kada je gangsterski film u pitanju, jeste ¢injenica da on
ima predistoriju u kinematografiji nemih filmova. Drugo, izvor ovog Zanra
nalazi se 1 u pozoristu, i to je jedan od razloga njegove trenutne popularno—
sti. Na Brodveju su igrane veoma popularne gangsterske drame jos od 1927,
a one su, izmedu ostalog, bile 1 gotovi scenariji koje je Holivud mogao da
preuzme i zapo¢ne proizvodnju filma. Trece, koreni gangsterskog filma na—
laze se i1 u knjiZzevnosti nastaloj mnogo pre pojave kinematografa. ,,Krimi—
nalci u ameri¢koj knjizevnosti stari su koliko i ona sama” (Leitch, 2004: 18).
Prvi zna¢ajan roman nastao u Americi, a posvecen je kriminalu, pojavio se
1798. pod nazivom Brown's Wieland; or, The Transformation, autora Carl-
sa Brokdena (Charles Brockden). Cetvrto, izvor i inspiracija gangsterskih
filmova 1 klasi¢nog 1 postklasi¢nog ciklusa bili su €lanci 1 crne hronike iz
dnevne Stampe. Ona stoji direktno u vezi sa objektivnim druStvenim sta—
njem ka kojem referiraju ostvarenja prvog ciklusa gangsterskog filma.

Drustveno—istorijski kontekst

Uzroci kriminala u realnosti nisu knjige, novinski ¢lanci, filmovi i
pozorisne predstave, ve¢ problemi podstaknuti siromaStvom i drugim dru—
Stvenim ¢iniocima ili, kao u ameri¢kom sluc¢aju dvadesetih godina, lo§im
zakonom. Cesto se tvrdi da je uzrok nasilja njegovo predstavljanje u gang—
sterskom filmu, kao 1 lo§ uticaj drugih zanrova i medija na stanovniStvo.
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Medutim, odnos je potpuno drugaciji i mediji uglavno reaguju na deSavanja
u zbilji i stilisti¢ki i metafori¢no nam o njima govore. Dakle, uzroci nastan—
ka 1 popularnosti gangsterskog Zanra, kojem ¢e ovo poglavlje biti posvece—
no, jesu pojava i nagli uspon gangstera u americkoj stvarnosti dvadesetih.
U ¢&lanku ,, The Spectacle of Criminality” Ri¢ard Maltbi (Richard Maltby)
pisSe da je petnaest hiljada Njujor¢ana, maja 1931. godine, gledalo kako de—
vetnaestogodiSnjak, pljackas banaka i ubica dvoje ljudi, razmenjuje vatru
sa policijom. U pauzi izmedu pucnjave, u momentima dok ga suzavac nije
onesposobio, napisao je pismo javnosti, objasnjavajuci da je na zlo¢in na—
veden gledanjem najnovijih spektakularnih filmova. Nije doziveo, jer je
bio osuden na smrtnu kaznu, da vidi film nastao u Holivudu prema njego—
vom zivotu (Maltby, 2001: 117).

...novinski ¢lanci su izvestavali da su mnogi incidenti u Licu sa
oZiljkom Hauarda Hoksa bazirani na stvarnim dogadajima, uklju—
¢ujuci masakr nad sedam gangstera na Dan Svetog Valentina, ubi—
stvo Big Dzim Kolosima u njegovom kafeu i Tonija Lombardija u
njegovoj prodavnici cvecéa; ubistvo Legs Dajmonda u bolnici i po—
licijsko reSetanje Frensisa ,,Dva Pistolja 'Kroulija” Snaznog”
(Maltby, 2001: 117).

Eskalaciju gangsterskih sukoba i poveéan broj mafijaSa u Americi
dvadesetih izazvao je ,,Zakon o prohibiciji”, a njegovi branioci tvrdili su da
buduci naraStaji Amerikanaca nece znati za alkohol. Na kraju su se svi osim
fanatika slozili da je ovaj zakon (donesen 1920) naneo viSe Stete nego ko—
risti americkom drustvu. Parks u svojoj Istoriji SAD (1986) piSe da niko ne
zna koliko se Amerikanaca pridrZzavalo zakona o zabrani upotrebe alkoho—
la tokom dvadesetih godina. Postojao je odredeni broj ljudi sa stavom da je
zabrana kori§¢enja alkohola ugrozavanje ljudskih prava. Oni nikada nisu
prihvatili da je konzumiranje alkohola Stetno (Parks, 1986: 602). Mnogi
Amerikanci nastavili su da konzumiraju alkohol, a krijum¢ari su nastojali
da ih opskrbe dovoljnim koli¢inama. Prohibicije su se drzali u manjim gra—
dovima i pogotovo seoskim podru¢jima, ali u velikim gradovima prodaja
alkohola se odvijala nesmetano. Alkohol se tajno proizvodio ili kod kuce,
ili se krijum¢ario iz inostranstva i prodavao u ilegalnim to¢ionicama pica.
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Kvalitet mu je bio sumnjiv, ali ga je bilo, i svaki Amerikanac je mogao da
ga kupi u veéoj gradskoj sredini.

Najstetnija posledica zabrane alkohola bilo je uvecanje i razvoj
gangsterizma u Americi. Prodaja alkohola bila je ilegalna, a ljudi koji su ga
proizvodili i transportovali nisu mogli da se obrate policiji za zastitu, ve¢ su
stvari preuzeli u svoje ruke. Ovo je klju¢ni razlog za Sirenje gangsterizma
u Americi. Cim je zakon stupio na snagu, bande su pocele da organizuju tr—
govinu alkoholom i nabavljaju ogromne koli¢ine piStolja, bombi i auto—
matskog oruzja. Bitke su se vodile sa pljackasima trgovaca. Gangsteri su,
pored pljackasa, ubijali i konkurenciju koja im ude na teritoriju, a tukli su i
muiili vlasnike restorana da bi ih primorali da od njih kupe piée. Zivoti
gangstera bili su nesigurni, ali, sa druge strane, zarade su bile ogromne.
Gangsteri su ogromnom koli¢inom novca uspevali da podmite lokalne po—
liti¢are 1 policiju. U jednom trenutku postali su toliko snaZni, da je policija
bila nemoéna u pokusajima da ih kontrolie. Cikago je postao centar gang—
sterizma, a Skarfejs Al Kapone, vode¢i mafija$ tog vremena, zaradivao je
ogromne sume novca. Tokom dvadesetih godina, u Cikagu se desilo oko
pet stotina gangsterskih ubistava za koja niko nije bio osuden. Situacija je
bila sli¢na i u drugim gradovima.

Mnoge gangsterske bande razgranale su druge oblike kriminalnih
aktivnosti, kao $to su napladivanje zastite manjih trgovaca, pljatakanje ba—
naka 1 kidnapovanje dece bogatih ljudi. Statistike, piSe Parks u svojoj Isto—
riji Amerike, pokazuju da su dvadesetih godina XX veka zakon 1 red pretr—
peli slom. Na godi$njem nivou, dogadalo se 10.500 ubistava, a americki
narod je, usled krada, imao ogromne gubitke. Ukidanje prohibicije pokaza—
lo se neminovnim, kao i obrac¢un sa kriminalom. Godine 1924. otvara se
Federalni istrazni biro, a 1932. ukida se prohibicija. Ukidanje prohibicije
oduzelo je bandama glavni izvor prihoda, a gangsteri su ili propadali, ili su
se preusmerili na druge vidove ilegalne zarade, kao $to su prostitucija,
kontrola kladionica i1 kockarnica.

Opisano drustveno stanje Amerike dvadesetih godina Holivud je is—
koristio snimajuéi gangsterske filmove. Tadasnje naglo bogacenje krimi—
nalaca stvorilo je od njih zvezde, a o njthovom raskalasnom Zivotu pisale
su novine. Holivud je sa svojim prvim ciklusom gangsterskih filmova ma—
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fijasima dao slavu i stvorio legendu koja Zivi 1 danas. Mark Kousins (Mark
Cousins) u knjizi The Story of The Movie (2006) tvrdi da je gangsterski
Zanr postao prepoznatljiv 1930-1931. sa svojim zvezdama i zapletima. La—
ko je raspoznati, tvrdi Kousins, zaSto je gangsterski Zanr ¢isto ameri¢ki
proizvod, jer njegovi klasici tematizuju ilegalnu distribuciju 1 prodaju al—
kohola, a to je deo americke istorije. Filmovi Mali Cezar, DrZavni neprija—
telj 1 Lice sa oZiljkom su na najbolji i najuspe$niji na¢in opisali navedene
kriminalne radnje. Scene nasilja i pljacki bile su zasnovane na stvarnoj kri—
minalnoj delatnosti o kojoj je dvadesetih 1 poCetkom tridesetih godina izve—
Stavala dnevna $tampa. Cesto se smatra da je prikaz gangstera kao hariz—
mati¢nih 1 antidruStvenih junaka, u prvom ciklusu gangsterskih filmova u
Holivudu, ispunjavao postojecu potrebu medu bioskopskom publikom.
Misljenja su bila podeljena da li gangsterski film pruza zadovoljstvo i ka—
tarzu gledaliStu, ili skre¢e misli sa problema prouzrokovanih razvojem
ekonomske krize poc¢etkom tridesetih. Studio Vorner Braders / Warner
Brothers tvrdio je da su gangsterski filmovi danas snimljeni za zabavu pu—
blike, ali da ¢e jednog dana biti od neprocenjive vrednosti za ljude koji bu—
du proucavali istoriju.

Gangsterski film je munjevito postao najpopularniji i najreprezen—
tativniji filmski tip po€etka tridesetih godina. Njime je Holivud
poveo racuna o naglom obrtu u drustveno—psiholoskoj klimi
Amerike. Privredna kriza i masovna nezaposlenost su lakomisleni
optimizam dvadesetih okoncali jednim udarom. Postojeci poredak
nije masama sada izgledao vi$e kao pouzdani garant dobrobiti i si—
gurnosti. Gangster je postao simbol kolektivne nelagodnosti...
Nisu samo gangsterski filmovi iznosili negativne vidove druStve—
ne stvarnosti iz 1930. Polazedi od stvarnih dogadaja, takvi su fil-
movi opisivali loSe prilike u stranackoj politici, novinarstvu, sud—
stvu i izvrSavanju kazni (Gregor i Patalas, 1998: 142).

Pojava zvuka i gangsterski film

Koreni gangsterskog filma mogu se naci, kao Sto je navedeno, i u
predistoriji Zanra u Grfitovom The Musketeers of Pig Alley, VolSovoj Re—
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generaciji / Regeneration (Raoul Walsh, 1915) i Sternbergovom Podzemlju.
Iako su bili bazirani na melodramskim zapletima, ovi filmovi su ostavili
snazan uticaj na prvi ciklus gangsterskih filmova. Klju¢ni momenti su sme—
Stanje radnje u urbanu sredinu, tematski prikaz gangstera kao junaka i zlo—
¢inca 1 ideoloska poruka o neisplativosti zlo€ina i iskupljenju (koja je, uz
velike teskoce, pokusana da se zadrZi tokom tridesetih). Prvi ciklus gang—
sterskih filmova imao je tendenciju da zadrzi melodramski karakter, ali se
razvo u mnogo distinktivniju formu zbog jasnijeg 1 preciznijeg smestanja
radnje u modernu urbanu sredinu. Pronalazak zvuka pokazuje se kao klju¢—
no mesto razvoja Zanra, jer je gangsterski jezik podrazumevao zvuke puc—
njeva pistolja, reSetanje automatskog oruzja, Skripanje automobilskih guma,
zvuke udara kola, razbijanje stakla i pozadinski zvuk vreve urbane sredine.
Ovim je moderni zivot mnogo bolje opisivan, uspesnije nego §to su to mogli
da nam ga predstave nemi filmovi, sa gangsterima iz mra¢nih slamova gra—
da. Pojava zvuka znacila je da nema viSe potrebe za pojavom pisanih dijalo—
ga izmedu scena, $to je omogucavalo da se u montazi postigne mnogo dina—
mic¢nija pokretna slika gangstera iz kadra u kadar 1 iz scene u scenu. Uspo—
stavljanjem dinami¢nije pokretne slike, ostvario se efekat boljeg predstavl—
janja modernog drustva tridesetih godina. Zvuk pistolja i tomigan automat—
skog oruZzja, umesto samo belog dima u nemom filmu, pojacavali su efekat
zlo¢udnosti gangsterskih dela. Ironi¢no, dodavanje zvuka gangsterskom fil—
mu ucinilo je spektakl nasilja brutalnim, a formula iskupljenja 1 pokajanja
gangstera pokazala se nekompatibilnom nakon prikaza veoma bu¢ne bru—
talnosti antiheroja filma. Sa zvukom su gangsterska agresivnost, nemoral—
nost i njihova mobilnost na ubrzanoj pokretnoj slici bile u kontradiktornosti
sa ideolo§kom porukom o iskupljenju koju su ovi filmovi pokusavali da za—
drZe od svojih preteta iz doba nemog filma. Cak su mnogi kriti¢ari, kao §to
navodi Maltbi (2001), tvrdili da su natpisi prikljuceni na poCetku gangster—
skih zvuénih filmova (kao $to je to na primer u DrZavnom neprijatelju: Dr—
Zavni neprijatelj nije Covek, niti karakter — to je problem, koji ¢e pre ili kas—
nije, javnost morati da resi) neprimereni sadrZaju filma i efektu koji ova
ostvarenja postizu, a ogledaju se u legitimizovanju gangsterskog antidru—
Stvenog ponasanja. Naravno da su u Holivudu na poc¢etku filmova dodavali
ove natpise zbog pritiska cenzure, ali u klasi¢nim gangsterskim filmovima
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ove poruke su pojacavale pomenutu ideolosku kontradiktornost izmedu
moralnosti ideoloske poruke i sadrZaja koji se gleda.

Modernost i reprezentacija gangstera

Gangster je klju¢na figura u modernoj kinematografiji, ne samo time
Sto izraZava modernost, ve¢ i zato Sto postaje mesto preplitanja dominant—
nih tenzija dvadesetog veka. Gangsterski film veoma uspesno artikuliSe
problematiku individue u relaciji sa Sirim druStvenim strukturama, pogoto—
vo kada se radi o odnosu tradicije ili vazeée ideologije 1 drustvene prome—
ne. Gangster je prepoznat kao transponent drustvenih strahova od nastanka
nereda, anarhije i fragmentacije druStva, jer on predstavlja radikalni oblik
individualizacije (procesa koji je uzeo maha u Americi tridesetih godina)
svojim odustajanjem od posStovanja vazec¢ih normi drustva. Ideoloski poku—
Saj da se suzbije Zelja za slobodom, nastala sa modernom, u gangsterskom
filmu nailazi na kontrast, jer gangster predstavlja slobodnog ¢oveka bez
namere da uvazi tradicionalni red, hijerarhiju i disciplinu nametnute kroz
porodicu, veé oli¢ava haos modernosti, predstavljen najbolje njegovim
¢lanstvom u bandi. Ovi kontrasti se odli¢no mogu videti u filmu DrZavni
neprijatelj. U ovom ostvarenju jasno je istaknut sukob porodi¢nih vrednos—
ti i slobode ponasanja u kojoj uziva glavni junak filma.

Razlog zbog kojeg je klasi¢an ciklus gangsterskog filma veoma va—
Zan za formiranje zanra, osim ovog oslikavanja kontradiktornosti moder—
nog drustva, jeste i prvo uspostavljanje konvencija i ikonografije. Klasi¢ni
filmovi postali su arhitekstovi svim drugim gangsterskim filmovima u nji—
hovim kasnijim ponavljanjima tema, ikonografije i ideoloskih poruka, kao
1 u momentima kada se Zanr menja, karikira i obréu mu se konvencije. Pro—
mene se deSavaju u odnosu na postojece konvencije. Klasi¢na formula o
usponu i padu gangsterskih figura sa pocetka tridesetih se zato ne percipi—
ra kao dominantan model za snimanje filmova u ovom Zanru, ve¢ samo kao
jedna varijacija moguéih nacina da se ispri¢a pri¢a o organizovanom krimi—
nalu i prikaZe sudbina ljudi koji su se njime bavili. Cesto se pise i o gang—
sterskom filmu, kako navodi Fran Mason (2002: 7) kao izrazu ekonomskih
tendencija stanovniStva u dostizanju americkog san. Gangster zbog posti—
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zanja cilja poseze za nelegitimnim sredstvima ugrozZavajuéi javni poredak,
a u klasi¢nom ciklusu drustvo ga uniStava. Pokazuje se kao romantiCarski
junak u svom odbacivanju zakona i ispoljavanju li¢nih shvatanja, pri ¢emu
je tridesetih godina neminovan njegov poraz. Ovakvo predstavljanje je
ideolosko jer onemogucava perspektivu u kojoj gangster moze da se pone—
se izvan zakona 1 da se svojom voljom i akcijom uspe$no oslobodi drustve—
nih pritisaka. U klasi¢nom ciklusu gangsterskog filma glavni junaci ginu,
ali se moZze videti kako oni u svom usponu na drustvenoj lestvici uspevaju
vanzakonskim akcijama, ipak, za izvesno vreme da postignu americki san,
Sto 1h ¢ini sustinski kontradiktornim likovima. PokuSavajuéi da odrZi moral
1javni poredak, drustvo je nametalo holivudskom sistemu produkcije zah—
teve da junake suprotstavljene drustvenom redu na kraju vrati u okrilje
drustvenih normi ili ih unisti. U ovome se oslikava i sama druStvena kon—
tradiktornost vremena, nastala ubrzanom industrijalizacijom koju prate in—
dividualizacija, ali i sporija promena nacina Zivota i druStvenih normi.

Pomenute kontradiktornosti modernog drustva ubrzanog razvoja
izmedu starih normi Zivljenja i vladajuce ideologije i individualnog Zivot—
nog stila prisutne su u sva tri klasika gangsterskog filma. DrZavni neprija—
telj, na primer, strukturiran je oko tenzije izmedu porodice i bande. Poro—
dica je instanca starih druStvenih normi sa kojima se stalno sukobljava
glavni junak Tom. Sa druge strane, on ima surogat familiju oli¢enu u nje—
govoj mafijaSkoj organizaciji. U filmu Lice sa oZiljkom, Toni Kamota,
glavni junak, prihvata moderan nacin Zivota i veoma slobodan odnos pre—
ma Zenama, pogotovo prema devojci svog Sefa. Medutim, on sa druge stra—
ne tretira svoju sestru na patrijarhalan nacin, i, kada ona stupi u ljubavnu
vezu sa njegovom desnom rukom i najboljim prijateljem Rinaldom, on po—
¢inje da se ponasa kao Covek ruralnog drustva, spre€avajuéi ispoljavanje
sestrine seksualnosti ubistvom prijatelja. U tom momentu pocinje njegova
propast 1 tragian kraj ubrzo sledi. Toni Kamota svojim likom izrazava
kontradiktornosti u novonastaloj kulturnoj atmosferi gde se preplic¢u vred—
nosti modernosti i vrednosti tradicionalnog drustva.

Da je ovo tenzija imedu istorije i modernosti, viSe nego izmestanje
starijeg novijim, izmedu ostalog vidljiva je u Licu sa oZiljkom u
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kom Toni Kamota oberucke prihvata moderan svet sa entuzijaz—
mom, ali ispoljava tradicionalne vrednosti u odnosu sa familijom i
svojom sestrom, odbijajuéi da joj dozvoli da ude u svet kome on
pripada. Naratoloski, stoga, klasi¢an gangsterski film je lociran
izmedu tradicionalnog sistema ograni€enja, discipline i hijerahije
i haosa i ekstremnosti modernosti (Mason, 2002: 8).

Uticaj cenzure u klasiénom Holivudu

klasi¢énog gangsterskog ciklusa, trebalo bi pomenuti i uticaj cenzure.
Gangsterski zanr je oduvek bio pod uticajem cenzure, pogotovo u svom
prototipskom obliku u kojem, za razliku od vesterna, nema sukoba dobrih 1
loSih momaka, nego samo prikaza antidruStvenog ponasSanja kriminalaca.
Problem sa cenzurom nasilja 1 opisom ponasanja junaka nije proizvod
prisutnosti nasilnosti i odvratnosti u samim gangsterskim Zanrovskim ost—
varenjima, ve¢ u moralnim nazorima onog ko vr$i kriminalne radnje i
nasilje. Kada u ratnom filmu vojska SAD ubija protivnike, to se ¢ini vrlo
opravdanim, kao i kad u vesternu pozitivni junaci na kraju savladaju svoje
zle protivnike. Problem reprezentacije u gangsterskom filmu jeste taj $to
junaci bez drustveno ispravnih i moralnih vrednosti ¢ine zlodela. Ubijanja
u gangsterskom filmu mogu da budu manje dramati¢na od onih u drugim
Zanrovima, ali ¢ine ih oni koji to ne bi trebalo da rade, oni protiv kojih bi
celo drustvo trebalo da ustane i1 da ih zaustavi. Ovo je jedan od razloga
zasto je u izboru filmova tvrdog gangsterskog Zanra u ovoj knjizi postavl—
jen kriterijum po kom filmovi sa policijskim detektivima nisu na listi.
Naime, od klasi¢nog Holivuda bila je prisutna tendencija koju Robert Sklar
u svojoj knjizi Movie — Made America (Robert Sklar, 1994: 174) naziva
formulom kompenzujucih vrednosti. Na primer, ako je u filmu, pogotovo
gangsterskom, u¢injen lo§ postupak, on bi morao da bude uzvraéen kaz—
nom ili pokajanjem greSnika. U filmu, tokom predstavljanja dogadaja,
dobro 1 loSe ne bi smeli da se izmeSaju, da bi se sprecilo eventualno saZiv—
ljavanje publike sa kriminalom i drugim vrstama greha. Broj drustveno
prihvatljivih 1 druStveno neprihvatljivih postupaka morao bi biti barem na
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istom nivou, nikako nije dozvoljeno da neprihvatljivo prevlada. Gangstere
bi bilo pozeljno predstaviti jednodimenzionalno, bez dobrih strana i osobi—
na. Jednostavno, oni su 1o$i i drustvo ih se mora otarasiti. Naravno, poruka
filma je jasna, kriminal se ne isplati. Ova pravila, ali 1 Hejsov Produkcioni
kod, gusili su slobodu izraZavanja gangsterskog filma od njegovog nastan—
ka pa sve do 1968. godine. Bez obzira na pad Hejsovog koda te godine,
gangsterski film je ostao oduvek drustveno opasan i pod budnim okom cen—
zure, a likovi poput Majkla Korleonea 1 Tonija Montane, bez obzira na sve
pritiske cenzure, urezali su se u popularnu kulturu kraja dvadesetog veka.
Prvo cenzorsko telo nastaje 1908. godine u Americi, pod nazivom
Nacionalna komisija za cenzuru (National Board of Censorship), a uspo—
stavljeno je od strane filmske industrije zbog kritika da su prva ostvarenja
sadrzala nemoralan materijal (Decharne, 2001: 15). Ova cenzorska komi—
sija nije uspela da zadovolji kriti¢are filma zbog njegovog prikaza drustve—
no neprihvatljivog sadrZaja, i stoga je 1922. godine industrija filma osno—
vala samoregulativno cenzorsko telo Filmskih producenata i distributera
(Motion Picture Producers and Distributors ili MPPDA) pod komandom
generala Wila H. Hejsa. Ova organizacija je kasnije promenila ime u Film—
sku asocijaciju Amerike (Motion Picutre Association of America ili MPAA),
1 bila je poznata kao Hejsova kacelarija / Hays Office. Godine 1924. donela
je set pravila za regulaciju filmskog sadrzaja pod nazivom Formula / The
Formula. Pravila su bila sugestije kojih bi reditelji trebalo da se pridrzavaju
tokom snimanja filma, ali Hejs nije bio dovoljno moéan da prinudi redite—
lje da se pridrzavajau ovih pravila, te je stoga 1927. godine uveden novi
pravilnik nazvan Nemoj i budi oprezan (Don't and Be Careful). Pravilnik
je naznacavao $ta ne sme da bude uklju¢eno u film, izmedu ostalog, krimi—
nal i prodaja droge su bili najzastupljeniji u ovim pravilima zabrane. Na
primer, zabranjeno je bilo prikazati kriminalce dopadljivim, naga tela, pri—
kazivanje medurasnog ljubljenja, pogotovo ljubavne scene sa kriminalci—
ma, tehnike ubijanja, pljackanja i mnogo drugog sadrZaja. Iz ovog se vidi
da ¢e budu¢i gangsterski Zanr biti najviSe pod udarom cenzure, jer se on
bavi kriminalom 1 Zivotom gangstera, pa ¢e svaka reprezentacija u ovom
zanru biti problemati¢na. Maks DeSarn (Max Decharne) piSe u knjizi
Hardboiled Hollywood: ,,Kao $to jasno moZe da se vidi — ljubljenje gang—
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stera je oficijelno manje prihva¢eno od ljubljenja neprihvacenog gradani—
na” (Decharne, 2001: 15).

Ne iznenaduje §to Hejs nije stao na ovom potezu, njegov sledeci bi—
lo je propisivanje jo§ ograni¢avajucih pravila za filmsku industriju. Godine
1930. on osniva Produkcioni kod (Production Code), a to je bilo vreme ka—
da je Al Kapone vladao Cikagom, novine su bile prepune naslova u vezi sa
gangsterima, krijumcarenjem alkohola i pljackama banaka i godina kada je
poceo proces snimanja Malog Cezara i Drzavnog neprijatelja. Hejsov kod
je bio cenzorska poluga pomocu koje je sloboda izrazavanja bila ograni¢a—
vana rediteljima klasi¢nog gangsterskog filma. Nakon pojavljivanja filma
Lice sa oZiljkom, ili, u originalu — Scarface, cenzori su vr§ili ogroman pri—
tisak na njegovog reditelja Hauarda Hoksa da izmeni film. Poslednja scena
u kojoj gine glavni junak Toni Kamota izmenjena je bez saglasnosti redite—
lja i Toni je morao da bude kukavica. Nije dozvoljeno da junacki pogine.
Takode, cenzori su filmu dodali podnaslov Scarface: The Shame of a Nati—
on / Skarfejs: sramota nacije, pokusSavajuéi da posalju moralisticku poruku
publici. Bez obzira na cenzuru, nakon pojavljivanja ovog filma doslo je do
burne reakcije cenzora i drZzavnih organa, a gangsterski film je zabranjen za
snimanje. Za cenzore tri klasi¢na gangsterska filma predstavljala su opas—
nost po drustvo, nudeci publici pogresne modele ponasSanja i veliCanje
gangstera. Neverovatan pritisak je izvrSen na jedan Zanr, ne samo u sputa—
vanju izraZavanja, nego 1 njegovom zabranom proizvodnje. Nakon nje,
Holivud je snimao filmove kao §to su G—Men ili Bullets or Ballots pod di—
rigentskom palicom drzZave, posveéene detektivima u uspeSnom sprecava—
nju kriminala. Neki teoretiari kao $to je Fran Mason, u knjizi American
Gangster Cinema, raspravljaju o ovim filmovima kao gangsterskim, medu—
tim to neée biti slu¢aj u ovoj knjizi. U svojoj istoriji filma Gregor i Patalas
pisu:

Sa Licem sa oZiljkom je kriti¢ki pravac u gangsterskim filmovima

dostigao vrhunac. PooStrene mere cenzure dovele su u slede¢em

periodu do toga da je na mesto dvosmislenog prikazivanja gang—

stera doslo do veli¢anja detektiva. Potraznju za sadizmom zado—

voljavali su ubuduée, na strogo legalan nacin, ¢uvari zakona (Gre—
gor i Patalas, 1998: 143).
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Klasi¢ni gangsterski film
pre Produkcionog koda

Americ¢ki gangsterski film je, od svojih pocetaka pa do danasnjih
dana, izraZavao goruca pitanja savremenosti drustva koje oslikava. Prvi
prikaz gangstera usledio je kada je Amerika postala moderna industrijali—
zovana 1 urbana drzava. Kao klju¢ni €inilac rastuée masovne kulture,
gangsterski fiilm tematizovao je posledice modernosti u relaciji sa anahro—
nim nacionalnim tradicijama i idealima. Ovi filmovi predstavljali su ame—
ricku naciju u istorijskom kontekstu prohibicije alkohola, porasta gangste—
rizma, ekonomske ekspanzije dvadesetih godina 1 posledica sloma Vol
Strita. U suprotnosti sa druStvenim institucijama i normama ponasanja,
gangsterski zanr je uvek dovodio u sumnju §ta to postavlja liniju izmedu
legalnog i ilegalnog u Americi. Zanr je vremenom izrastao u jednog od naj—
vecéih pop—kulturnih medijatora ideje da stvari ne moraju da se odvijaju na
nacin koji vladajuca ideologija predstavlja, ve¢ da postoji i druga percepci—
ja istog. U suprotnosti drugim mitovima nastalim u Holivudu, kao $to su
kauboji sa Divljeg zapada, klasi¢ni gangsterski film nastao pre Produkcio—
nog koda izrazava tadasnje probleme drustva. Prvi filmovi ovog Zanra nisu
posveceni proslosti, ve¢ novonastaloj velegradskoj sredini 1 kontradiktor—
nostima modernosti. Tri klasika Zanra okupirana su sadasnjim vremenom.
U njima ne moZemo videti fleSbekove. Njihova naracija je pravolinijska 1
predstavlja nam jedan vremenski period uspona i pada li¢nosti. Gangstert,
za razliku od tradicionalnih ameri¢kih boraca za slobodu od britanske kru—
ne i odmetnika na Divljem zapadu, jesu proizvod modernog, urbanog, in—
dustrijalizovanog i klasno i demografski podeljenog drustva. Kao jedna od
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kljuénih figura holivudske industrije, gangster reprezentuje odbaceno i ne—
prihvatljivo lice modernog drustva, ono koje u rastu¢oj masovnoj kulturi ne
bi trebalo da vidimo.

U sva tri klasika gangsterskog fima nastala pre Produkcionog koda,
vode¢i kriminalci su Italijani ili Irci. Glavni junaci Malog Cezara, DrZav—
nog neprijateljai Lica sa oZiljkom vidljivo su gradani drugog reda Amerike
zbog evropskog porekla i ekonomskog statusa. Kao $to je pomenuto, pro—
nalazak zvuka nije pomogao samo da se pojacaju nasilje i zlo¢ini krimina—
laca i time obesmisli moralna poruka filma, vec¢ je, pored toga, omogucio
da se ¢uje da glavni junaci govore u mafijaskom slengu sa italijanskim ili
irskim naglaskom. Ovim klasi¢ni gangsterski zZanr oslikava nacionalnu 1
klasnu podelu ameri¢kog drustva. Munbi tvrdi da je, u kontekstu ekonom—
ske depresije tridesetih, masovna distribucija gangsterskog filma vodila do
meduklasnog i meduetni¢kog osves¢ivanja, pomazuci kolektivnu nacio—
nalnu identifikaciju sa Zeljom da nova Amerika pravednije raspodeli svoje
bogatstvo (Munby, 1999: 4).

Nemi film nije imao ovu moguénost i prihvatljivo je reprezentovao
getoizirane etni¢ke zajednice po slamovima. Ovo je i§lo u prilog dominant—
nim moralizatorima u Americi, anglosaksonskog porekla. Oni su bili za—
stupnici vrednosti srednje klase sa stavovima da deprivilegovane etnicke 1
ekonomske manjine po slamovima ¢ine kriminal, a da filmovi o njihovim
grehovima, kasnijem pokajanju i neisplativosti bavljenja kriminalom idu u
prilog ispravnom videnju moderne gradanske Amerike. Medutim, zvuk
obesmisljava i moralnu poruku i ¢ini ekonomski deprivilegovane doselje—
nike iz Evrope popularnim §irom americ¢ke nacije. Ono §to je bilo sredstvo
legitimacije odredenih vrednosti, otelo se kontroli i1 pretvorilo u svoju su—
protnost. Omogucavanjem gangsterima da progovore desilo se globalno
predstavljanje problema nacionalnih zajednica §irom Amerike. Politic¢ki
problemi postali su vidljivi u Sirem drustvenom prostoru. Zvuéni gangster—
ski film uslovio je da se javnost suo¢i sa ¢injenicom da ameri¢ka ideologi—
ja ukljuc¢ivanja evropskih doseljenika u drustveni i ekonomski Zivot ne
funkcioniSe u realnosti.

U svom flagrantnom nepostovanju prohibicije i ironiji prema mi—
mikriji laissez—faire kapitalistickog shvatanja puta do uspeha, et—
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nicki obeleZeni urbani gangsteri su direktno konfrontirali klju¢na
moralna i ekonomska pravila uspostavljena od strane starosedela—
ca. U kontekstu depresije, gangsterski izazov bio je samo intenzif—
kovan. Jednom sredstvo demonizacije doseljeni¢ke potklase,
zvucni postkrizni gangsterski film stvorio je jo§ viSe panike kod
javnih moralizatora, pomogao je da se podstakne restriktivna re—
zolucija 1931. i nastane Produkcioni kod. Uprkos pokoravanju
neprijateljski orijentisanim starateljima, zvucni gangsterski film je
postao jedan od predmeta primene Produkcionog koda i moratori—
jum na proizvodnju gangsterskog filma je proglasen 1935. godine.
U ovom procesu, gangsterski film je javno i trajno oznacen kao
nesto $to nosi antidrustvene sadrZaje, prikazujuéi mraénu stranu
Anglo—Amerike (Munby, 1999: 5).

Klasi¢ni obrazac o usponu i padu individue primenjen u prvom cik—
lusu Zanra nije nastao sa gangsterskim filmom, ve¢ postoji daleko unazad.
Medutim, tri klasika Zanra su ovaj obrazac stavila u savremeni kontekst
urbanog drustva, sa veoma sli¢nim prikazom uspona fiktivne figure filma 1
stvarnih kriminalaca. Opisivani dogadaji iz filmova bili su veoma sli¢ni ili
gotovo isti kao oni u svakodnevici americkog drustva. Kao $to je oseaj
nemoguénosti ostvarivanja ameri¢kog sna junaka filmova postajao realnost
sve veCem broju gradana. Novi medij obogacen zvukom, klasi¢an obrazac
o usponu i padu ucinio je veoma bliskim prose¢nom ¢oveku. Pored ovog,
sva tri klasi¢na filma obeleZena su izvanrednim tumacéenjem glavnih uloga.
Radnja filmova izgleda kao da je odredena odlukama glavnih junaka, a
sporedni se nalaze u zasenku dominantne li¢nosti. U sva tri filma glavni
glumci izgledaju kao da sami kroje svoju sudbinu i odreduju pravac filma,
S$to u kombinaciji sa prikazom nemoguénosti ostvarivanja americkog sna i
pricom o kratkom usponu i brzom padu junaka postaje moéni obrazac
izrazavanja.

Prvi ciklus gangsterskog filma funkcionisao je sa narativima o
usponu i padu u nameri da razresi antagonizam izmedu rastuce individual—
izacije li¢nosti 1 kohezije zajednice, buntovnisStva i konformizma, a da mu
je pritom bilo oduzeto pravo da narusi status quo. U ovom smislu, klasi¢ni
gangsterski film bi se mogao sagledati kao narativ o gubljenju ekvilibriju—
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ma u dru$tvu sa pojavom gangstera i njegovom smréu kao povratku na
pocetno stanje ekvilibrijuma. Medutim, kao S$to je ve¢ objasnjeno, zvuk je
pojacao stanje disekvilibrijuma i subverzivno zna¢enje zZanra, a povratak u
pocetno stanje ili smrt gangstera gledaliSte nije prihvatalo kao dobru, veé
loSu stvar. Munbi piSe da nema sumnje da je gangsterski film imao ogro—
man uticaj na odnos javnosti prema vlasti tokom tridesetih (Munby, 1999:
15). Takode, on iznosi glediste da pri¢a o usponu i padu ima jedno znacenje
u vreme depresije, a sasvim drugo u periodu ekonomskog buma, kao i da se
mit o gangsteru razliito razumeo u razli¢itim delovima populacije. Prema
njegovom videnju, gangsteri su bili sposobni da govore u zvuénim filmo—
vima 1928. godine, ali je uspeh Malog Cezara, Drzavnog neprijateljai Lica
sa oZiljkom fenomen nastao nakon sloma berze. Popularnost ovih filmova
vezana je za kontekst vremena u kojem oni nastaju, a to vreme je oznaceno
Siroko rasprostranjenim kolapsom pouzdanosti u ameri¢ku ekonomiju.
Takve okolnosti nudile su drugadije interpretacije za price o likovima u
nameri da ostvare americ¢ki san na beskompromisan nagin.

Mali Cezar, DrZavni neprijatelj i Lice sa oZiljkom bili su tri filma sa
najviSe uticaja i na publiku i na formiranje Zanra. Postoji saglasnost u film—
skoj teoriji 1 kritici da oni najbolje simbolizuju prvi ciklus gangsterskog fil—
ma. Medutim, nisu izabrani da predstave klasi¢an ciklus gangsterskog filma
samo zato $to najbolje predstavljaju i formiraju konvencije Zanra, ve¢ zato
Sto se po kvalitetu razlikuju od veéine filmova nastalih u istom zanru. Tri
klasi¢na gangsterska filma jasno su razli¢ita i od onoga $to im je prethodi—
lo, kao i od drugih filmova radenih u istom Zanru iz njihovog vremena.

Mali Cezar

Od tri klasika, prvi film koji se pojavljuje je Mali Cezariu njemu se
mogu jasno uociti pomenute karakteristike prvog ciklusa gangsterskog fil—
ma. Radnja prati uspon 1 pad gangstera po imenu Riko Bandelo. On je
predstavljen kao ¢ovek sa margina drustva, doseljenik italijanskog porekla.
Film, takode, opisuje pokusaj glavnog junaka da ostvari ameri¢ki san na
jedino razumljiv na¢in ¢oveku iz njegovog druStvenog miljea. On napusta
malu sredinu i odlazi u velegrad u kojem ¢ée uspeti da dode do mo¢éi i sta—
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tusa, onoga §to je oduvek Zeleo. Uz upotrebu nasilja, Riko se penje u gang—
sterskoj hijerarhiji do vrha i postaje Sef gangsterske organizacije koja kon—
toroliSe jedan deo grada. Rikov nagli pad nastupa u momentu kada je po¢eo
da veruje da ga je njegov najbolji prijatelj DZo Masara izdao i neuspesnog
pokuSaja da ga ubije. Pri¢a o Zelji za druStvenim usponom namece se
otpocetka filma. Mali Cezar pocinje scenom u kojoj Riko i DZo pljackaju
benzinsku pumpu uz pucnje pistolja i beZe sa mesta zlo€ina. U sledecoj
sceni oni ulaze u restoran, verovatno u nekom malom mestu u Americi i tu
upoznajemo njihove likove. 1z dijaloga koji sledi, a podstaknut je novin—
skim naslovom o Dajamond Pitu Montani, ¢ujemo Rikove ambicije o od—
lasku u veliki grad i1 Zelju da postane moc¢na figura. U dijaloskoj sceni Riko
kaze DZou: ,,Ne treba gubiti vreme na jeftine benzinske pumpe. On je neko.
On je u velikom gradu i radi bitne stvari. A pogledaj nas, samo par nikogo—
vi¢a. Cista nula”. Na DZoovo pitanje da li je to ono $to on Zeli, Riko odgo—
vara: ,,Mogu napraviti sve §to i taj momak. Cak i vie. Samo nikada nisam
imao priliku. A ega bi se trebalo bojati?” Zelju za dostizanjem mo¢i Riko
iskazuje na ovaj nacin: ,,Novac je dobar, ali nije sve. Biti neko. Da pogle—
dam momke 1 da znam da ¢e u€initi sve §to kazem. Ili na tvoj nacin ili nika—
ko. Biti neko”. Grad je u suprotnosti malom mestu, u njemu slava i moé
mogu da se ostvare, a neko kao oni dobija Sansu.

Uvodna scena Malog Cezara postavlja nekoliko kljuénih momena—
ta za gangsterski Zanr. Na prvom mestu je gangsterova zelja za moci i njeno
ostvarivanje kroz upotrebu nasilja. Druga stvar je, ono S§to je zvuk doneo
filmu, momentalno prepoznavanje gangstera po govoru kao imigranta u
ameri¢kom drustvu. Kada su se civilne grupe americkih starosedelaca po—
bunile protiv loSeg uticaja gangsterskog filma, one su apelovale na moralne
poruke o veli¢anju kriminala. Iza straha od veli¢anja kriminala gangster—
skog Zanra, stajao je i prikriveni strah od prisustva druge kulture. Nije bilo
u pitanju samo predstavljanje nezakonitih radnji, ve¢ i popularisanje njiho—
vih poc€inilaca iz manjinskih etni¢kih zajednica. Tre¢e mesto je stereotip,
¢esto ponavljan kroz istoriju Zanra, o prijateljstvu dvojice muskaraca i nji—
hovom usponu kroz gangstersku hijerarhiju. Jedan je obi¢no voda mafije, a
drugi njegova desna ruka. Medutim, to nije sve. Izgradnja DZoovog lika u
filmu delimi¢no je cenzurom uslovljena i ogleda se u ostvarivanju vlada—
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jucih ideoloskih pogleda, jer on predstavlja iskrenog i dobrog gangstera u
suprotnosti Riku. DZo ée pokazati kako je dolazak u grad i uspeh u urbanoj
sredini mogu¢ 1 legitimnim sredstvima. DZo, otkako je do$ao u grad, poku—
Sava da se izvuce iz mafije i da karijeru zapo¢ne kao plesac i time se posve—
ti poStenom radu. Takode, on je prikaz pokajanja i iskupljenja nekoga ko se
bavio kriminalom, a kasnije, pomazu¢i policiji u hvatanju Rika, dolazi do
moralnog proc¢is¢enja i postaje posteni gradanin americkog drustva. Mo—
derna velegradska sredina, kao §to je u dijalozima filma naznaceno, nudi
viSe moguénosti u suprotnosti malom mestu, gde nema ni prostora za ples
nitt moguénosti da se gangsterizmom postane mocan. Mali Cezar temati—
zuje u svom narativu gangstera kao figuru sa nelegitimnim pristupom u
ostvarivanju ameri¢kog sna. U suprotnosti sa njim postavljen je DzZo, kao
junak sa legitimnim ciljevima. Njih dvojica se razlikuju po tome §to Riko,
osim upotrebe nasilja, ne prihvata sve §to je DZo oberucke prihvatio, a to su
mogucénosti zadovoljstva u velegradskoj sredini. Riko ne ide na zabave, ne
konzumira alkohol i ne provodi se sa Zenama. On odaje utisak lika sa name—
rom da uspe u sticanju mo¢i, odri€uci se svega §to moderno drustvo nudi.
Odnos izmedu Rika i DZoa u filmu dalje postavlja pravila za formi—
ranje prijateljstva junaka gangsterskog filma. Tih pravila ¢e se drZati, dalje
razvijati ili menjati reditelji ovog zanra. Riko i DZo su nerazdvojni drugovi
i provode mnogo vi$e vremena zajedno nego sa devojkama. DZek Sadoan
iznosi videnje: ,,Homoseksualna priroda Riko—DZo odnosa ¢esto je potcr—
tavana i pretpostavljam da je ta¢na, iako nije eksplicitna” (Shadoian, 2003:
38). Mason piSe o homo—erotizmu filma Mali Cezar i tvrdi da ga ova ka—
rakteristika ¢ini drugacijim od standardne pri¢e o gangsterima. Ipak, film
prikazuje Rikovu Zelju za DZoom, ali ne i obrnuto. Cini se da samo Riko
pokazuje homoseksualne pretenzije (ali nema dovoljno dokaza za potkre—
pljivanje ove teze u filmu), a DZo ne odgovara i, sasvim suprotno tome, za—
ljubljuje se u devojku. Odnos njih dvojice usloZnjava ne samo pojava de—
vojke Olge, ve¢ i1 junak Otero, pripadnik bande i bliski saradnik Rika.
Pojava Olge oznacava da Riko ostaje bez svog prijatelja sa kojim je otpo—
¢etka gradio velegradsku karijeru i1 proSao uspon do vodeéeg mafijasa.
Otero se pojavljuje kao njegova supstitucija i neko ko bi mogao isto da ima
homoseksualne pretenzije, ali Riko ne moZe da prihvati gubitak Dzoa. U
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sceni filma kada Riko razgovara sa jednim od vodeéih mafijasa o preuzi—
manju posla na celoj severnoj strani grada, kao podrsku u vodenju posla
predlaze DZoa kao svog saradnika. DZo ne prihvata ponudu i sklanja se od
Rika, a ovaj to dozivljava kao izdaju. Medutim, ovo ne mora da se protu—
maci kao Rikovo ljubavno razo€arenje, jer je on otpocetka filma junak pre—
dan poslu 1 ne prepusta se uzivanju i emocijama. Riko besni jer DZo zna
previse o njemu 1 mafiji, pa bi njegov odlazak sa Olgom mogao biti pogu—
ban po biznis. DZo bi pod pritiskom policije mogao da ga oda. Riko kaze
Dzou: ,,Ti nisi otiSao. Jo§ uvek si u mojoj bandi. Niko ne odlazi od mene.
Da li razumes? Ne zanima me koliko Zenskih suknji visi oko tebe. Pretvo—
rila te je u mekusSca... Ljubav. Stvar za mekusce. Nismo gotovi joS. Ne Ze—
limo da mekusSci odaju stvari... Zna$ previSe. Necu reskirati niSta... Vrati§
li se njoj to je samoubistvo. Samoubistvo za oboje”. Posle pretnji, DZo ipak
odlazi Olgi, a Riko 1 Otero ga pronalaze u nameri da mu se osvete za to $to
oni misle da je izdaja i ovo je momenat kada Riko pokazuje slabost. On ne—
ma snage da ubije starog prijatelja. Sa druge strane, Otero je taj kojem se
ukazala Sansa da eliminiSe DZoa 1 pribliZi se Riku. No, on ga spre¢ava u toj
nameri i njih dvojica beZe ostavljaju¢i DZoa 1 Olgu. Reklo bi se da u jednoj
od poslednjih scena mozemo videti kompleksan odnos likova i on se ne
svodi samo na gangstersku osvetu, veé na niz emotivnih odnosa izmedu ju—
naka. Takode, film ne daje dovoljno dokaza da bi mogli da tvrdimo da
sadrzi homoseksualni podtekst. Riku ne smeta DZoovo druZenje sa Zenama
sve dok ostaje u bandi. Medutim, ono $to je bitnije za Zanr jeste kako dva
glavna junaka funkcioni$u u filmu i da im se odnos gradi na relaciji izmedu
lojalnosti i izdaje. Ovi motivi ¢e biti razradivani dalje u filmovima gang—
sterskog Zanra, bilo da gangsteri ginu u znak lojalnosti, jedni druge ubijaju,
ili izdaju policiji. Na kraju, kao §to je Riko predvideo, DZo ga pod priti—
skom devojke 1 policije izdaje. Riko zavrSava bezeci od policije kao siro—
mabh, a njegova je banda, nakon DZoovog svedocenja, pohapsena.

Lik Rika u filmu je veoma atipi¢an. On nam se pokazuje kao dvo—
struko neprilagoden, kao netipi¢an gradanin i netipi¢an gangster. Cak i ka—
da postaje voda bande on se ne uklapa u svet kriminalaca, luksuza i uziva—
nja. Njegov cilj je sticanje mo¢i primenom svih sredstava i on stize u grad
u kojem postoji stabilnost odnosa izmedu pripadnika organizovanog kri—
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minala, kao i izmedu kriminalaca i policije. Gangsteri u ovom filmu nisu
krijuméari alkohola, ve¢ pljackasi pod kontrolom jedne centralne li¢nosti
nadredene svima njima. Riko je pored moci bio Zeljan i slave i to ga je u€i—
nilo drugadijim od drugih voda kriminalnih grupa, kao $to su Vetori i Pit
Dajamond. Oni se nisu eksponirali kao Riko da ne bi bili vidljivi policiji i
da bi zadrZali stanje stabilnosti odnosa uspostavljenih u gradu. Riko je taj
koji unosi nestabilnost u odnose gangstera i predstavljen je kao sila haosa i
neumerenosti u poredenju sa drugim pripadnicima organizovanog Krimi—
nala. Kada je u pitanju Rikov odnos prema bandi, on se ne pokazuje kao
neko ko se rukovodi zajedni¢kom odlukom. Kao $to je napomenuto u uvo—
du, Riko je lik koji se ponasa kao individualac 1 vlastite odluke namece
drugima, $to publici odaje utisak da sam kreira svoju sudbinu. On svojom
bahato$¢u i neumerenoséu deluje potpuno drugacije od postojeéeg gang—
sterskog sistema u kojem je na snazi disciplina indvidualnih Zelja. Ne samo
da Riko od nasilja ¢ini spektakl svojim neumerenim pona$anjem, nego jav—
nosti prikazuje bogatstvo i status stecen takvim ponaSanjem.

Odnos Rika i1 njegove bande nije skladan kao $to je to prikazano u
filmu DrZavni neprijatelj, u kojem svi gangsteri jedne bande pokazuju lojal—
nost nadredenima i skladno saraduju. Riko je nemilosrdna i dominantna li¢—
nost u o¢ekivanjima da banda ispuni njegove prohteve, a odbijanje doZivlja—
va kao nelojalnost. Kao $to je na pocetku filma tvrdio, on Zeli da svi sluSaju
i rade Sta im on kaZe. U njegovim o¢ima to zna¢i biti neko. Rikovo ponaSa—
nje prouzrokovalo je nestabilnost, jer se njemu banda pokazala kao grupa
poslusnika u sprovodenju njegovih ideja. On je usamljenik i pokazuje se kao
neko ko je Sef bande, ali ne i njen pripadnik. U filmu DrZavni neprijatel],
glavni junak Tom je vojnik u svojoj organizaciji i pokorava se pravilima gru—
pe. Za razliku od Rika, Tom se nalazi na ulici i u akciji, a Riko je ¢esto pri—
kazan zaSti¢en u malim sobama ili prostorijama. Nakon pljacke prikazane u
filmu, policija se pojavljuje u prostorijama bande, a Riko se, za razliku od
drugih ¢lanova, nalazi u skrivenoj sobi sa novcem. Skriven u sobi, on je
ujedno i zasti¢en od policije 1 ima privilegovano mesto, ali isto tako je uh—
vaden u zamku bez izlaza. Cinjenica da je on u$ao u skrivenu sobu simbo—
li¢no ozna¢ava njegovo preuzimanje bande, a bivsi voda, ostajuci u prosto—
riji sa drugim ¢lanovima bande 1 policijom, postaje samo obi¢an vojnik.
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Na ulici, za razliku od malih soba, Riko je zbog svog medijskog
prikaza moci postao meta drugih bandi. Ulice za njega predstavljaju mesto
neslobode. Ovo je u filmu opisano scenom bezuspesnog pokusaja atentata
na njega, iz zasede, uz upotrebu automatskog oruzja. Ipak, na kraju filma
policija je ta koja, uz pomo¢ novinskih natpisa, uspeva da ga razesti i izvu—
¢e na nebezbedne ulice. Riko se skrivao u gradskom sirotiStu, a novinski
natpis o njegovom padu 1 kukavi¢luku probudio je njegov temperament i
naveo ga da izade na ulicu i pozove policiju. Obrac¢ajuéi se glavnom detek—
tivu, Riko je besneo izgovarajuci: ,,Stvari takve o meni u novinama... Ne
mogu to vise podneti”. Nakon §to je policija uspela da otkrije odakle je upu—
tio poziv, usledio je njegov kraj. Sam na ulici, Riko je bio ugrozen. Njegova
smrt prikazana je kao moralna poruka publici. Ona je posledica njegovog
neumerenog karaktera i nemoci da obuzda nasilno ponasanje u momentu
nepovoljnom za njega. Mali Cezar ne po€inje natpisom o opasnosti krimi—
nala u drustvu, kao DrZavni neprijatelj i Lice sa oZiljkom, ve¢ kratkim cita—
tom Jevandelja po Mateju: ,,Jer svi koji se maSe noZa od noZa ¢e izginuti”.
Biblijska poruka najavljuje vrlo predvidljiv kraj Malog Cezara i tragi¢nu
sudbinu glavnog junaka, jer on ve¢ u prvoj sceni upotrebljava oruZje. Poli—
cija pronalazi Rika usamljenog na ulici 1 pokuSava da ga uhapsi, ali on se
masio pistolja i, u legendarnoj sceni njegove smrti, policija iz automatskog
oruzja otvara vatru. Poslednja re€enica koju izgovara je: ,,Majko bozija, da
li je ovo kraj Rika”. Cini se da Riko ne veruje da moze umreti kao svi drugi
ljudi. Sa njegovom smréu ne nestaje samo ¢ovek, ve¢ nestaje i1 san jednog
junaka filma da ¢e postati neko i nesto u velikom gradu. Nakon §to je pre—
minuo, kamera, pre samog kraja filma, prikazuje ulicu u kojoj je Riko ubi—
jen sa velikom reklamom za nastup Olge i DZoa, sada ve¢ poznatih plesaca.

Lik Rika bi mogao biti sagledan izmedu tenzija i kontradikcija mo—
dernosti. Modernost nije samo u kontradikciji sa tradicijom, nego pred—
stavlja logiku nestabilnosti. Poslednji kadar filma sa reklamom za Olgu i
Dzoa, iza koje Riko leZi mrtav, moZe se protumaciti kao posledica nesta—
bilnosti novog modernog drustva. Dva junaka filma dolaze u grad gde im
se otvaraju moguénosti za razvoj karijera i oni krecu razli¢itim putevima.
Kulturna logika modernosti ogleda se u tenzijama reda i haosa, izmedu lib—
eralizacije 1 kontrole Zelja 1 prekoracenja 1 discipline. Paradoks moderne je
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da ona organizuje sistemati¢an ekonomski Zivot zasnovan na ideologiji
slobode u kojem se individua ose¢a neprilagodenom ovim kontradiktorno—
stima, a ne organizovanom i slobodnom. Mesto na kojem se ove tenzije
prepli¢u jeste veliki grad. On obezbeduje anonimnost njegovim stanovni—
cima i moguénost da uZivaju u potrosnji velikog broja dobara nastalih sa
pojavom novih industrija. Grad je mesto modernosti, ali takode mesto u
kojem Zive gangsteri uhvaceni u kontradiktornosti savremenog Zivota.
Gangsterski film predstavlja grad kao mesto industrije i tehnologije, mesto
na kojem princip tradicionalne moralnosti i§¢ezava, prostor u kom postoje
luksuz i neumerena potros$nja, mesto ispoljavanja zabave i slobode seksu—
alnosti, ali 1 mesto gde su racionalizacija i rutinizacija Zivota vise nego pri—
sutne. Gangster je, sa jedne strane, slobodan da uziva u gradu i njegovim
slobodama, kreée se po njemu, ali u tom kretanju on se suo¢ava sa ograni—
¢enjima, kontrolom i sistemom kaZnjavanja unutar bandi. Slobode gang—
stera disciplinovane su i ugroZene postojanjem drugih bandi i policije. Ma—
son (2002) tvrdi da ova karakteristika gangsterskog Zanra postoji od kla—
si¢nog do savremenog gangsterskog filma i da je gangster figura u procepu
izmedu neumerenosti i disciplinovanja njegovog ponasanja. U ovom smis—
lu, gangsterski Zivot i gangsterski film u potpunosti odrazavaju kontradik—
tornosti modernog drustva. Riko je junak sa osobinama neumerenosti u na—
silnom ponasanju 1 ispoljavanju vlastite mo¢i, dok su druge bande i policija
taCke njegovog disciplinovanja. Slikao se za novine tokom proslave njego—
vog uspona u vodu mafijaske bande. Neumerenost u predstavljanju sop—
stvene slave vodila je op$toj prepoznatljivosti, $to je olakSalo i policiji i
drugim bandama da ga lociraju. Odmah posle pojavljivanja u novinama i
neumerenosti dokazivanja moéi, usledio je pokusaj atentata na njega. Posto
je prepoznatljiv lik, ulice grada za njega postaju opasne. ,,Riko dolazi u
grad i pravi od njega svoj dom. Njegov dom postaje zatvor, mesto bez izla—
za. On je uspeo da na talasu dospe do vrha, ali uskoro ¢e sresti svoj kraj u
mra¢nim, pustim ulicama grada kojim je kratko vladao” (Shadoian, 2003:
45). Mason dalje tvrdi da se odnos izmedu disciplinovanja i neumerenosti
moze locirati u opoziciji izmedu gangsterske drustveno neprihvatljive Zelje
za sticanjem 1 druStvenog pokusSaja da suzbije gangsterske pretenzije. Ove
drustvene tendencije, prema njemu, postaju internalizovane, pa on tako
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vidi klasi¢ni gangsterski zanr kao prikaz samodisciplinovanja mafijasa
tokom njegovog uspona (Mason, 2002: 16).

Drzavni neprijatelj

DrzZavni neprijatelj se pojavljuje ubrzo posle Malog Cezara, iste
1931. godine. On predstavlja drugi klasi¢ni film prvog ciklusa gangster—
skog zanra i ¢esto se piSe o njemu u poredenju sa Malim Cezarom zbog to—
ga §to se razlikuju i u naraciji, odredenju drustvenog miljea gangstera i na—
¢inu snimanja. Mali Cezar je film u kojem veoma brzo vidimo uspon Rika,
ubistvo Tonija i jednu pljacku, ali on ostaje vrlo stati¢an film u odnosu na
DrZavnog neprijatelja. Suprotno tome, DrZavni neprijatelj prikazuje duze
period formiranja kriminalca, vi§e vremena i scena posveéeno je njegovom
provodenju vremena na ulici i scene nasilja su mnogo brutalnije i dinami¢—
nije. Glavnu ulogu, gangstera Toma Pauersa, tumaci DZejms Kegni, veoma
dinamican glumac i on svoju energiju uspeva da prenese na film. DrZavni
neprijatelj sadrZi niz upecatljivo snimljenih scena kao §to su: ubistvo Puti
Nouza, ubijanje konja Nilsa Nejtana, reSetanje automatskim oruzjem Meta,
svadu u Tomovoj porodici nakon povratka brata iz vojske, ucenjivanje i
maltretiranje barmena, Tomov pokusaj osvete suparni¢koj bandi 1, konac—
no, njegova smrt na vratima porodi¢ne kucée. Film ima mnogo vise akcije
od Malog Cezara, a ovo u veéoj meri odgovara opisu modernog zivota u
velegradskoj sredini. Moderni grad u DrZavnom neprijatelju prikazan je is—
punjen tadas$njim savremenim tehnologijama i sa junacima mobilnijim u
svojim akcijama u urbanom prostoru. Takode, DrZavni neprijatelj postav—
lja pitanje ispravnosti kriminalnih radnji kroz prikaz porodi¢nog sukoba. U
Malom Cezaru DZo, kao ispravni model ponaSanja, napusta bandu, ali ne
konfrontira se direktno i ne pokusSava u svadi da ospori ono §to Riko radi.

Ulice grada na kojima se Tom nalazi sa svojim najboljim drugom
Metom su mesto modernosti, pokreta, promene i potrosnje. Pri¢a o Tomu
pocinje Sirokom naracijom od njegovog detinjstva i prikazuje druStvene
okolnosti kao Sto su: odrastanje na ulici, siromastvo 1 uticaji negativaca u
urbanoj sredini na formiranje buduéeg kriminalca. Kao i u Malom Cezaru
i Licu sa oZiljkom, pri¢a o gangsteru pri¢a je i o njegovom odnosu sa naj—
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boljim drugom. Met u filmu prati Toma, zbog njegove greske gine, a kasni—
je Tom, sveteci se za smrt najboljeg prijatelja, vrlo nepromisljeno i ostra—
$¢eno ulazi u duel sam sa nadmoénijim neprijateljem. Kao i u drugim kla—
sicima prvog ciklusa gangsterskog filma, Tom zbog stila Zivota ne zasniva
stabilniji odnos sa nekom devojkom, ve¢ veéinu vremena provodi u drustvu
Meta. Munbi pise ,,Junaci gangsteri, uvek su nepromenljivo podeljeni iz—
medu bratske lojalnosti (banda, partner) i Zene, i zavrSavaju sa konfuznim
seksualnim identitetima i ultimativno odbijaju prilagodavanje srecnom
kraju” (Munby, 1999: 54). Film pocinje 1909. godine, prikazujuéi detinj—
stvo Toma 1 Meta, uz opis njihovih prvih sitnih kriminalnih radnji. Njih
dvojica zive u skromnim porodicama imigrantskog porekla 1 pokuSavaju
kao mladi¢i da zarade kradama. Na njih ih podsti¢e Puti Nouz, mafijas
marginalac, kupujuéi ispod svake cene robu koju mu deca donose. Nakon
ove krade i prodaje robe, reditelj nas seli u 1915. godinu i prikazuje scenu
kada su oni odrasli momci i Puti Nouz ih sprema za prvi ozbiljniji zadatak,
pljacku prodavnice krzna. Ovim se uspostavlja veza izmedu pocetaka kri—
minala decaka i1 njihovog uvlacenja u ozbiljnije kriminalne radnje tokom
odrastanja. Tom, kada je saslu§ao ponudu o pljacki prodavnice, kaze da su
to nove stvari za njega, na §ta Puti Nouz odgovara da ¢e u jednom momen—
tu morati da odrastu. U ovoj sceni Puti Nouz im urucuje pistolje u ruke. To—
kom krade, stvari kre¢u pogresnim tokom, pojavljuje se policija, a Met i
Tom, u nemoguénosti da pobegnu poteri, ubijaju policajca. To je prelomna
taCka kada su oni postali kriminalci ubice 1 povratka u Zivot pravednika vi—
$e nema. Siromastvo, odrastanje na ulici i lo§ uticaj lokalnih sitnih krimi—
nalaca predstavljeni su kao faktor u formiranju kriminalaca. Za razliku od
Malog Cezara, u kojem je Riko na pocetku filma ve¢ prikazan kao ubica i
kriminalac sa urodenom Zeljom da stigne na vrh mafije, DrZavni neprijatelj
prikazuje proces formiranja kriminalaca. U Malom Cezaru ¢ini se da je Ri—
ko gangster sam po sebi, jer pokazuje tendencije ka kriminalu, a film nam
ne daje dublja objasnjenja njegovih nagona. Tom nikada nije pokazao pre—
tenzije da bude voda mafije, ve¢ je tokom filma samo vojnik organizova—
nog kriminala. Tomu je tokom procesa odrastanja Puti Nouz stavio pistol]
u ruke 1 u velikoj meri uticao na njegovu dalju sudbinu, a Riko se pokazu—
je kao prirodno rodeni gangster, neko ko je sam uzeo pistolj u ruke.
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Nakon neuspesne pljacke, Puti Nouz ostavlja Toma i Meta na cedilu
1 nestaje iz grada. Oni uspevaju da se izvuku, iako ostaju na ulici, njima
dobro poznatom terenu, ali sama ulica nije garant njihovog uspeha. Ono §to
im je nakon pocetnog neuspeha trebalo, bilo je priklju¢enje gangsterskoj
bandi, jer se u njenoj podrSci nalaze mo¢ i uspeh u kriminalu. Tek kada se
prikljuce bandi Padija 1920. godine, sa po¢etkom prohibicije, oni uspeva—
ju da uspostave odnos kriminalnih radnji na ulici i protekcije bande u skri—
venim prostorijma i od tada se nalaze u sredi$tu organizovanog kriminala.
Do tog momenta bili su pljackasi i uli¢ni razbojnici. Gangsterski zivot To—
mu i Metu daje slobodu pokreta u urbanoj sredini, a film je tu slobodu di—
rektno suprotstavio porodi¢nom Zivotu.

U mladosti, Tom je imao oca kao instancu disciplinovanja ponasa—
nja i fizi€ckog kaznjavanja zbog sitnih krada, medutim, u filmu nakon nekog
vremena nestaje figura oca, a njegovu ulogu preuzima Majk, stariji brat.
Majk je u sukobu sa Tomom i njegovim na¢inom Zivota i pokusava da ga
odvuce od kriminala. On radi kao kondukter u tramvaju, §to je veoma lose
placen posao, pohada vecernju $kolu pokuSavajuéi da se obrazuje, ima
stalnu devojku i odaziva se pozivu drZzave da ucestvuje u Prvom svetskom
ratu. Tom je, naravno, susta suprotnost tome i Majk pokusava u dva navra—
ta da ga disciplinuje. U prvom momentu, nakon Zu¢ne rasprave, pred odla—
zak u rat, Majk ga tu€e pokusavajuéi da ga vrati porodici. U ovoj sceni Tom
saopStava bratu da on ide u vecernju Skolu 1 da ga tamo uce tome kako da
bude siromasan. Ova scena pokazuje uticaj bande na Toma i njegovo otu—
denje od porodice. U slede¢em sukobu, Tom dolazi u porodi¢ni dom da
proslavi bratovljev povratak iz rata, donoseci u njegovu ¢ast bure piva, koje
nesreéni Majk razbija u besu 1 o¢aju proizaslim sada vise iz toga Sta je sve
preziveo i kako trenutno Zivi drZeéi se drustveno prihvatljivog na¢ina Zivo—
ta, u suprotnosti sa Zivotom brata kriminalca. Majk, pre nego Sto ¢e razbiti
bure piva, kaze bratu: ,,Znam $ta se dogada, znam Sta ¢inite vas dvojica.
Kako ste dosli do te odeée 1 novih automobila. Govorite mami da se bavite
politikom, da ste na drzavnoj plati. Ubice. Ne radi se samo o pivu, u tom
pivu ima krvi. Ljudske krvi”. Na §ta mu Tom odgovara: ,,Nisi se nimalo
promenio. Pored toga, ni ti nisi sasvim ¢ist. Ubijao si i to ti se svidelo. Nisi
dobio odli¢ja zato §to si se rukovao sa Nemcima”.
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Banda je, sa druge strane, u DrZavnom neprijatelju predstavljena
kao fleksibilna organizacija, a ne kao hijerarhijski organizovana grupa sa
vodom na ¢elu. U ovom smislu, DrZavni neprijatelj tematizuje svakodnevni
Zivot gangstera 1 opisuje njihove kriminalne radnje, viSe nego §to je usme—
ren na uspon i pad glavnog junaka, kao §to su Mali Cezar i Lice sa oZilj—
kom. Tom, kao vojnik u mafijaskoj organizaciji, ima velike slobode u svo—
jim akcijama, ali i puno prostora da uziva u blagodetima ste€enog novca.
Padi je voda njegove organizacije, a njegova banda je povezana sa Sirim
organizovanim kriminalom preko lika Nila, od koga dobijaju savete 1 pla—
nove za nezakonite akcije. Bez obzira na fluidnost gangsterske organizaci—
je, raspodela teritorije bandi klju¢no je pitanje u filmu. Tomov i Metov za—
datak je da, izmedu ostalog, obezbede teritoriju za prodaju Padijevog piva
zastra§ivanjem vlasnika lokala. Slobodu kretanja u gradu ne osporava im
policija, kao §to je to slu¢aj u druga dva klasika prvog ciklusa gangsterskih
filmova, ve¢ isklju¢ivo prisustvo drugih bandi. Policija se skoro i ne pojav—
ljuje u DrZavnom neprijatelju i nema nikakav uticaj na organizovani krimi—
nal. Tomovo ubistvo Puti Nouza i kasnije stradanje Meta na ulici od strane
suparni¢ke bande ne dovode policiju u film.

Nakon §to je Nil nastradao jasu¢i konja, Tomova banda dozivljava
krizu 1 ona se oslabljena povlaci sa ulica, jer neprijatelj Zeli da u kriznom
momentu elimini§e konkurenciju. Tom 1 Met su sada primorani da se kriju
u jednom stanu, a sloboda kretanja i uzivanja u modernom gradu naglo im
je uskracena. Ovo je momenat u filmu kada Tom ne slusa jasne instrukcije
vode bande Padija da moraju da se kriju. Neposlu$nost je povezana sa gu—
bitkom sigurnosti koju banda daje svakom svom ¢lanu. Tom ne uspeva da
savlada nagli temperament i napusta stan, Sto ¢ini i Met, medutim, ve¢ na
izlazu ih je sacekala zaseda. NapusStanjem stana Tom pocinje da se ponasa
kao usamljeni bandit, njegova banda ne zna gde je i ne moZe visSe da mu
pruzi zastitu. Met je ubijen rafalom iz automatskog oruzja, a Tom beZi,
potpuno isprovociran, u nameri da se osveti za ubistvo prijatelja. Individu—
alna osveta je li¢ni ¢in Toma, nije delo organizovanog kriminala, i on kao
uli¢ni bandit bez proracunatosti odlazi u gotovo sigurnu smrt, jer je sam
usao u rat sa organizovanom mafijom.
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Tomova osveta je fantasti¢éno snimljena scena u kojoj Kegni poka—
zuje svoje izvanredne glumacke sposobnosti. On odlazi u sediste suparni¢—
ke bande sam i obracunava se sa velikim brojem gangstera. Kamera ostaje
napolju i ne prikazuje Tomov ulazak u sediSte suparni¢ke bande, a o brutal—
nosti dogadaja saznajemo putem zvuka. Nakon $to pucnji utihnu, Tom iz—
lazi na ulicu 1, vidno ranjen, pokuSava da pobegne. Sjajnu glumu ranjenog
gangstera pojacava vizuelni efekat no¢i u gradu 1 pljustanje kiSe. Na kraju
ove scene kamera se priblizava Tomu i on izgovara reci: ,,Nisam tako
Svrst”. Iz ove re€enice se moZe izvesti mnogo zakljucaka §ta je to Tom mi—
slio da kaze. Medutim, u ovom radu ée biti interpretirano, kao kona¢no, sa—
znanje da nije sposoban sam da se nosi sa celom bandom protivnika. On je
u filmu upotrebom nasilja sticao mo¢ i bogatstvo, §to je vremenom uslovi—
lo da se oseéa nedodirljivim i neuni§tivim. Samostalnom odlukom ubio je
brutalno Puti Nouza zbog izdaje u mladosti, a za ovaj akt on prolazi nekaz—
njeno. Preterano samopouzdanje dovelo ga je do toga da se odvaZi na sa—
modestruktivne poteze, prvo napusti bandu i time nesvesno oduzme sebi
svu mo¢, zatim sam ude u okr$aj sa organizovanim kriminalom. Tom je
preziveo okrSaj 1 doZiveo jo§ veéi debakl. Njega je tako nemoénog mafija
iz bolnice otela, ponizila do kraja i na smrt ranjenog ostavila ispred poro—
di¢nih vrata da tamo umre.

DrZavni neprijatelj je film u kojem banda kriminalaca postaje sup—
stitucija za porodicu i1 nudi slobode koje u porodici ne postoje. Tom se u
potpunosti otuduje od svoje porodice priklju¢ivanjem mafijaskoj organiza—
ciji. Kao §to je pokazano, neposlusnost Sefu bande i samostalno odluciva—
nje dovesce Toma do situacije da njegova banda, ne znajuéi gde je, ne moze
da mu pruzi zastitu. Gangsterski film ne samo da tematizuje relaciju siste—
ma 1 individue, hijerarhiju unutar bande, ve¢ se bavi i odnosom drustva i
mafijaSke organizacije. Gangster, kao individua, krece se osloboden stega
drustveno prihvatljivog ponasanja i na¢ina zaradivanja uzivajuéi sve bla—
godeti modernog drustva. Banda, ipak, locira gangstera unutar svoje struk—
ture 1 nameée mu ograni¢enja kontrolom njegovog ponasanja. Zauzvrat,
gangster dobija mo¢ u ispunjavanju vlastitih Zelja. Filmsko predstavljanje
gangsterskih bandi iz tridesetih godina prikazuje Zelju za ostvarivanjem
americ¢kog sna i oslobodenje individue zastarelih drustvenih normi. Tenzija
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izmedu slobode i kontrole uvek je prisutna. Gangster, iako se oslobada
drustvenih stega, ipak pristupa mafijaskoj organizaciji u kojoj vladaju neka
pravila i on mora da uskladi svoje ponaSanje da bi kasnije mogao da uZiva
prednosti ¢lanstva u takvoj organizaciji. Banda omogucava svojim ¢lano—
vima da se slobodno kre¢u bez ve¢ine druStvenih pravila ponasanja na teri—
toriji pod njenom kontrolom. Odlazak na teritoriju druge bande donosi ve—
liku nesigurnost, a slobode u ponasanju ne postoje na suparni¢koj strani.
Bos mafije predstavlja nepisana pravila za funkcionisanje bande, a njeni
¢lanovi su njegova zastita od neprijatelja ili policije. Vidljivo je u Malom
Cezaru, DrZavnom neprijatelju i Licu sa oZiljkom da mafijasi, kako napre—
duju u strukturi, postepeno gube slobodu kretanja. Tom se u DrZavnom ne—
prijatelju kreée slobodno po teritoriji bande gde uteruje dugove, ucenjuje
ljude i vr$i pljacke. Medutim, on je samo vojnik u svojoj bandi. Mali Cezar
1 Lice sa oZiljkom pokazuju da, kada glavni junaci postanu vode mafije,
moraju da vode mnogo vise ra¢una o svojoj bezbednosti. Bez obzira na
veliku mo¢ i bogatstvo, kao vode mafije izgubili su velikim delom slobodu
kretanja, a banda im postaje neophodna za zastitu od opasnosti. Riko bez
bande u Malom Cezaru nije u moguénosti da uzme novac sa mesta gde su
ga krili. Takode, kao bivsi bos, on i dalje nema moguénost kretanja po de—
lovima grada nad kojima je izgubio kontrolu ili bilo kojim drugim. Veliki
grad, sa svim svojim moguénostima, postao je zamka bez izlaza za njega.
Izgubio je mo¢, novac i celu svoju organizaciju, ali nije prestao da bude
meta drugim gangsterima 1 policiji. Jedino §to mu ostaje je da se krije u si—
rotistu, ili da ga progutaju ulice grada. DrZavni neprijatelj prikazuje Toma
u njegovom usponu i padu, ali ne kao vodu mafije, ve¢ gangstera koji se
osilio 1 napustio pravila mafijaske organizacije. Slobodu svog ponasanja u
odnosu na mafijasku organizaciju platio je Zivotom.

Lice sa oziljkom

Lice sa oZiljkom je poslednji klasik prvog ciklusa gangsterskog fil—
ma nastao sa vi§e nego jasnim aluzijama na zloCine iz stvarnog zivota koje
je pocinio Al Kapone. Glavni glumac u filmu, osim §to ponavlja zlo¢ine
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neslavnog kriminalca, govori i engleski jezik sa italijanskim naglaskom.
Munbi (1999) smatra da je zvu¢ni gangsterski film okrenuo svet naopacke
prikazujuéi etni¢ku i1 kulturnu podredenost jedne imigrantske grupe u
Americi. On insistira na povezanosti jezika sa fenomenom globalizacije
problema imigrantskih zajednica koju su doneli zvu¢ni gangsterski filmo—
vi. Da bi potkrepio svoje stavove, on citira pisca V. R. Barneta (W. R. Bur—
nett), koji je u jednom intervjuu, za film nastao prema njegovoj istoimenoj
knjizi izjavio: ,,To je italijanski film” (Munby, 1999: 47). U ovom smislu,
sva tri filma: Mali Cezar, DrZavni neprijatelj 1 Lice sa oZiljkom predstav—
ljaju veoma znacajna ostvarenja zbog toga §to u njima vidimo subjektivnu
perspektivu americkog druStva o€ima potlacenih pripadnika manjinskih
imigrantskih zajednica. Munbi pise: ,,Spajanje dijalekta etni¢kih zajednica
sa podzemljem je bitno, ne zbog toga $to uspostavlja pravila prvog ciklusa,
veé zato §to narusava stare konvencije” (Munby, 1999: 47). Ako su prva
dva klasika gangsterskog filma bila karakteristi¢na i po upotrebi imigrant—
skog slenga i broju 1 brutalnosti ubistava, Lice sa oZiljkom sadrZi sve to jo$
u vecoj meri, ali i mnoge stvari koje dva prethodna filma nisu imala. Film
se pokazao kao radikalan za svoje vreme i kona¢no je prouzrokovao stav—
ljanje moratorijuma na proizvodnju gangsterskih filmova.

U filmu Lice sa oZiljkom gine 25 gangstera, $to je za tadasnje holi—
vudske prilike bilo previsSe. Kao i DrZavni neprijatelj, film prikazuje poro—
di¢ne odnose, ali unosi nesto vise u odnos Tonija Kamote 1 njegove sestre
Cese. Reditelj nam od njihovog prvog pojavljivanja u filmu stavlja do zna—
nja da bi izmedu njih dvoje mogao da postoji incestuozni odnos. Nadalje,
ocinska figura ne postoji, a majka se, u pokusajima da disciplinuje Tonija i
¢erku, pokazuje nemoénom. Film prikazuje uspon i pad Tonija u hijerarhiji
jedne gangsterske organizacije kori§¢enjem svih kliSea primenjenih ranije
u filmovima ovog Zanra. Tonijev uspon na vrh, ipak, propraéen je sa mnogo
vise nasilja nego Rikov, a on preuzima kontrolu nad svojom bandom i dru—
gim delovima grada upotrebom automatskog oruzija tomigan. Tom i Riko
nisu koristili automatsko oruzje u svojim obra¢unima. Tonijev pad nakon
uspona do vrha prikazan je ironi¢no, kao 1 Rikov, i oni umiru na isti nacin,
izreSetani od strane policije, Toni ispod znaka Svet je tvoj (World is Yours),
a Riko ispod reklame za DZoov nastup. Lice sa oZiljkom takode prikazuje
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odnos glavnog junaka sa najboljim prijateljem Rinaldom. Medutim, Rinal—
do ga nije izdao, niti zbog njegove greske poginuo, ve¢ ga Toni ubija zbog
ljubomore na njegov odnos sa Cesom. Gubljenje prijatelja u sva tri klasi¢na
filma gangsterskog zanra dovodi do pada glavnih junaka. Za razliku od
manje upecatljivih uloga najboljih prijatelja Meta i DZoa, ulogu Rinalada
tumaci DZordZ Reft, i on svojim bacanjem novciéa ostavlja dubok trag u
kinematografiji, a ovaj detalj ¢e se pojavljivati u mnogim kasnijim filmo—
vima gangsterskog, ali i drugih Zzanrova. DZordz Reft je uneo u film i gang—
sterski pogled nau¢en u svojoj pre—holivudskoj karijeri, kada je bio stvarno
samo gangster, a ne i glumac. Jednom prilikom, kako navodi njegov rodak
u dokumentarnoj emisiji Americ¢ki gangsteri, Reft se nasao sa Al Kapone—
om i ovaj ga je upitao zaSto odaje sve tajne mafije holivudskoj industriji.
Na to mu je Reft odgovorio da u Holivudu ljudi ne znaju $ta zna¢i umreti i
da, ako im on ne ukaZe na gangsterski nacin Zivljenja i umiranja, oni nece
znati da snime film. Sve navedeno podstaklo je Fran Masona da napise:
,lako je Lice sa oZiljkom deo ranog gangsterskog ciklusa, on je vise kao
Burne dvadesete nego Mali Cezar i DrZavni neprijatelj, on se pokazuje kao
sumiranje sveg videnog gangsterizma pre nego revolucionarni film, Lice sa
oZiljkom ima sve §to su prethodni gangsterski filmovi imali, ali 1 viSe od
toga” (Mason, 2002: 24).

Film po¢inje Tonijevim ubistvom Big Lui Kostila, naru¢enim od
strane DZoni Lova, vode mafije u kojoj je Toni samo vojnik. Ovo ubistvo
se deSava pri kraju njegove zabave. On ispraca svoje sledbenike i
objasnjava im kako ¢ée sledece nedelje napraviti jo§ veéu zabavu sa: ,,...jo$
viSe muzike, sa jo§ viSe Zena, sa jo§ viSe svega. Svi ¢e reéi: O, Big Lui ti si
na vrhu sveta”. Gangsterski Zivot je ve¢ u prvim kadrovima filma uspe$no
povezan sa neumerenos$éu i preteranom potro§njom zarad pokazivanja
vlastitog uspeha. Nakon §to Big Luijevi prijatelji odlaze, on ostaje sam u
nameri da ode do telefonske govornice. Njemu se sa leda prikrada Toni
Kamota, koga vidimo samo kao siluetu sa piStoljem, i ubija ga
nespremnog, pijanog i verovatno nesvesnog onoga sto se deSava. Ovo je
ikoni¢ko gangstersko ubistvo. Ubica je lik bez bilo kakve moralne per—
spektive 1 zapitanosti, a zlo¢in ¢ini da bi eliminisao nespremnu konkuren—
ciju bas u momentu kada se opustila, misle¢i da je na vrhu sveta.
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Radnja filma dalje u osnovi prati uspon i pad ubice sa pocetka filma
— Tonija Kamote. Zapravo, pored njegovog pada, opisan je i pad druge
gangsterske figure, njegovog Sefa Lova, jer uz napredovanje Tonija, njega
¢eka slabljenje moci i smrt. Film nije koncentrisan samo na jednog junaka,
nego sadrZi 1 veoma razvijene sporedne likove kao $to su Lovo, Rinaldo,
Papi i Cesa. Riko je u Malom Cezaru svrgnuo vodu mafije i on time bez
mnogo rasprave postaje samo vojnik u bandi, a u Licu sa oZiljkom odnosi
su komplikovaniji, a Sef mafije nece lako odustati od svoje pozicije. Lovo
ne moze da se pomiri sa ¢injenicom da Toni preuzima bandu 1 pokuSava
bezuspesno da ga ubije. Toni mu se sveti, naravno, a Lovo se pokazuje kao
kukavica mole¢i za Zivot. Toni nije samo preuzeo bandu od Lova, ve¢ je
preuzeo i njegovu devojku Papi, sa kojom otpocetka filma flertuje 1 time
pokazuje nepostovanje Sefa mafije i pretenzije da preuzme njegovu pozici—
juu svakom pogledu. Scena u kojoj je Lovo ubijen snimljena je vrlo intere—
santno i isto dramaturSko resenje je zadrZzano u De Palminom rimejku
Skarfejsa. Toni ne zna ko je pokuSao da ga eliminiSe, ali sumnja na Lova.
On jednom od gangstera kaze da pozove telefonom Lova u momentu kada
on bude kod njega sa Rinaldom. Telefon je zazvonio i Lovo je primio laznu
poruku o neuspehu ubistva Tonija, ¢ime stvari postaju jasne. Toni simbo—
liéno pocinje da zvizdi istu pesmu sa pocetka filma kada je ubijao Big Luija
1 ostavlja Rinalda sa Lovom. Ovim on otkriva eventualne nejasnoce ko je
tatno ubica Big Luija 1 najavljuje smrt Lova. Toni odlazi iz prostorije, a
dok ga kamera prati, Cuju se tri pucnja pistolja u pozadini.

Medutim, ovo je nasilje usmereno samo prema pojedincima, Lice sa
oZiljkom sadrzi mnogo vise od toga i ukljuCuje prebijanje vlasnika kafane,
bacanje bombi iz automobila u pokretu, presretanje i brutalno ubijanje de—
lova protivnitke bande u noénom klubu. Citav sredinji deo filma posveéen
je opisivanju obracuna Tonijeve bande sa ostalim bandama grada, pri ¢emu
publika ima prilike da vidi reSetanja protivnickih lokala tomigan automat—
skim oruZjem, presretanje kola u pokretu, ubijanja tokom krijumcarenja
alkohola, zatim je prikazan masakr na Dan Svetog Valentina u kom se vidi
streljanje sedam protivnickih gangstera. Nakon ove eskalacije nasilja, je—
dan od protivni¢kih gangstera Gefni, koji je prvi upotrebio automatsko
oruzje, preplasen od Tonija, trazi zastitu od policije. Medutim, on biva bru—
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talno izreSetan u kuglani u istom delu filma posveéenom opisu nasilnih
scena.

Preterivanje u nasilju povezano je sa preterivanjem u drugim oblici—
ma ponasanja i uzZivanjima u blagodetima modernog gradskog Zivota. Film
se moze zbog ovoga procitati 1 kao parodija gangsterskog nacina Zivota, ali
1 ranijih filmova ovog Zanra. Toni uZiva u noénom Zivotu i potrosnji, ali
pokazuje nedostatak ukusa i mere u svemu $to radi, jer potice iz donjih slo—
jeva i nije imao prilike da nau¢i manire gospodskog ponaSanja. Glavni ju—
nak prikazan je kao lik bez ograni¢enja u bilo kom obliku ponasanja, i ko—
nacno Ce ga takva bahatost dovesti do smrti. Spremnost da se posluzi nasi—
ljem 1 povuce okida¢ pistolja kad god smatra da je u pravu, kona¢no e se
pokazati kobnom u momentu kada se razljuti na svog najboljeg prijatelja.
Nepromisljeno ubistvo Rinalda zbog ljubavne veze sa njegovom sestrom,
bez pokusaja da se informiSe da su oni venc¢ani, poslednji je njegov €in
bezobzirnosti. Ovakvo ponasanje simptomati¢no je za njegov lik, kao §to je
to 1 neumerenost u ispoljavanju autoritarnog karaktera, koja se ogleda u
o¢ekivanju potpune poslusnosti njegove bande. Tonijeva neumerena Zelja
za usponom u gangsterskoj karijeri uslovila je uplitanje poslovanja njegove
mafije u podruc¢ja drugih bosova, O Hare 1 Gefnija. Lovo, joS uvek nadre—
deni Toniju, pokusava da ga spreci da Siri poslove po teritorijama drugih
bandi. Medutim, Toni ga ne slusa i kreée u sukob koji ¢e imati posledice.
Prvo, remeti se postojeéa harmonija izmedu raspodele teritorija i ulazi se u
krvav rat bandi. Drugo, ako su ¢lanovi njegove bande krenuli za Tonijem,
Lovo vise nije voda. Toni jednom odlukom o upotrebi nasilja izraZava zelju
za neumerenim posedovanjem moci i teritorije. Ovo unosi destabilizaciju
odnosa izmedu svih mafijaskih organizacija, ali i unutar njegove bande.

Kada je u pitanju predstavljanje modernog urbanog prostora, u Licu
sa oziljkom od pocetka filma vidimo kako se Toni slobodno krece i vrsi
kriminalne radnje po razli¢itim delovima grada. Njegova aktivnost Sirom
grada pocinje da suZava slobode gangstera O Hare 1 Gefnija. Nakon prvih
okr$aja i Tonijevog preuzimanja teritorija drugih bandi, vidimo Gefnija kao
gangstersku figuru sa veoma sku¢enom slobodom kretanja. Zbog neuspe—
log napada na Tonija u restoranu i na centralu njegove bande, kada je ranjen
Lovo, sledi brutalna odmazda. Toni preuzima bandu u svoje ruke i zver—
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skim ubistvima prestravljuje Gefnija. On se povlaci, traZe¢i pomo¢ od po—
licije. Od tog momenta on ne samo da gubi slobodu kretanja po urbanoj
sredini, ve¢ je okruzen zastitom i nije u moguénosti da bude sam u javnom
prostoru. Ipak, zaStita mu nije pomogla, Toni ga uspe$no eliminise. Kako
se film pribliZzava kraju, Toni polako gubi slobodu kretanja, da bi na kraju
zavr§io okruZen policijom u blindiranom stanu. U poslednjem obracunu,
veliki broj policajaca okruZuje Tonijev stan, traze¢i od njega da se preda,
ali on ulazi u obracun sa njima. Okruzen sa svih strana, Toni vice: ,,Pogle—
daj te majmune. Oni misle da ée uhvatiti Tonija Kamotu. Sta sam ti rekao.
Celik. Sve je &elik Cesa. Niko ne moZe da ude ovde”. Toni, kao Riko, ne
moze da veruje da mu se pribliZio kraj. [zgubivsi svu slobodu kretanja, ok—
ruzen policijom, Toni se nalazi zatvoren sa sestrom u stanu i sa pomrace—
nim stanjem razuma krece u obracun. U originalnoj verziji on gine junacki
u borbi, medutim, cenzori nisu dozvolili ovakav zavrSetak filma i, bez doz—
vole reditelja Hauarda Hoksa, dosnimili su kraj u kojem Toni Kamota bez
oruzja pocinje da se ponasa kao kukavica.

Osim kulminacije nasilja, u kojem ¢ée junak najzasluZniji za njego—
vo nastajanje poginuti, poslednja scena prikazuje i kulminaciju incestu—
oznih odnosa. Zatvoreni u blindiranom stanu, okruzeni policijom, nalaze se
brat i sestra Kamota. Cesa je prvo na ivici da ubije Tonija zbog Rinalda, za—
tim pokazuje otvorenu ljubav prema njemu, da bi se na kraju zajedno borili
protiv policije. Ni u jednom klasiku ¢lanovi porodice nisu u€estvovali, kao
u Licu sa oZiljkom, u pomaganju rodacima gangsterima. Od pocetka filma
Toni pokazuje svoju incestuoznu ljubav prema sestri, a ona se ogleda u
kontroli njene seksualnosti. On joj ne dozvoljava da se provodi sa drugim
muskarcima, §to 1i¢i na patrijarhalni obrazac disciplinovanja Zenskog dete—
ta. U ku¢i svoje majke, Toni, stalno odustan iz porodice, pita gde je Cesa i
Sto nije kod kuce u vreme vecere. Kao brat, Toni postavlja ograni¢enja svo—
Jjoj sestri, ne dozvoljavajuéi da napusti okvire patrijarhalno shva¢enog me—
sta Zenskog deteta u porodici. Ne samo da joj zabranjuje da ima druge mu—
Skarce, vec joj, dalje tokom filma, ne dozvoljava da se uklju¢i u moderan
zivot ispunjen zadovoljstvima luksuznih zabava, uzivanja alkohola i1 dru—
Stva muskaraca. Porodica u Licu sa oZiljkom nema istu ulogu kao u DrZav—
nom neprijatelju, jer Cesina Zelja za provodom li¢i na Tonijevo ponaSanje.
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Jedini glas razuma u porodici je majka, ali u odsustvu oca ona ne moZe da
spreci ni ¢erku da svako vece izlazi, niti sina da se bavi kriminalom. Toni
je u jednoj sceni dao Cesi novac pred majkom, a ona burno reaguje govo—
reci: ,,Ponekad pomislim da si lud... Cesa, vrati novac, Toni nije doSao do
njega na poSten nacin. Donece ti mnogo problema... Sestra. To za njega n—
ije nikakva razlika. Za njega si kao 1 svaka druga devojka. Jednog dana kad
mu budes trebala uvuci ¢e te u njegov biznis... On nije dobar i ti sad po¢i—
njes da budes kao on”. Cesa nije zainteresovana da vrati novac jer joj je to
ulaznica za zadovoljstva modernog drustva kojima toliko teZi, ali njena ne—
poslusnost je 1 dokaz maj¢ine nemo¢i da joj ga oduzme.

Odnos Cese 1 Tonija kulminira na kraju filma poSto nije smogla
snage da ga ubije zbog toga §to je on eliminisao Rinalda. Iako je uperila pi—
Stolj u njega, ona odustaje, a Toni je u tom momentu pita zasto ga nije ubila,
da bi Cesa na to odgovorila: ,,MozZda zato §to si ti ja. A ja sam ti. Oduvek je
bilo tako”. Cini se da se Rinaldo uvukao u incestuozni odnos izmedu Tonija
i Cese, §to ga je unistilo. Fran Mason pise: ,,Tonijeva Zelja je nasilje, a Ce—
sina je seksualna sloboda i u oba slu¢aja oni su neumereni, Tonijeva neu—
merenost predstavljena je upotrebom pistolja, a Cesina senzualnim plesom
kojim je zavela Rinalda” (Mason, 2002: 28). Toni i Rinaldo su gangsterska
braéa, ali se Rinaldo nasSao u procepu izmedu lojalnosti Toniju i Zelje za
njegovom sestrom. Rinaldo je u filmu predstavljao znak prave gangsterske
lojalnosti kakvu Toni nije imao ni u jednom drugom mafijasu 1 njegovim
gubitkom nestaje mu najjace uporiste, Sto dovodi do njegovog stradanja.

Proces snimanja Lica sa oZiljkom reditelj Hauard Hoks je zapoceo
jo8§ 1930 godine. Film je poéeo da se prikazuje tek 1932. zbog velikih prob—
lema sa cenzurom. Lice sa oZiljkom je cenzorima bilo meta, jer su, kao u
drugim filmovima gangsterskog Zanra, glavni junaci bili likovi bez radne
etike, nereligiozni, nemoralni i nasilni, pohlepni u Zelji da prigrle mo¢, sla—
vu, novac i najnovije tehnologije. Gangsteri na filmskom platnu su u ljuba—
vi sa modernos$¢u 1 njenim tehnoloskim dostignué¢ima, kao §to su tomigan
automatsko oruZje i blindirana kola. Pokazano je da se u Licu sa oZiljkom
otiSlo najdalje u predstavljanju ovih osobina gangstera. Re¢ je o neprih—
vatljivom opisu nasilja, kriminala, broju ubistava, prikazu incestuoznih
odnosa 1 predstavljanju porodice u kojoj moral ima uporiste samo u slaboj
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liénosti majke. Gangsteri u klasicima zanra sebi nikad ne postavljaju mo—
ralnu dilemu u vezi sa tim $to rade, oni jednostavno ¢ine stvari. Medutim,
pandan u Licu sa oZiljkom koji bi trebalo da ukaZr na to §ta je moralno nije
dovoljno jasno potcrtan. Drugi gangsterski filmovi prikazuju porodicu ili
nekog junaka sa jasnim druStveno poZeljnim stavovima o kriminalu, sa
druge strane, ovih elemenata ima malo u Licu sa oZiljkom, a nastali su kao
plod cenzure i naknadnog ubacivanja scena u originalno snimljen film. Po—
red svega navedenog, u Licu sa oZiljkom se u ulozi Rinalda pojavljuje
Dzordz Raft, pravi kriminalac, sa svojim gangsterskim pogledom 1 baca—
njem novcica. Ovim detaljima on osvaja tadasnju publiku Sirom Amerike,
popularizujuéi dodatno gangsterski film. U sva tri klasika se govori na lo—
Sem engleskom (sa italijanskim ili irskim naglaskom), a Toni u razgovoru
sa majkom, u sceni kada vecera kod kuée, koristi italijanski jezik. Navede—
no je da Munbi, u knjizi Public Enemies Public Heroes (1999), pise detalj—
no o ovome kao o procesu otkrivanja istine o polozaju imigrantske popula—
cije u Americi i Zanru kao ¢iniocu naruSavanja postojeéeg mita o ravno—
pravnosti svih gradana. Globalizacija imigrantskog problema nastala di—
stribucijom gangsterskih filmova donosi jo§ vise razloga na osnovu kojih
bi moralizatorske institucije mogle da izvrSe pritisak na holivudske studije.
Za vreme ekonomske krize, Sira publika je gangsterski zanr tumacila i kao
kritiku liberalnog kapitalizma, jednakih moguénosti i ismevanje ameri¢kog
sna, tako nedostiZznog sve ve¢em broju ljudi. Ovakva reinterpretacija gang—
sterskih filmova ¢inila ih je dodatno nedopadljivim cenzorima.

Hejsova kancelarija sa ljudima starog kova i konzervativnim pogle—
dima na svet nije mogla da podnese izliv nasilja i seksualnosti gangsterskog
filma. Lice sa oZiljkom kona¢no je skrenulo paznju cenzorima na ceo Zanr.
Tokom cenzure Lica sa oZiljkom menjano je ime filma, ise¢ene su pojedine
scene, kao na primer: Tonijevo grljenje sestre, davanje poklona majci, de—
ljenje nagrada za kriminal, izmenjen je kraj i Toni, po nalogu cenzora, gine
kukavicki. Nadalje, dodato je nekoliko scena, od kojih su najbitnije dve
moralizatorske: u prvoj Sef policije kritikuje novinare zato §to velicaju
gangstere 1 objasnjava da su oni nitkovi spremni da pucaju ljudima u leda,
1 druga u kojoj novinari pozivaju na stvaranje novih zakona zarad zaustav—
ljanja kriminala. Na ovaj na¢in, Hejsova kancelarija je pokusala, represiv—
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nim putem (gasenjem slobode rediteljevog izrazavanja), da unese tradicio—
nalne vrednosti u film posveéen problemima modernosti. Kao najveci pro—
blem Hejsova kancelarija je videla to Sto su filmovi prikazivali ljude sa
margine, koji americ¢ki san, oli¢en u uzivanju modernog nacina Zivota,
ostvaruju pistoljima i ilegalnom trgovinom alkohola. Publika je bila svesna
da su filmovi Mali Cezar i Lice sa oZiljkom bazirani na delima stvarnih
gangster, kao $to je Al Kapone. U svakom sluc¢aju, igrani filmovi o gang—
sterima bili su ljudima drazi od dokumentarnih filmova posvecéenih stvar—
nom hororu gangsterizma u Americi za vreme prohibicije. Pojava zvuka,
kola koja jure po gradu, prikazivanje ekstravagantnog na¢ina Zivota i nasi—
lja bili su novina. Tadasnjoj publici pri€injavalo je zadovoljstvo da gleda
gangsterske filmove, kao §to je danasnjoj zadovoljstvo da gleda filmove sa
kompjuterskim animacijama i 3D tehnologijom. Tridesetih godina, gang—
sterski film sniman je sa najsloZenijom strukturom slike i zvuka, a divljenje
su izazivale narocito scene nasilja 1 jurnjave kola. Drugi Zanrovi tog vre—
mena nisu bili toliko tehnic¢ki zahtevni. Publika je bila odusSevljena
gledajuci neverovatan svet glamura gangsterskog Zivota kome je teZila, ali
joj je ostajao nedostiZan. Sva cenzura i dodavanje moralnih natpisa pre
pocetka svakog od tri klasika gangsterskog Zanra slabo su uticali na na¢in
njihove percepcije. Pre Lica sa oZiljkom dodat je natpis: Ovaj film je
optuzba viadavine bandi u Americi i neverovatne indifirentnosti vlade za
ovu stalno rastucu pretnju nasoj sigurnosti 1 slobodi. Svaki incident u ovom
filmu je reprodukcija stvarnih dogadaja i svrha ovog filma je upucivanje
pitanja vladi: Sta éete da uradite povodom toga? Vlada je tvoja vlada, $ta
¢es ti da uradi§ povodom toga? Slab uticaj cenzure doveo je do toga da se
1935. godine objavi moratorijum na snimanje gangsterskog filma, jer su se
svi pokusaji dodavanja moralnih poruka pokazali neuspe$nim u menjanju
nacina percepcije ovog zanra kod publike. Munbi piSe:

Producenti Lica sa oZiljkom potpali su pod pritisak da dodaju sce—
ne sa moralizatorskim govorom predstavnika Stampe i moralnih
staratelja uperenim protiv gangstera. Nadali su se da ¢e ovo po—
mo¢i da promeni dopadljiv na¢in predstavljanja gangstera u filmu.
Film Lice sa oZiljkom bio je zabranjen za prikazivanje dok nisu
svi zahtevi cenzora zadovoljeni. Problem incestuoznih odnosa bio
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je prevelik, medutim jo§ gorom se pokazala Cinjenica da je film
izgledao kao da opravdava Tonijevo ponasanje. Film je jednostav—
no glorifikovao gangstera i nije nudio nikakvu moralnu lekciju.
Strukturalno, ovo se javlja kada postoji problem decentriranog ju—
naka kao primarne figure sa kojom se identifikuje publika. Gang—
ster je definisan svojom distinkcijom od moralnih normi. Ova
diferencijacija bila je naglasena i u€injena simpati¢nom redukci—
jom moralne ekonomije sa podzapletom u formi Gvidove (Rinal—
do) i Cesine afere (Munby, 1999: 58).

Ovim se samo postojanje gangsterskog filma pokazalo kao polje u
kom moZemo uociti tenzije modernosti. Bez obzira na cenzuru, Zanr je iza—
zvao druStvenu reakciju zabrane ukazujuéi na same protivre¢nosti moder—
ne. Razlog ovome leZi u ¢injenici da je Zanr posvecen isklju¢ivo gangsteri—
ma i organizovanom kriminalu, a tako postavljenom, nikakva cenzura ne
menja znacenje. Jedino §to je bilo moguce jeste zabraniti zanr, ili nastaviti
snimanje detektivsko—policijskih filmova. Oni ne pripadaju gangsterskom
Zanru samo zbog sadrZaja, ve¢ 1 zbog drustvenog uticaja. Bez obzira na
zabranu produkcije gangsterskog filma i pokuSaja kontrole njegove per—
cepcije, Zzanr postaje odmetnicka figura i time najatraktivniji pravac u filmu
kod jednog dela publike. Gangsterski film se suprotstavio ideoloSkom vi—
denju drustva i izneo probleme imigrantskih zajednica na videlo. Gangsteri
su na filmskom platnu zaradivali novac i uzivali u prekomernoj potrosnji,
ostvarujuéi divljenje kod klasno i nacionalno obespravljene publike, bez
obzira na svu imoralnost njihovog ponaSanja. Nakon proglaSavanja mora—
torijuma, Holivud je, prema cenzorskom nalogu, sa¢inio novu formulu do—
bar gangster — los gangster koje su se studiji pridrzavali. Pod ovom formu—
lom gangsteri su predstavljani bez dobrih strana, jednodimenzionalno, kao
prirodno zli i drustveno destruktivni.
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Klasi¢ni gangsterski film
nakon Produkcionog koda

Mnogi ameri¢ki gangsteri iz stvarnog Zivota, kao §to su DZon Dilin—
dzer, Priti Boj Flojd 1 Boni Berov, zavrs$ili su karijere 1934. godine, a kom—
pleksno preklapanje popularne kulture i drustvene realnosti ¢inilo je gang—
sterske filmove sve popularnijim. DilindZera je ubila policija nakon Sto je
napustio projekciju kriminalisti¢kog filma Drama sa Menhetna. Isprepleta—
nost filma i zbilje uplasila je cenzore. Rastu¢a popularnost gangsterskog
zanra mogla je da ima pogubne posledice po javni moral, te je cenzura sle—
dece godine uspela da zabrani njegovo prikazivanje i snimanje. Munbi pi—
Se: ,,...moratorijum je bio motivisan pre svega senzacionalnom smréu
Dzona DilindZera” (1999: 110). Mali Cezar, DrZavni neprijatelj i Lice sa
oZiljkom zabranjeni su za prikazivanje jula 1935. godine. Drustveni mora—
lizatori drzali su da gangsterski film pospesuje preokretanje moralnog po—
retka u druStvu 1 da industrija filma zeli da profitira prikazujuéi moralno
neodgovarajuce narative 1 pokretne slike. Gangsterski film je u vreme eko—
nomske krize punio bioskopske sale 1 niko iz holivudskih studija nije bio
zainteresovan za napustanje njegove produkcije. Medutim, spoljni pritisci
su rasli do te mere, da se industrija filma u jednom momentu nasla pred za—
branom produkcije i prikazivanja gangsterskog Zanra. Strah od moralnog
posrnuca u drustvu prevladao je ¢injenicu da su ovi gangsterski filmovi
privlacili publiku.

Munbi (1999) smatra da bi svaki pokusSaj da se razume cenzura po—
pularno—kulturne forme kao $to je film trebalo povezati sa istorijom borbe
u vezi sa predstavljanjem i istorijom kolektivnog se¢anja. Cenzura je simp—
tom potrebe za kontrolom znacenja na globalnom nivou. Nadziranjem zva—
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ni¢nih istorijskih predstava omogucava se kontrola na¢ina na koji jedna
kultura razume svoj odnos sa proslim zbivanjima i predstavlja sebe drugi—
ma. Americki cenzori bili su zabrinuti kako gangsterski film oslikava ame—
ricku kulturu i1 stvara mentalne predstave o proslosti. Cenzura se, prema
Munbiju, moze razumeti kao kontrola kolektivnog se¢anja koje stvara
kontinuitet sa sadaSnjo$¢u i omoguéava formiranje nacionalnog identiteta.
Nakon §to je 1953. godine, kako navodi Munbi, studio Vorner Braders po—
kusSao da zamoli cenzore da puste DrZavnog neprijateljai Malog Cezara da
budu dostupni javnosti i1 izvezeni u inostranstvo, oni su odbili zahtev. U
obrazloZenju je stajalo da bi izvoz ovih filmova omogucio komunistima da
dodu do njih, §to bi bio odli¢an materijal za napad i kritiku americ¢ke kultu—
re.

Nakon stupanja na snagu Hejsovog moratorijuma, doslo je do zna—
¢ajnog obrta u samom Zanru, jer reditelji i studiji nisu odustali od prikazi—
vanja kriminala, ve¢ su filmovi morali da dobiju drugaciji ton. Stoga je za
dalje razumevanje filmova gangsterskog Zanra na produkcijskom i recep—
cijskom nivou neophodno razmotriti uticaj cenzure kao klju¢nog faktora u
daljem razvoju. Postoji konsenzus kod svih autora da su tri najznacajnija
filma u formiranju Zzanra bili Mali Cezar, DrZavni neprijatelji Lice sa oZilj—
kom. Medutim, ve¢ nakon ovog pocetnog stadijuma, razli¢iti autori pisu i
shvataju gangsterski Zanr u drugacijem svetlu. Klju¢no pitanje je Sta bi to
nakon cenzure moglo da se svrsta u gangsterski film. Siroko shvatanje
gangsterskog Zanra omoguéava nam da kao Mason (2002) razmatramo sve
njegove varijacije nakon 1935. godine i time ukazemo na ¢injenicu Zan—
rovske fleksibilnosti. Pojam zZanra je u knjizi shvaéen kao istorijski i kul—
turno promenljiva kategorija, a svako videnje Zanra kao nepromenljivog
skupa pravila ¢ini se problemati¢nim. Sa druge strane, cilj knjige je foku—
siranje na tvrdo jezgro gangsterskih filmova i stoga nece biti puno prosto—
ra za varijacije u okviru Zanra nastale zbog cenzure. Ipak, to ne znaci da se
zanr shvata kruto bez uvazavanja podzanrovskih varijacija nastalih iz naj—

......

da ne kao na posledicu kreativnog iscrpljivanja njegovog prvog ciklusa
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(kao $to neki autori pomenuti u prvom poglavlju pisu), veé kao varijacije
nastale zbog prevelike popularnosti kojom je skrenuo paznju na sebe i iza—
zvao cenzore. Moglo bi se reéi da je cenzura na ¢udan nacin dovela do raz—
voja novih vrsta kriminalisti¢kih filmova i drugacijeg opisivanja kriminal—
nih radnji.

Isto tako, cenzura je u filmskom predstavljanju dovela do razvoja
neeksplicitne estetike nasilja. Reditelji, pogotovo gangsterskog i horor
zanra, nisu smeli da prikazuju nasilne scene eksplicitno, pa su trazili stilska
reSenja kojima bi nasilje bilo uklju¢eno u film. Pokazali su se vrlo kreativ—
nim u smi$ljanju strategija indirektnog prikazivanja nasilja, gde je ono na—
govesteno, a sam nasilni ¢in ostaje neprikazan. Sasvim kontradiktorno ze—
ljenom, pokazalo se da neeksplicitno uklju¢ivanje nasilja proizvodi jacu
reakciju kod publike. Cenzori nisu mogli da pretpostave da je vizuelni
prikaz nasilnog akta manje nasilan od nagovestenog i neprikazanog. Raz—
log ovome leZi u €injenici da ljudi, kada im se nagovesti nasilje i ne prika—
Ze, uvek domastaju brutalniji nasilni akt od onoga §to bi im reditelj prikazao.
Na ovom pravilu bazirao se ceo horor Zanr u kom se razvija nasilni kon—
tekst deSavanja uz vrlo malo prikaza eksplicitnog nasilja. Pored svega, us—
led rasta nasilja u popularnoj kulturi, samim prikazom nasilnog ¢ina redi—
telj bi sebe pozicionirao u kontekst svog vremena i film, nasilan u jednom
vremenu, olako bi postao deo popularne kulture u drugom. Izostavljanje
nasilja ostavlja prostor da nove generacije gledaju stari film i, u momentu
nagovestaja nasilnog ¢ina, domastaju kako se on odvijao u duhu svog vre—
mena. Cenzura se ovde pokazala podsticajnom u razvoju gramatike film—
skog jezika, kao §to se pokazala podsticajnom kada je u pitanju pojavljiva—
putem bi se razvili podzanrovi gangsterskog, ili ¢itavi Zanrovi kriminali—
stickog filma da nije bilo Hejsove cenzure. Jedino se ¢ini izvesnim da neke
vrste filma ne bi nastale tridesetih godina, nego verovatno kasnije. Kao §to
se ¢ini izvesnim da je gangsterski film, u svim svojim varijacijama, nakon
stupanja na snagu Hejsovog moratorijuma, u periodu najsnaznijeg uticaja
Produkcionog koda, izgubio kriti¢ki potencijal.

U prilog ovome ide ¢injenica da Mason (2002) piSe o prvom ciklusu
filmova nakon moratorijuma kao o povratku vladajuée ideologije u gang—
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sterski film. U ovu kategoriju spadaju filmovi kao §to je G—Men koje Ma—
son, ali 1 drugi teoretiCari, svrstavaju u kategoriju G—man filmova. G je na
engleskom skraéenica za Government, a to bi u najdoslovnijem prevodu
znacilo Vladin ¢ovek filmovi. Ovaj ciklus nastaje odmah nakon zabrane
gangsterskog filma i tipi€an narativ ove vrste posveéen je detektivu koji na
svoju ruku preuzima obracun sa organizovanim kriminalom. Kriminalci su
prikazani jednodimenzionalno kao zli, surovi i bezdusni u nanoSenju Stete
celoj druStvenoj zajednici. Naravno, detektiv (vladin ovek) je uvek uspe—
San u obra¢unu sa kriminalom, a pritom ¢esto prekoracuje legitimna sred—
stva u borbi sa gangsterima. Da bi postao prijemciv publici, vladin Covek
¢esto sukob doZivljava kao li¢nu osvetu zbog toga Sto su kriminalci povre—
dili ili ubili njemu nekog vrlo bliskog.

Kao gangsteri pre njih, Federalni agenti deluju izvan zakona i ko—
riste sva sredstva da bi unistili bande na njihovim teritorijama u
cilju da povrate urbani prostor vladi. Kada gangsteri nestanu... to
je signal da su grad i moderna kultura ponovo reorganizovani od
strane drzave i ideologije i da je devijantna modernost, zasnovana
na ostvarivanju Zelja, potisnuta (Mason, 2002: 35).

Iako nastaju direktno pod kontrolom cenzora i drzavnih sluzbi, Ma—
son ih svrstava u varijantu gangsterskog filma i razume ih kao pravac nastao
pod pritiskom Sire drustvene zajednice. MoZemo se sloZiti da je gangster—
ski film pod cenzurom doSao do novih formi svog postojanja i dao nove
zanrove kao $to su noar film, ali u suprotnosti Masonu, G—-man filmovi ne—
¢e biti smatrani pozitivnim plodom cenzure. G-man film je nastao kao po—
treba studija da zadrzi uspeh i popularnost gangsterskog filma uz potpuno
pokoravanje cenzorima Produkcionog koda. Vladin ¢ovek u ovoj vrsti fil—
ma koristi gangsterske taktike u obra¢unavanju sa organizovanim krimina—
lom. To je antigangsterski film koji se sluzi strategijama gangsterskog Zan—
ra da bi prigrlio popularnost publike. Mason (2002: 35) piSe da se radnja
ovih filmova moZe svesti na formulaciju policajac kao gangster film (cop
as gangster film).

Karakteristi¢no je da i detektiv, kao vladin ¢ovek, deluje sam i, slic—
no gangsteru, ima iza sebe organizaciju FBI da ga podrZi u njegovom
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osvetni¢kom ponasanju. Privilegovana usamljeni¢ka pozicija detektiva u
G-man ciklusu vodi poreklo od individualnosti gangstera klasi¢nog gang—
sterskog filma. Klasi¢ni gangsterski film prikazuje individualnu Zelju, et—
nicki 1 klasno obespravljenog junaka da nelegitimnim sredstvima uspe u
ostvarivanju ameri¢kog sna i dru§tvenu odmazdu nad njim. G—man ciklus
filmova pokusaj je da se promeni prvobitno znacenje individualnosti u
drustveno prihvatljivo ponasanje sa jasno ideoloski ispravnim ciljevima.
Ovi filmovi prikazuju osvetni¢ko ponasanje vladinog ¢oveka nad gangste—
rima i njihovom neumerenoséu u ponasanju. Radi se o pokusaju dvostruke
osvete, ne samo nad gangsterima na platnu, ve¢ 1 nad klasi¢nim ciklusom
gangsterskog filma, zasluZnim za predstavljanje mafijasa i njihovih krimi—
nalnih radnji Sirokim masama na popularan nac¢in. Holivud je najavljivao
talas G—man filmova reklamiraju¢i dotadasnju ikonu gangsterskog filma,
DZejmsa Kegnija, kao drZavnog ¢oveka u poteri za mafijaSima i time stavio
do znanja da je promenjen pravac u reprezentaciji kriminala. Reklamne
kampanje Holivuda nisu reklamirale samo film, ve¢ su i signalizirale Hej—
sovoj kancelariji da je kona¢no dos$lo do disciplinovanja reprezentacije kri—
minala. G-man film je time ne samo prikazao kaZnjavanje kriminalaca, ve¢
je najznacajniju figuru gangsterskog filma preformulisao u neustrasivog
detektiva FBI.

Nakon moratorijuma iz 1935. producenti su nasli puteve da izbeg—
nu zabrane koda da bi nastavili sa kapitalizovanjem fascinacije
javnosti gangsterima. Najinteresantniji, verovatno, bio je pokusaj
da se preobrate Kegni, Robinson i Muni na stranu zakona u G—
Men, Bullets or Ballots i Boredom. Kegni je igrao FBI agenta ju—
reéi gangstere u G—Men—u, dok je Robinson igrao ubacenog poli—
cajca razotkrivaju¢i kriminal u Bullet or Ballots—u (Munby, 1999:
110).

Predstavljanje drzavnog ¢oveka kao gangstera bilo je znacajno za
Holivudsku industriju, jer je odnos cenzure postao potpuno drugaciji. Pu—
bliku je tridesetih godina fascinirao 1 privlac¢io u bioskope spektakl obracu—
na vatrenim oruzjem. Kada su nasilje ¢inili gangsteri, scene su morale da
budu redukovane, sa G-man filmovima Holivud je doSao u priliku da ne—
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smetano ukljucuje nasilje jer su pocinioci imali moralno ispravne nazore.
Mnogi G—man filmovi prikazivali su spektakle izliva nasilja bez aluzija na
Al Kaponeov masakr na Dan Svetog Valentina, ve¢ su nasilne scene bile
aluzije na policijsku akciju brutalnog ubijanja DZona DilindZera. Takode,
scene sa izlivima nasilja sluZile su vladaju¢oj ideologiji da pokaZe da su
FBI agenti dominantniji nego gangsteri. Za razliku od gangstera, drzavni
¢ovek je ispravan gradanin koji ne koristi oruzje da bi izrazio svoju mu—
Skost 1 mo¢, ve¢ njegova snaga proizilazi iz njegovih moralnih nazora, a
pistolj 1 tomigan automatsko oruzje koristi samo u opravdanim prilikama.
Drzavni ¢ovek nije neko ko se bogati upotrebom pistolja, ve¢ on poseze za
upotrebom nasilja zarad osvete nad zlo¢incima u drustvu.

Sumirajuéi re¢eno, zakljucilo bi se da, bez obzira §to mnogi vide G—
man filmove kao varijaciju gangsterskog Zanra, on jeste nova vrsta filma
nastala pod pritiskom cenzure. G-man film je ipak zacetak policijskog fil—
ma u kojem detektivi vode glavnu re¢ i mogao bi da stane pod Siru odred—
nicu kriminalisti¢kog filma. Gangsterski film, osim $to ima subverzivno
dejstvo 1 kriti¢ku oStricu, u prvom planu prikazuje gangstere i organizovani
kriminal, nikako ne policiju. G-man film je Zanr nastao kao nusprodukt
cenzure 1, kao 1 noar film, on ima vlastitu istoriju i zanrovske promene. Ra—
ni G—man film bio je potpuno kontradiktoran zanr. Holivud je koristio po—
pularnost gangstera i spektakl nasilja povezanog sa njim da bi privukao
publiku, a sa druge strane morao je da prikaze gangstere u bledom i nega—
tivnom svetlu. Na kraju, zaplet ovog Zanra prati akcije drzavnog ¢oveka u
uspe$nom sprecavanju kriminala i uniStavanju mafijaskih organizacija.
Tako se zelja studija za zadrZzavanjem spektakla nasilja kriminalaca u
zanrovskoj formi, gde su oni u senci drzavnog ¢oveka, pokazala vrlo kon—
tradiktornom.

G—man je varijacija gangsterskog filma nastala najviSe izmenama
ideoloskih perspektiva u prikazivanju aktuelnog stanja i onoga koje bi dru—
Stveni moralizatori voleli da vide. Kao $to je Munbi primetio, kada je po—
menuto kolektivno se¢anje, G-man filmovi, za razliku od zabranjenih kla—
sika gangsterskog Zanra, pokuSavaju da pomire Zeljeno stanje u ameri¢kom
drustvu sa realnim. Oni reprezentuju ideoloSke fantazije jednakih mogué—
nosti, poStenog poslovanja i1 uspeha kroz vredan 1 marljiv rad. Sa druge
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strane, filmovi prvog ciklusa gangsterskog Zanra tematizuju stvarnost
onakvom kakva jeste i prikazuju nedostatak jednakih moguénosti napredo—
vanja u kapitalisti¢kom drustvu i neposteno poslovanje. Klasi¢ni gangster—
ski filmovi prikazuju junake kako do uspeha u Zivotu dolaze drustveno ne—
prihvatljivim na¢inom. G—man ciklus bio je pokusaj da se pomiri realno
stanje sa ideoloski poZeljnom slikom o dru$tvu i junaci ovih filmova
uglavnom poti¢u iz donjih slojeva, ali se pridrZavaju zakona i reda u Zivotu,
ostvarujuci uspeh.

Pored G—man filmova, pojavila se jos$ jedna podvrsta kriminalisti¢—
kog Zanra direktno uslovljena cenzurom. Mason je naziva druStvenim
gangsterom (social gangster). DruStveni gangster filmovi snimani su od—
mah nakon kratkog perioda G—man filmova, a karakteriSe ih mra¢na nota.
Junaci ovih filmova su ili u nezavidnim pozicijama, ili su Zrtve otudenog
drustva velikih gradova. Verovatno su najbolji primeri drustvenih gangster
filmova Nevidljive Linije (Invisible Stripes) i Corsokak (Dead End). Na
primer, u filmu Nevidljive linije glavni junak Klif (ulogu tumaci DZordz
Reft — Rinaldo iz Lica sa oZiljkom) pusten je na slobodu iz zatvora i poku—
Sava da se oslobodi proslosti. Medutim, on je oznacen time $to je bio u zat—
voru 1 druStvo ga odbacuje, a on se vraca kriminalu, gde e pronaci samo
svoj kraj. U Corsokaku Hemfri Bogart tuma&i sporednu ulogu kriminalca
Bejbi Fejs Martina. On je u¢e$¢em u kriminalu uspeo da se izvuce iz bede
zivota sirotinjskog naselja. Sa druge strane, glavni junak filma Dejv potice
1z 1stog kraja grada, zavrsio je arhitekturu 1 zaljubljen je u devojku iz visih
slojeva. Film potcrtava da je kriminal stanovnicima slamova jedino resenje
za izlaZenje iz bede i siromas$tva. Glavni junak se nalazi na ivici oaja zbog
uslova u kojima zivi, bez obzira na sav ulozZen trud da uradi nesto vise, ali
ipak se suprotstavlja loSem uticaju Bejbi Fejs Martina. Surov je i opis nje—
govog neuspeha sa devojkom koju voli jer se materijalni status pojavio kao
glavna barijera. U filmu, u dijaloskoj sceni, devojka mu direktno saopStava
da ne moZe da bude sa njim jer Zeli lagodan Zivot. Drustveni gangster fil—
movi, nakon izleta G—man ciklusa i pokusaja pomirivanja prikaza realnog
stanja 1 ideoloski poZeljne slike, ponovo naginju ka kritickom prikazu dru—
Stva, kao $to je to nekad radio klasi¢ni ciklus gangsterskog filma. Krimi—
nalci su prikazani 1 dalje pod pritiskom cenzure kao potpuni olo§ drustva,
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ljudi bez morala, spremni da prevare i pucaju u leda, medutim, ono $to je
interesantno jeste da ova vrsta filma ne daje ideoloski poZeljnu sliku da ée
se odustajanjem od kriminala i marljivim radom postiéi uspeh u Zivotu. Oni
koji ne krenu putem kriminala ostaju na donjoj ivici drustvene lestvice Sta
god uradili. Na primer, u filmu Nevidljive linije brat glavnog junaka Klifa
uspeva da se izvuce iz bede i1 siromastva otvorivsi svoju automehanicarsku
radnju. Medutim, cela porodica je Zivela u bedi dok god se Klif nije vratio
kriminalu i stekao novac za bratovljev privatni biznis. Naravno, svoje ue—
$¢e u kriminalu 1 bratovljevu radionicu Klif je platio zZivotom. Nevidljive
linije i Corsokak predstavljaju donje slojeve drustva kojima nema spasa iz
bede legalnim putem.

Ciklus filmova drustveni gangster, sa mra¢nim tonom u predstav—
ljanju Zivotnih moguénosti, bio je najava novog filmskog Zanra i puta
kojim ¢ée krenuti kriminalisti¢ki film. Po¢etkom Cetrdesetih godina, pojavio
se film Visoka Sijera i on se naSao u srediStu razmatranja svih teoretiara
jer predstavlja most koji spaja gangsterski film tridesetih sa razvojem film
noara sledece dekade. Moglo bi se re¢i da je gangsterski Zanr bio u senci
film noara tokom cele dekade Cetrdesetih. Studijima gangsterski film nije
bio glavni Zanr tokom Drugog svetskog rata, a tokom perioda lutanja Zanra
doslo je do pojave njegove fragmentacije uslovljene promenama u ikono—
grafiji 1 narativu. Smatra se da navedeni procesi nisu posledica njegove
iscrpljenosti tokom tridesetih, ve¢ da za ovakvo stanje Zanra postoji sloze—
nije objasnjenje. Kljuéni momenat u prouzrokovanju fragmentacije Zanra
bila je zabrana da se okrivi drustvo kao uzrok kriminala, prikaze uspon
gangstera na drustvenoj lestvici, upotreba nasilja, opisi kriminalnih radnji i
tome sli¢no. Holivudski studiji bili su nesigurni kako da predstave gang—
stere 1 organizovani kriminal za vreme vladavine moratorijuma kog je na—
metnula Hejsova kancelarija. U prethodnim razmatranjima predstavljena
su dva najtipi¢nija pravca kojima su studiji krenuli nakon zabrane snima—
nja gangsterskog filma. Filmovi ovih novih podZanrova kriminalistickog
filma uglavnom nisu imali gangstere kao glavne protagoniste njihovih na—
rativa. U ovom svetlu konfuzije nastajali su filmovi u kojima su razni nega—
tivei ili detektivi bili u centru paznje, a Holivud je jos tokom druge polovi—
ne tridesetih godina pokusSavao njima da zadrZi publiku gangsterskog Zanra
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u bioskopima. Na kraju su studiji krenuli, usled nemoguénosti da snime
gangsterski film, ka traZenju reSenja u drugim Zanrovskim formama. U
slu¢aju da su i dalje hteli da snime gangsterski film, morali su da se povi—
nuju setu Sizofrenih pravila prema kojima se on snima. Gangsteri nemaju
glavnu ulogu i ne smeju biti okarakterisani kao takvi. Gangster je morao da
postane neprimetan, nevidljiva egzistencija koja postoji, ali ne sme biti po—
menuta (Mason, 2002: 52). Prema pravilima koda, on se mogao pojaviti
kao losa i opasna figura americkog podzemlja, a ne kao neko ko direktno
remeti zakon i red. Klju¢na stvar bila je da gangster ne sme da bude deo Sire
kriminalne ogranizacije, ve¢ bi morao da se svede na usamljenog bandita.
Kada se pogledaju sve odrednice, jasno je da Zanr nije dostigao svoju iscrp—
ljenost Cetrdesetih, veé je u tom periodu jednostavno bilo nemoguée snimi—
ti film o organizovanom kriminalu u kom su glavni junaci gangsteri. Bez
prikaza organizovanog kriminala i gangstera u glavnim ulogam tesko je
govoriti o gangsterskom zZanru. Mason piSe o nasilnom kratkotrajnom kraju
gangsterskog filma za vreme Drugog svetskog rata.

Pre nego $to se prede na analizu filmova Burne dvadesete, Visoka
Sijerai Belo usijanje, navedena ograni¢enja u produkciji gangsterskog fil—
ma za vreme vladavine moratorijuma bice pokazana na primeru filma An—
deli garavih lica. Ovaj film se ¢esto u literaturi navodi kao gangsterski film,
medutim, ¢ini se da je, iz perspektive ove knjige, to jo$ jedan film ciklusa
drustveni gangster, nastao pod snaznim pritiskom cenzure, u zelji da se sni—
mi gangsterski film bez toga da se snimi gangsterski film. U njemu, prema
pravilima koda, vidimo gangstera Rokija kao usamljenu figuru bez mafi—
jaske organizacije iza sebe. Pocetak filma opisuje njegovo odrastanje i put
koji ga je odveo u popravni dom iz kog mu u Zivot pravednih nije bilo po—
vratka. Zatim on izlazi iz doma 1, po pravilima koda, reditelj u nekoliko
veoma kratkih scena opisuje kriminalne radnje Rokija za vreme njegovog
gangsterskog Zivota. Roki je opet optuZen i sluZi svoju poslednju kaznu. Po
izlasku iz zatvora, on se vraca u deo grada odakle je potekao i pokuSava da
povrati udeo u novcu i poslovanju svoje nekadasnje bande. Medutim, nje—
govi bivsi partneri nisu odusevljeni ¢injenicom da Rokijevim povratkom
moraju da dele profit na viSe delova, $to dovodi do eskalacije nasilja. U
ovom smislu, film prikazuje obracune unutar mafije i u Andelima garavih
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lica gangsteri ubijaju gangstere. Od pocetka filma pa do kraja, svi elemen—
ti naracije posveceni su ideoloskoj poruci kako se kriminal ne isplati. Roki,
nakon niza kriminalnih radnji, uvek dospeva u zatvor. Reditelj o¢igledno
postuje samo pravila cenzora i moralizatorskih instanci tog vremena. Stice
se utisak da je jedini smisao Andela garavih lica da pokaZe kako je krimi—
nal 10§ 1 neisplativ, da su kriminalci zli ljudi 1 da je jedini uzrok njihovom
stasavanju oponaSanje ve¢ postojece dominantne gangsterske figure.

Medutim, sukob izmedu Rokija i drugih gangstera nije poenta fil—
ma, niti je najvazniji sukob. Gangsteri se medusobno obra¢unavaju samo
da bi publika videla kako su pokvareni i pohlepni. Glavna linija sukoba na—
lazi se izmedu Rokija i njegovog prijatelja iz kraja, sveStenog lica, oca
Dzerija. Njih dvojica su glavni junaci, prijatelji i protivnici u filmu i njihovi
dijalozi u kojima se raspravlja o kriminalu snimljeni su tako da nedvosmi—
sleno potkrepljuju DZerijeve moralne nazore. Nekada se moZe u€initi da se
Roki nalazi u filmu i ¢ini ne§to samo da bi ¢uli DZerijevu moralnu poruku,
a ceo film stoga odaje utisak edukativnog propagandnog materijala snim—
ljenog u svrhu ideoloskog obrazovanja buduc¢ih generacija. DZeri se u fil—-
mu obra¢a Rokiju u sceni kada odbija da uzme mafijaski novac kao prilog
centru za zbrinjavanje dece: ,,Necu da gradim centar na iskvarenoj pomo—
¢i... Pod pretpostavkom da uzmem novac, mogu da obmanjujem samog
sebe da je to sredstvo za zavrSetak. Ali nikad neée biti. Unutar mog centra
deca Ce biti Cista, ali spolja bi¢e okruZena istom pokvarenom korupcijom,
kriminalom 1 kriminalcima. Kriminalci su svugde oko mojih momaka, a
oni mogu da ih gledaju, dive im se, postuju ih i imitiraju. Sta vredi ugiti ih
da je Cast najbolja vrlina kada oni svuda unaokolo vide da je nepoStenje
najbolja vrlina. Mafijase, kriminalce gledaju sa istim poStovanjem kao
uspesne biznismene ili popularne heroje. Tebe, Frejzera i Kifera i sve ostale
pokvarene politi¢are koje drzite u Saci. Da, 1 ti poseduje§ moje momke ta—
kode. Sta god da ih u¢im, ti im pokaZes laksi put. Najlaksi put gangsteriz—
ma i pistolja”. Film obiluje ovakvim monolo§kim replikama u kojima DZe—
ri nadvladava Rokija, dokazujuéi mu da je u pravu.

Roki, od kada je izaSao iz zatvora, ne ¢ini kriminalne radnje, ve¢ se
jedino sukobljava sa svojim biv§im partnerima, a opasnost po drustvo sve—
dena je na njegov los§ uticaj na decu iz kraja. Otkako je stigao u kraj, siro—
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masna deca sa ulice ga prepoznaju i on ostvaruje uticaj na njih. DZerijeva
uloga je da disciplinuje decu i on to uspeva, uti¢uci na Rokija da ih ne na—
vodi na put kriminala. ,,DZeri predstavlja glas ideologije sa stanovistem da
drustvo nije inherentno korumpirano, ve¢ su devijantni ljudi (pokvareni
politi¢ari i gangsteri) ti koji ga ¢ine takvim” (Mason, 2002: 45). Film pri—
kazuje kako Roki uni$tava druge mafijase, a njega Zrtvuje DZeri i Salje na
elektri¢nu stolicu zarad ozdravljenja drustva. Andeli garavih lica odaje uti—
sak da je nestankom mafijasa drustvo dozivelo moralno prociséenje i da su
nelegitimni poslovi unutar zajednice prestali da postoje. Mason pise: ,,Bez
obzira Sto film pokuSava da u¢ini DZerija dopadljivim junakom, on posta—
je glas hipokrizije” (Mason, 2002: 45). Takode, sve navedeno ¢ini film na—
ivnim i bledim ostvarenjem. Na kraju, glas morala ameri¢kog drustva,
Dzeri, uspeva da ubedi Rokija da glumi kukavicu u poslednjim momenti—
ma pred izvrSenje smrtne kazne. Ovo bi za posledicu trebalo da ima sroza—
vanje gangsterske figure u o€ima mladih narastaja Sirom Amerike, a pogo—
tovo kod dece sa kojom se Roki li¢no druZio 1 ostavio snaZan utisak na njih.
Mason iznosi misljenje da je DZeri uspeo ono §to drugi kriminalci nisu us—
peli da urade Rokiju, da ga prevari i eliminiSe. Medutim, smatram da film
ne bi trebalo tako doZivljavati i pridavati mu znacenje. On je jednostavno
plod pritisaka i po§tovanja pravila cenzure, medutim, sadrzi jo§ jednu izve—
StaCenu notu propagandnog filma, nastalog u cilju ideoloske edukacije i §i—
renja druStveno prihvatljivh poruka. Gangster je u Andelima garavih lica
jedino u funkciji postizanja moralne poruke. Ako je film Andeli garavih li—
ca gangsterski film, onda je to dokaz koliko nesloboda izrazZavanja moze da
dovede jednu kreativnu i druStveno kriti¢ki orijentisanu formu do potpune
banalnosti.

Kao rezultat, njegova smrt na elektri¢noj stolici manje je smrt
gangstera, a vise potklase i njenih snova i, ako film ima tragi¢nih
aspiracija, to nije Rokijevo Zrtvovanje na kraju, ve¢ globalni uti—
sak da, ako je neko sposoban kao Roki uniSten od strane drustva,
onda ostatak potklase ima malo Sanse (Mason, 2002: 45-46).
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Burne dvadesete

Poslednji zna¢ajni gangsterski film tridesetih godina bio je ostvare—
nje reditelja Raula Vol§a Burne dvadesete. Ono se iz danaSnje perspektive
moZe sagledati kao sumiranje dotadaSnjih gangsterskih zapleta i tema.
Burne dvadesete na neki nain zatvaraju stare tendencije u Zanru, a mogle
bi se, zbog pritiska cenzure u predstavljanju gangster, svrstati u drustveno
gangsterski film. On sadrzi 1 klasi¢ni narativ o usponu i padu gangstera, a
takode daje opis drustvenih zbivanja smestajuci uzroke kriminala u $iri
drustveni kontekst. Medutim, Burne dvadesete i Andeli garavih lica nisu
analizirani od strane veéine filmskih teoreti€ara kao $to su Munbi i Sadoan
zato Sto predstavljaju ono Sto Mason naziva druStvenim gangster filmom,
ili pokuSajem da se snimi gangsterski film u uslovima moratorijuma Zanra.
U svakom sluaju, razlog zbog kojeg Sadoan i Munbi ne razmatraju ove
filmove je $to oni predstavljaju viSe moralne poruke cenzora i pokusaj na—
silne promene mentalnih predstava publike $ta to znaci biti gangster, nego
Sto su pravi gangsterski filmovi. Ve¢ je pomenuto da su studiji, osim §to su
snimali kvazi gangsterske filmove, za njihove glavne junake postavljali
glumce koji su se urezali u popularnu kulturu kao ikone gangsterskog fil—
ma. Munbi tvrdi da je DZejms Kegni, nakon upecatljive uloge u DrZavnom
neprijatelju, namerno bio angazovan u filmovima kao §to su G-Men, An—
deli garavih lica i Burne dvadesete da bi se unistio mit o gangsteru:

Za DZejmsa Kegnija, postojali su sli¢ni narativi iskupljenja tokom
njegove transformacije u FBI agenta u G—Men—u. Najocigledniji
je bio film Andeli garavih lica, u kome je on u centru pazZnje sa
bratskim svesStnikom i pokusava samosvesno da unisti mit o gang—
steru u moénom smrtonosnom zavr$etku u kome se pretvara da je
preplasen kada se suceljava sa elektricnom stolicom. On je pratio
ovaj trend u ¢uvenom nostalgi¢nom ostvarenju, Burne dvadesete,
koji ispunjava zahteve cenzure i locira gangstera u davno proslu
eru (Munby, 1999: 111-112).

Ipak, analiza ova dva filma neophodna je zbog toga da bi se pokaza—
lo stanje Zanra tokom godina cenzure i1 pravci razvoja gangsterskog filma.
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Sadoan, bez obzira §to ih ne razmatra u svojoj knjizi Dreams and Dead
Ends, tvrdi da su Andeli garavih lica i Burne dvadesete najbolja ostvarenja
zanra u periodu kraja tridesetih (Shadoian, 2003: 164). Osim §to su pripa—
dale cenzurom sputanom podZanru druStvenog gangstera, Burne dvadesete
¢esto su potcenjene zbog sumiranja prethodnih tendencija gangsterskog
Zanra 1, kao §to Munbi piSe, ne tematizuju probleme drustva u kojem nasta—
ju, ve¢ se vracaju dvadeset godina u proslost. Ipak, njegovo ukljucivanje
stilova ranijih gangsterskih filmova i istorijska dimenzija ¢ine Burne dva—
desete mnogo boljim filmom od Andela garavih lica. Pored ovoga, film ne—
ma duge monologe sa jakim moralisti¢kim porukama 1 sadrzi niz legendar—
nih scena, od kojih je najupecatljivija poslednja, u kojoj glavni junak Edi
umire na stepenicama crkve. Ova scena podseca na dva filma. Prvi je Dra—
ma sa Menhetna, u kojem gangster gine brane¢i prijatelja koji stoji na bra—
niku zakona i reda. Drugi je DrZavni neprijatelj, gde Edijeva smrt podseca
na kraj Tomija Pauersa, takode u tumacenju DZejmsa Kegnija. U oba filma
Kegni izlazi tesko ranjen na ulicu, nakon §to se sam obracunao sa celom
suparni¢kom mafijaskom organizacijom. Ovoga puta, za razliku od DrZav—
nog neprijatelja, on ne izgovara nista, nego, nakon krac¢eg pokusaja bega, u
trku pada mrtav, a na pitanje policajca ko je bio on, Panama odgovara:
,.,Nekada je bio veliki bos” (,,He used to be big shot™).

Mason smatra da Burne dvadesete ne samo da obuhvataju mnogo—
strukost 1 fleksibilnost gangsterskog zanra viSe nego drugi filmovi toga
vremena, nego 1 pri¢aju pricu o pojedincu u epohi moderne, okarakterisane
nestabilno$c¢u. Film prikazuje glavnog junaka Edija prvo kao poslusnog
gradanina drzave na frontu u Prvom svetskom ratu. Kasnije, po povratku
kuéi, on otkriva da je posao gotovo nemoguce dobiti, a teSke istorijske
okolnosti perioda u kojem Zivi onemoguéavaju mu da se snade u drustvu.
Edi luta od vrata do vrata i od poslodavca do poslodavca, da bi kona¢no
uzeo stvari u svoje ruke, postajuéi individua koja se uzdize iznad okolnosti
1 kr€i sebi put nelegitimnim sredstvima. Burne dvadesete pokazuju potpuni
neuspeh bivseg vojnika da pronade bilo kakav posao i splet okolnosti koje
ga kasnije uvlace u kriminal. Nakon uspeha u kriminalnom svetu, Edi se
suocava sa slede¢im spletom istorijskih dogadaja, oli¢enim u slomu berze
na Vol Stritu. On gubi sve §to je stekao. Film prikazuje glavnog junaka
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kako ne uspeva da se izvuce iz okrilja istorijskih zbivanja, ¢ak i u momen—
tu kada postaje uticajna gangsterska figura. Radnju filma prati narator ko—
mentari§uci vazne dogadaje u istoriji Amerike, nakon ¢ega bi usledio pri—
kaz Edijevog pokusaja snalaZenja u nestabilnom poretku modernosti. On
napusta posao da bi se odazvao pozivu svoje zemlje da ucestvuje u ratu,
zatim ga, po povratku, do¢ekuju nezaposlenost i odbacenost u drustvu, da
bi konaéno njegov pokusaj da se izdigne nelegitimnim sredstvima na dru—
Stvenoj lestvici doziveo propast slomom berze i po¢etkom Velike depresi—
je. Mason pise: ,,Edi je lociran unutar ovih drustvenih i istorijskih procesa
pokazujuci nam da je on obi€an ovek koji izrazava iskustvo Zivljenja unu—
tar jednog dela istorije americke kulture. Kao obi¢an ¢ovek Edi je uvek vise
budala nego gangster, neko ko je definisan i kontrolisan od strane drustva,
posebno idelogije o uspehu i heteroseksualnom ispunjenju...” (Mason,
2002: 48).

Svi Edijevi pokuSaji zavrSavaju se bezuspes$no i on se vra¢a u naj—
niZu klasu u drustvu, mesto sa kog je krenuo u svoj proboj na drustvenoj
lestvici. Tokom kriminalne karijere, Edi se veoma uspe$no krece u svetu
gangstera i Siri svoj drustveni uticaj, dolaze¢i do svega olako: uspeva da ude
u bekstejdz pozorista korupcijom, svojom drustvenom moéi stvara priliku
za DZinin uspeh, otima brod suparni¢ke mafije, uklju¢uje u svoju organi—
zaciju pripadnike drugih bandi, preuzima kontrolu nad njihovom distribu—
cijom alkohola i eliminiSe Nika Brauna, glavnog konkurenta. Medutim,
sve je ovo posledica Edijevog slu¢ajnog uplitanja u svet kriminala, nakon
Sto je uhapsSen zbog toga Sto je kao taksista izigran tako §to je u neznanju
Sta prenosi dostavio bocu zabranjenog alkohola Panami. Burne dvadesete
nam predstavljaju Edija kao produkta spleta okolnosti, a ne kao junake kla—
si¢nog ciklusa gangsterskog filma, nezajazljive da uspeju u velikom gradu.
Narator filma, komentariSuéi njegov ulazak u svet kriminala, kaze: ,,Edi se
u ovoj pri¢i prikljucuje hiljadama 1 hiljadama drugih Edija Sirom Amerike.
On postaje deo kriminalne armije, armije koja je rodena u braku nepopu—
larnog zakona 1 nevoljne javnosti. Alkoholno piée je Sifra ove vojske. I to
magicna Sifra koja izbacuje znak dolara kao i Sto se §iri od grada do grada
od drzave do drzave. Javnost po¢inje da gleda u krijumcare alkohola kao u
avanturisti¢ke heroje. Moderne krstaSe koji posluju sa flaSama a ne idu u

90



bitke. Zbog ove groteskne situacije ova nova vrsta armije raste i raste
prikljucujuci nove ¢lanove koji ne misle niSta o sutrasnjici ukoliko novac
lako dolazi danas”. Film ovim sugerie da je Edijev uspeh u kriminalnom
zivotu posledica Sirih drustvenih dogadaja. Usled razli¢itih okolnosti, Edi u
jednom momentu postaje uspesan, a u drugom ponovo neuspesan. On je
predstavljen kao junak ¢iji je uspeh doSao na talasu drustvenih zbivanja u
kojima je procvetao kriminal, da bi ga sledeca druStvena promena spustila
sa talasa na dno sa kog je potekao. Njegova egzistencija nije razlog dru—
Stvenih previranja, on je samo njihovo otelotvorenje.

Edijeva smrt je kona¢no suceljavanje sa njegovim nedostatkom
kontrole nad Zivotom. Njegova jedina ljubav Dzin udala se za njegovog
bivSeg druga iz vojske, kasnije licnog advokata i prijatelja Lojda, sada ad—
vokata u borbi sa organizovanim kriminalom. Njegovoj porodici preti
DZordz (Hemfri Bogart), takode bivsi Edijev partner u kriminalnoj organi—
zaciji. DzordZ i Lojd, nekada saborci u ratu i u Edijevoj kriminalnoj orga—
nizaciji, sada se nalaze na dve suprotstavljene strane. DZin koristi ¢injenicu
da je Edi zaljubljen u nju 1 traZi zastitu od DZordZa. Kraj filma nastaje
prema tada drustveno prihvatljivom modelu reprezentacije gangstera i pri—
kazuje nam, kao u Andelima garavih lica, Edija kao dobrog drustvenog
gangstera u suprotnosti beskompromisnom DZordZu. Rasplet vraca Edijau
domen oficijelne drustvene ideologije, bas onoga §to holivudski cenzori
zele da vide, 1 on staje na stranu drustveno pravednih, Zrtvujuéi sebe u ob—
racunu sa DZordZovom bandom 1 time na neki nacin kao da film Salje mo—
ralnu poruku o njegovom iskupljenju za po&injene grehe. Cini se da film u
zavr$nim scenama napusta socioloska objasnjenja uzroka kriminala i dobi—
ja moralizatorski ton o tome kako gres$ni zavr$avaju 1 nudi eventualne mo—
gucénosti za iskupljenje.

Burne dvadesete su znacajan film pre u mapiranju Sirih drustvenih
procesa kao §to je problem snalazenja individue u nestabilnostima moderne
1 razumevanje lutanja gangsterskog Zanra u vreme njegove cenzure, nego
Sto je primer ¢istog gangsterskog filma. Munbi smatra da je Edijeva smrt na
stepenicama crkve nastala da bi se studiji i reditelj filma dodvorili cenzori—
ma uklju¢ivanjem moralnog kaznjavanja junaka od sudbine kao vise sile.
Mason smatra da film prikazom pada i iskupljenja glavnog junaka izrazava

91



Ruzveltovu ideologiju toga vremena o greSkama laissez—faire kapitalizma
dvadesetih i nacionalnog oporavka sa odgovornijim kapitalizmom Nju dila
tridesetih godina. Burne dvadesete takode izrazavaju drustvo u kojem ide—
ologija postoji u formi sveobuhvatne teorije smisljene da predstavi sebe
kao simulaciju druStvenog reda i stabilnosti u momentu kada, usled dru—
Stvenih promena, sve izmice kontroli (Mason, 2002: 50).

Visoka Sijera

U knjizi o gangsterskom filmu Dreams and Dead Ends, u poglavlju
o nastanku i razvoju noar filma, simboli¢no naslovljenim ,,Mra¢ne trans—
formacije” (,,Dark Transformations”), Sadoan pise da su, &etrdesetih godi—
na, nakon pojavljivanja filma Visoka Sijera, konvencije gangsterskog Zan—
ra postale ekstremno fleksibilne, a uloga gangstera u mnogo manjoj meri
fiksirana. Njegov karakter 1 identitet nisu viSe tako dobro definisani kao
nesto §to unapred ocekujemo (Shadoian, 2003: 62). Definitivno, film Vi—
soka Sijera najavljuje prelazak studija na novu vrstu Zanra. Film predstav—
lja glavnog junaka, gangstera Roja Erla, kako se, napustanjem zatvora, od—
mah vraca kriminalu. Medutim, ovaj film predstavlja grani¢an primer u
kojem se u okviru gangsterskog Zanra rada film noar. Iz danasnje perspek—
tive, Visoka Sijera deluje kao noar film, medutim, u vreme njegovog na—
stanka, termin noar jo§ nije postojao. Svakako, moguée ga je svrstati i u
gangsterski film jer sadrZi elemente oba Zanra i mnogi teoretiari piSu o
njemu kao o gangsterskom filmu. U ovoj knjizi ¢e Visoka Sijera biti raz—
motrena, ali nece biti smatrana ¢istim gangsterskim filmom, ve¢ filmom
koji je stvorio uslove i otvorio put nastanku noar filma — dakle prete¢om
noara, ostvarenjem drugacijim od filmova tvrdog jezgra gangsterskog fil—
ma. ,, Visoka Sijera podrazumeva da mi znamo §ta su gangsteri 1 o ¢emu se
radi u gangsterskom filmu. Ona nam pri¢a staru pri¢u na na¢in da nam su—
geriSe da Cist mimeticki narativ gangsterskog Zivota ne moZe biti baza
ozbiljnog gangsterskog filma. Narativ je simboli¢an, igrajuci se znacenji—
ma protivu forme” (Shadoian, 2003: 68).

Visoka Sijera se fokusira na glavnog protagonistu Roja Erla, ro—
manti¢nu figuru otudenu od drustva i predstavljenu kroz svet kriminala. Za
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razliku od gangstera u dotadasnjim gangsterskim filmovima, on ée se po—
kazati kao presentimentalan u ljubavi prema devojci i poStovanju kodeksa
bande. Film koristi gangstera da predstavi anksioznost ameri¢kog drustva
tokom Drugog svetskog rata, $to je tipi¢no za noar. Takode, ono §to razli—
kuje Visoku Sijeru od klasi¢nog gangsterskog filma jeste smeStanje radnje
van urbane sredine. Junaci prvih gangsterskih filmova su ljudi urbane sre—
dine 1 sve njihove Zelje vezane su za postizanje uspeha u velikom gradu. U
Malom Cezaru, DrZavnom neprijatelju i Licu sa oZiljkom ne moze se pro—
naci nijedan kadar u kojem se vidi priroda. Sa druge strane, u Visokoj Si—
Jjeri, ¢im Roj napusti zatvor, on odlazi izvan grada 1 vecina filma se odvija
u ruralnim predelima Amerike. Na kraju, klju¢ni razlog zasto Visoka Sijera
nije ¢ist primer gangsterskog filma jeste ¢injenica da je Roj Erl viSe bandit
Divljeg zapada nego pripadnik organizovanog kriminala. Ovaj utisak pod—
stiCe 1 ¢injenica da Hemfri Bogart u ulozi Roja govori izvornim jezikom, on
nije italijanski doseljenik, ve¢ predstavlja odmetnika starog kova iz istori—
je Divljeg zapada. Barnet, pisac pripovetke Visoka Sijera, ali i Malog
Cezara, tvrdi da je lik Roja Erla nastao prema DZonu DilindZeru, kao §to je
Riko Bandelo nastao prema Al Kaponeu. On je izjavio:

Moze se videti konfuzija ovde: DilindZer i Roj Erl, takvi ljudi nisu
gangsteri, organizovani kriminalci, mafijasi. Oni su revizija ban—
dita sa zapada. Oni nemaju nista zajednicko sa italijanskim, irskim
i poljskim propalicama iz Cikaga. Potpuno drugagija vrsta, a Roj
Erl bio je savrSen primer (Burnett u Munby, 1999: 46).

Interesantno je da Visoka Sijera prikazuje poslednje dane nekada
velikog gangstera i, prema nekim teoreti€arima, uspostavlja novi narativ u
kriminalisti¢kom filmu odreden kao pad velikog gangstera (death of big
shot), kasnije ponavljan i razvijan kroz istoriju Zanra. Prvi kadrovi Visoke
Sijere oslikavaju planinske predele Amerike, a reditelj kao da njima najav—
ljuje pad velikog gangstera, junaka izvan trenutka u kom Zivi, anahronog
modernim vremenima. Film oslikava tranziciju iz sveta u kojem je vladala
depresija u jedan sasvim drugaciji, nastao nakon njenog zavrSetka. Roj je
bio u zatvoru osam godina i izlazi iz njega vra¢ajuéi se kriminalu, medu—
tim, o¢igledno je da se svet za vreme njegovog odsustva promenio. Nepri—
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lagodenost drustvenim novinama i zastareli pogledi na svet oblikovaée
njegovu tragi¢nu sudbinu. U filmu se u bar dva navrata sugerise da je Roj
gangster starog kova. Prvo, u jednoj sceni, otac devojke Velme u koju se
Roj zaljubio kaZe za sebe i Roja da su oni ljudi drugoga vremena, oldtaj—
meri. Drugo, u sceni kada razgovara sa svojim Sefom koji je na samrti, u
razgovoru pominju da su stari momci zamenjeni i da se pojavljuje nova ge—
neracija gangstera diletanata. Kljuéni momenat koji film oslikava jeste da
nestaje stari svet bandi, vreme kada je bio na snazi poredak pouzdanosti 1
poverenja u medusobnim odnosima mafijasa. Nove generacije mafijasa ne
pokazuju dovoljno postovanja i lojalnosti prema nadredenima u strukturi,
§to dovodi do medusobnog nepoverenja i samim tim smanjuje sposobnost
bande da deluje na organizovani nacin. Pored ovoga, u dijalogu se pominje
i ¢injenica da, za razliku od proslih vremena, danas svako hoée da bude, ili
je ve¢ postao gangster.

Takode, nestabilnost odnosa u bandi odrazava novo drustveno stan—
je u kojem postoji sve manje i manje izvesnosti i u kojem ljudi kao Roj
predstavljaju poslednji bastion stare $kole ponosa, morala i lojalnosti. U
Visokoj Sijeri drustvo postaje haoti¢no nestrukturiran prostor promena, a
ogleda se, sa jedne strane, u nepoverenju u odnosima medu gangsterima,
ali 1 u nepoverenju u odnosima izmedu Roja i devojke Velme. Stare struk—
ture sigurnosti nestaju u drustvu i ostaje samo da ¢asni gangster pokusa da
ih ocuva. Drustvo 1 drZava ne pomazu Velmi oko zdravstvenih problema sa
nogom, ve¢ je tu gangster da umesto institucija stane na njenu stranu, po—
mazuci siroma$noj porodici. Medutim, zauzvrat on ne dobija ono $to je
hteo, naklonost devojke, ve¢ se ona po ozdravljenju ukljuéuje u drustvo, od
kojega je bila odbacena, 1 od kojeg Roj toliko odudara svojim anahronim
stavovima i ponaSanjem. Takode, banda je tu, ali ne nudi uporiste sigurno—
sti, a Roj mora da pokusa da dela na takav nac¢in da zadrzi bandu na okupu
1 da se svi pridrZzavaju onoga §to je njihov Sef zamislio. Zbog insistiranja na
sprovodenju dogovora, on od kolega dobija metak koji ga ranjava.

Roj se zaljubio u Velmu zato $to mu se ucinilo da je pristojna i lepa.
Medutim, ispostaviée se da je zdravstveno stanje ¢inilo takvom i da ¢e po
ozdravljenju pokazati da Zeli da se uklju¢i u drustvo u kojem se mlade de—
vojke slobodno zabavljaju. Pristojnost je bila posledica siromastva i oslab—
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liene pokretljivosti. Cini se da Roj u filmu nije hteo samo blagonaklonost
Velme, vec i1 da se ukljuci u njenu porodicu i sa njom zapo¢ne novi Zivot.
PokuSavajuéi da nade novi Zivot, on je tokom celog filma suocen sa situa—
cijama koje mu sugeriSu da za ¢oveka njegove proslosti i pogleda na bu—
du¢nost nema mesta u drustvu. Velma ga nije razo¢arala samo zato $to je sa
ozdravljenjem prigrlila mediokritetski nacin Zivota nizih slojeva srednje
klase, ve¢ je 1 srusila njegov san o povratku na Zivot iz detinjstva sa pristo—
jnom porodicom na farmi. Sadoan (2003) smatra da je velika uloga i puno
prostora dato Velmi i celoj njenoj porodici u narativu filma da bi se potcrta—
la distinkcija izmedu novog sveta kojem ona pripada i starog u kojem je
Roj ostao. ,,Roj Erl predstavlja stari svet, Velma novi, 1 bez obzira na nje—
govu strast i njenu zainteresovanost, veza izmedu njih dvoje je nemoguca.
U Visokoj Sijeri stari svet umire, ili je korumpiran, ili je beskoristan” (Sha—
doian, 2003: 72).

Roj se oseca dvostruko izigranim, sa jedne strane nepoStovanjem
devojke, a sa druge strane nemogucénos$cu da se pouzda u nove ¢lanove
bande zbog njihove pohlepe, spremnosti na izdaju i amaterizam. Banda
njegovog Sefa odraZava Sire drustveno stanje 1 predstavlja mesto konstant—
nog konflikta. Nepoverenje vlada medu gangsterima u bandi, a oni su u fil-
mu predstavljeni samo kao kopije gangstera po spoljnom izgledu, bez unu—
trasnjih kvaliteta da to 1 budu. Jedan od pripadnika bande tuce zenu, a drugi
je zbog loSeg razvoja situacije tokom pljacke, zbog ¢ega je Roj ubio poli—
cajca, zgranut 1 poCinje da se ponasa neprofesionalno. U filmu su svi Ro—
jevi saradnici prikazani kao bledi gangsteri. Oni mu se dive zbog toga Sto
je on nekada bio, ali su isto tako spremni da ga iznevere zarad lake i nepro—
misljene dobiti. Prvo ga izdaje policiji Mendoza, jedini preziveli sauesnik
pljacke, a kasnije, nakon smrti Sefa bande, pokuSavace da ga ubije i opljac—
ka Kranmer. Roj u sukobu sa Kranmerom, nastalom oko raspodele plena,
pokusava da sprovede Zelje Sefa mafije do kraja. Na ovom primeru vidi se
da je Roj pripadnik stare Skole gangstera, pokazujuéi lojalnost svom Sefu,
¢ak 1 nakon njegove smrti. Medutim, novo vreme donosi drugacije per—
spektive i Kranmer Zeli da nakon nestanka figure Sefa mafije dode do dru—
gacije raspodele novca. U sukobu Kranmer je ubijen, a Roj je ranjen, $to ¢e
mu kasnije otezati pokretljivost tokom policijske potere.
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Kao pripadnik stare Skole gangstera, Roj je vezan pravilima pona—
Sanja u bandi. Medutim, njegova banda nije situirana u gradu na odredenoj
teritoriji. Roj 1 drugi gangsteri su razasuti izvan grada i ¢ekaju direktive Se—
fa mafije. Ovo slabi uticaj Sefa i1 strukture bande, a isto tako im uskracuje
teritoriju na kojoj se bezbedno kre¢u. Cvrsta povezanost gangstera u bandi
i njena jaka struktura mesto su odakle pojedina¢ni gangster crpi svoju sna—
gu. Rojeva banda trpi posledice nestrukturiranosti, rasutosti, amaterizma i
nelojalnosti 1, usled svih ovih okolnosti, sti¢emo utisak da glavni junak ne
uti¢e na svoju sudbinu, veé se on, kako se film odvija, sve bezuspesnije
bori sa mnostvom nadolazeéih problema. On pokuSava umesto bolesnog
bosa da zavede red i disciplinu medu novim ¢lanovima, a deluje na teritori—
jinad kojom nema kontrolu. Za razliku od drugih mafijasa, kao §to je Tom
Pauers iz DrZavnog neprijatelja, on ne moZe da se osloni na zastitu i uto¢i—
Ste u organizaciji bande, ve¢ sam predstavlja kohezivnu snagu bande drZeéi
je na okupu. Takoreci, bez obzira $to ima bandu, on je usamljeni razbojnik
u svojim akcijama, a pravila bande 1 lojalnost Sefu kojima se pokorava sa—
mo ga sputavaju u donosenju vlastitih odluka. On se pojavljuje u filmu kao
odmetnik ne samo od drustva, ve¢ i1 od vlastite bande. Nakon smrti Sefa,
osim policije, neprijatelji mu postaju i drugi ¢lanovi bande.

Visoka Sijera je potpuno surov film u opisu rusenja iluzija glavnog
junaka. Roj se u tragi¢noj strukturi narativa pokazuje kao zrtva vlastitih
osecanja. On nije beskompromisni mafija§ u nameri da prigrabi sve za se—
be, veé, suprotno tome, romanti¢no zaljubljeni junak privrZen svojoj bandi.
Kao takav, on daje sav svoj novac za Velmino ozdravljenje, kao $to i u od—
sustvu Sefa ne bezi sa svim parama, ve¢ pokuSava ravnopravno da ih ras—
podeli. Ipak, on nailazi samo na pohlepu drugih zbog kojih se Zrtvovao.
Njegova smrt u svetu kakav je zatekao nakon izlaska iz zatvora ocigledno
nije nesrecan kraj, veé¢ njegovo konaéno oslobodenje.

Bela vrelina

Nakon zavrSetka Drugog svetskog rata, pri¢e o usponu mafijasSa na
vrh nestaju. Kao $to je reCeno, Visoka Sijera je film tranzicije, sa opisom
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propasti nekadasnjeg velikog gangstera u izmenjenim drustvenim okolno—
stima i mogao bi se uzeti kao simbolian prikaz stanja Zanra u naredne dve
dekade. Tokom Cetrdesetih 1 pedesetih godina snimani su filmovi o vojni—
cima u mafijaskoj strukturi, plaCenim ubicama ili sitnim kriminalcima.
Retko kad su snimani filmovi kao $to je DilinZer iz 1945. godine, posveée—
ni vodama i Sefovima mafije. Kada se ipak neko opredelio da snimi film o
vodi mafije, onda je to radio na stereotipan nacin, predstavljajuéi glavnog
junaka kao izuzetno nasilnog i bazirajuéi film na izlivu njegove psihicke
energije, Cesto uslovljene patoloSkom devijacijom li¢nosti. Za razliku od
velikih bosova mafije tokom tridesetih, njihovi pandani ¢etrdesetih nisu
predstavljeni kao opSte opasni po drustvo, a kriminalne delatnosti nisu pa—
rodirale kapitalisti¢ki sistem. Voda mafije tokom ovog dela istorije filma
predstavljen je kao figura sa slabom povezanoscu sa Sirim drustvom, koja
nakon kraceg, ali intenzivnog i nasilnog kriminalnog Zivota, biva uhvac¢ena
1 obuzdana ili eliminisana iz drustva. Na primer, u filmu Ostrvo Largo iz
1948. glavni junak filma, nekada veliki bos mafije, napusta zemlju i odlazi
na Kubu. Film prati njegov pokus$aj da se vrati u Ameriku sa krivotvorenim
novcem. Ostrvo Largo je u slabijoj meri gangsterski film i viSe spada u no—
ar Zanr. O prisustvu gangstera u noar filmu, korporativnom gangsterskom
filmu i razvoju gangsterskog pljackaskog filma bice re¢i u narednom pog—
lavlju, kao poslednjem delu knjige posvecenom klasi¢nom gangsterskom
filmu nakon Produkcionog koda. Ipak, pre nego §to se dode do ovoga, sledi
prikaz filma Bela vrelina iz 1949. godine, o kojem Sadoan pi$e veoma po—
hvalno. Bez obzira §to se smatra da preteruje sa pohvalama Bele vreline,
slozili bismo se sa njegovom konstatacijom da je to poslednji veliki gang—
sterski film snimljen do pada Produkcionog koda i pojavljivanja ostvarenja
Boni i Klajd 1967. ,,Mnogo toga interesantnog desilo se tokom dekada pe—
desetih 1 Sezdesetih, ali Bela vrelina 1 Boni i Klajd stoje kao dva najbolja
primera Zanra ovog perioda” (Shadoian, 2003: 164). Bela vrelina je film
nekarakteristi¢an za prikaz gangstera u vremenu u kom nastaje 1, kao u Di—
lindZeru, u njemu se pojavljuje veliki voda kriminalne organizacije. Mason
pise da je glavni junak Bele vreline Kodi devijacija u odnosu na tadasnji
ustaljeni opis sitnih mafijasa kao usamljenih individua (Mason, 2002: 71).
Gangsterski film je, prema njemu, prikazom tragi¢nih sudbina sitnih mafi—
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jasa izraZzavao tokom ovog perioda globalno drustveno stanje u kom je
doslo do smrti individualnosti i sopstva ljudi u zapadnoj kulturi.

Bela vrelina nastaje pod Produkcionim kodom i prikazuje gangstera
onako kako je to duh vremena dozvoljavao i tako bi ga trebalo razumeti ako
Zelimo da ga tumacimo u kontekstu u kom je nastao. U njemu je, po vaze—
¢im pravilima, voda bande mentalno bolesna i veoma nasilna osoba. Na—
ravno, policija je prisutna da bi ga obuzdala i eliminisala, njeni pripadnici
su mirni, posSteni i dostojanstveni ljudi predani borbi protiv kriminala.
Cenzori su verovali da je ovo dovoljno da publika izgubi naklonost prema
gangsteru, kao §to je u vecini filmova ovaj nametnuti model to uspevao da
ucini. Medutim, u okviru jedne nametnute forme vest reditelj moze da pri—
kaze sve u zadatom okviru, ali da zna¢enja onoga $§to vidimo budu sasvim
drugadija. Bela vrelina prikazuje Kodija u izuzetno negativnom svetlu, on
ubija ljude, maltretira Zenu, grubo se ponasa prema mafijaSima svoje bande
1 ima patoloski odnos sa majkom. Bez obzira na sve, €ini se da to ovoga
puta nije bilo dovoljno da bi imali negativno misljenje o glavnom junaku,
veé bas suprotno, bez obzira na sve prikazano, Kodi, u tumacenju DZejmsa
Kegnija, dominira svojom energijom u filmu 1 ¢ini nam se dopadljivim.
Sadoan pise:

Gangster u Beloj vrelini je doslovno lud, slu¢aj mentalne bolesti. ..
Sa druge strane, on je jedino ljudsko bic¢e u filmu. U Beloj vrelini
biti ljudsko bi¢e znadi biti lud. Film je filozofski romati¢an. On
pokazuje svet i coveka kao jedinstvo. Svet je poludeo zbog ljudi u
njemu; zauzvrat to ¢ini ljude poludelim. Klasi¢na opozicija izme—
du Coveka (gangstera) i drustva sada se pomera ka ¢oveku (gang—
steru) i njegovom sopstvu (Shadoian, 2003: 148).

Munbi (1999), razmatrajuci Belu vrelinu, smatra da je prikaz men—
talno obolelog Kodija promenio nacin identifikacije publike sa kriminal—
cem. Kodijevo ludilo smesta ga na periferiju drustva. Tom Pauers iz DrZav—
nog neprijatelja mogao bi biti neko koga znamo iz komsiluka, a njegova
kriminalna motivacija dolazi iz razumljive Zelje da prevazide sociokultur—
nu iskljucenost i izade time iz siromastva. Kodijeva sklonost ka nasilju i
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kriminalu predstavljena je kao mentalno oboljenje. On je potpuno o¢iséen
od Zelje za usponom na drustvenoj lestvici i ne pripada nekoj etni¢koj imi—
grantskoj zajednici. Kao takvom, njemu je grad potpuno nepotrebno mesto
za ispoljavanje bogatstva i on se krece po neurbanim sredinama. Ovakve
intervencije u predstavljanju gangstera posledica su pritisaka cenzure i pri—
lagodavanja studija Zeljama cenzora. Nesumnjivo je da ovakvo predstav—
ljanje gangstera u Beloj vrelini otupljuje kritiCku o$tricu Zanra, jer umesto
prikaza drustvenih uzroka gangsterizma, vidimo da je psihicka labilnost
glavnog junaka uzrok i objasnjenje njegovog ponasanja.

Ipak, klju¢ za razumevanje Kodijeve dopadljivosti jeste Kegnijevo
energi¢no tumacenje uloge glavnog junaka filma, ¢ime se prevazilazi cen—
zurom nametnuta opcija reprezentacije gangstera: dobar ili zao. Snaga filma
je u tome da u okviru nametnute forme dobijemo moguénost vise nadina
¢itanja. Sa jedne strane, Bela vrelina mozZe se tumaciti kao film o uspe$nom
hapSenju opasnog kriminalca i odli¢noj saradnji ljudi u drzavnim organima
tokom njegovog lociranja. Sa druge strane, Kodi pleni svojim ludilom na
ekranu, odbacujuéi sve aspekte konformiranja sa vladajuéom kulturom oli—
¢enom u njegovom glavnom supraniku, bezli¢nom i neupecatljivom drzav—
nom agentu Falonu. Sadoan (2003) tvrdi da se Bela vrelina moZe videti kao
Sou jednog Coveka (one man show). Mason (2002) u istom stilu konstatuje
da je Kegnijevo tumacenje Kodija uc€inilo da kriminal jos§ uvek izgleda
atraktivnije od zakona. Policiju u Beloj vrelini interesuje samo novac ne—
stao u pljatki voza sa pocetka filma. Cini se da policajci ne pridaju nikakvu
paznju ¢injenici da je Kodi na slobodi, ¢ak iako veruju da je nasilan i opa—
san po druStvo. Agenti su predstavljeni, kao nikad do tada u kinematografi—
Jji, potpuno samouvereno i emotivno stabilno, a sa druge strane gangster
gori u psihi¢koj nestabilnosti. U Sadoanovoj interpretaciji, ovo ukazuje na
neljudsku stranu policije koja neemotivno ulazi u svoje operacije, koristi se
najsavremenijim nau¢nim dostignu¢ima u otkrivanju kriminala i zaintere—
sovana je samo za sakriven novac. Kodijeva individualnost je prakti¢no
suprotstavljena anonimnom federalnom agentu Falonu, podredenom po—
trebama drZzavnih organa i opremljenom najsavremenijim tehnikama za
detektovanje kriminalaca. ,,Ovo implicira da je detektovanje kriminala
redukovanje svega na sistem, §to dovodi do dehumanizacije subjekta, ne
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samo kriminalca kao §to je Kodi, ve¢ i [judi koji rade unutar sistema kao §to
je Falon” (Mason, 2002: 69).

Osim §to vestim razvojem likova u filmu reditelj ubacuje subver—
zivni podtekst i otvara moguénost za razli¢ita tumacenja, Bela vrelina je
znacajna 1 zbog uklju€ivanja veoma mnogo nasilnih scena. Bela vrelina je
postavila nove standarde u reprezentaciji nasilja, otvarajuéi vrata njego—
vom sve vecem prisustvu u filmovima pedesetih. Na pocetku filma, Kodi
tokom pljacke voza, zbog toga §to je jedan od gangstera izgovorio njegovo
ime, ubija dva Coveka. Jo§ od nastanka Produkcionog koda, snimiti gang—
stera kako ubija civile bilo je nepozeljno. U Malom Cezaru, na pocetu fil—
ma, Riko ubija prodavca na benzinskoj pumpi, ali to je snimljeno na takav
nacin da o ubistvu moZemo da zaklju¢imo samo na osnovu zvuka. Kodije—
vo nasilje sa poCetka filma ima svrhu da nam prikaZe u kojoj meri je on zao
lik kojeg bi drustvo trebalo da se otarasi, medutim, sa druge strane, prikaz
nasilja omogucéava da se barijere cenzora, kada je njegova reprezentacija u
pitanju, polako prebrode. Odmah nakon ove scene nasilja, u filmu ¢e usle—
diti joS viSe prikaza brutalnosti. Kao §to je re€eno, ove tendencije ¢e filmo—
vi pedesetih oberucke prihvatiti 1 intenzifikovati, §to ¢e kona¢no dovesti do
sloma Produkcionog koda. Osim ubijanja civila iz pistolja, fascinantne su
barem jo§ dve scene nasilja. Prva se odvija u zatvorskoj menzi, kada Kodi
saznaje da mu je majka mrtva, on gubi kontrolu i1 po€inje da se krece histe—
ri¢no i pritom nokautira svakog ko mu se nade na putu. Ovo je izuzetno od—
glumljena scena, a Kegni pokazuje neverovatnu enrgi¢nost u tumacenju
Kodija, docaravajuc¢i nam njegov svet ludila. Druga upecatljiva scena na—
silja je poslednja u filmu i u njoj mozemo videti Kodija okruZenog polici—
jom na vrhu gasovoda. On opet gubi razum i ubija jedinog preostalog
gangstera koji je uz njega jer je pokuSao da se preda. Na polju hemijskog
postrojenja, on se nalazi na vrhu gasovoda i, bez obzira $to ga je policija
snajperom ranila, on se i dalje nadljudskim snagama drZi na nogama. Na—
kon kraceg vremena, ostavljenog verovatno da bi mogao da izgovori re¢e—
nicu: ,,Mama, na vrhu sam sveta”, on puca u gasovod, $to dovodi do eks—
plozije i njegove smrti. Sadoan smatra da ovakav rasplet sa eksplozijom na
postrojenju fabrike referira ka hladnoratovskoj paranoji od nuklearne ka—
tastrofe. Prema njemu, Kodi bi podigao u vazduh ceo svet samo kada bi mu
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se ukazala $ansa, ili da se nasao u okviru nuklearnog postrojenja. Zbog
ovoga, Kodi je mnogo opasniji od gangstera Visoke Sijere i Burnih dvade—
setih jer su oni nespremni da naude celokupnom drustvu, za razliku od
njega.

U Beloj vrelini klasi¢na figura gangstera, povezana sa poznatim
glumcem Zanra Kegnijem, postaje uznemirujuéa. NiSta od onoga $to su kla—
si¢ni gangsterski filmovi prvog ciklusa isticali nije bilo moguée prikazati
1949. godine, ak iako je glavni glumac Kegni, a reditelj Raul Vols, zvezde
formirane u tom periodu. Gangster je morao da bude prikazan u drugacijem
svetlu nego §to je to bio u vreme nastajanja zanra. Grad kao mesto konflik—
ta je izbaCen iz Visoke Sijere 1 Bele vreline. Gangster je sada protiv celog
sveta, ali i samog sebe. Nema vise ciljeva kao $to su bogacenje i raskid sa
drustvenom isklju¢enoséu. Sve $to mu je ostalo da uradi je da nam pokaze
svoju nepopravljivo mentalno obolelu psihu. Kodi predstavlja ¢udnu agoni—
ju samoodredenja, a njegove erupcije nasilja pokusaji su dokaza da postoji
ljudskost u svetu. Gangster je oduvek bio ¢udoviste u ljudskom obliku
savremenog druitva. Cudoviste sa tragi¢nom sudbinom, $to je paralela
¢injenici da smo izgubili ljudskost. Na kraju, Bela vrelina moZe biti protu—
macena kao film veoma skepti¢an prema tome da ameri¢ko savremeno
drustvo dobro funkcioniSe 1 da ga ¢eka svetla buduénost. Eksplozija na
industrijskom polju u Beloj vrelini skre¢e paZnju da su Cetrdesete 1 pedesete
godine vreme kada su ljudi Ziveli u senci atomskih bombi i straha od
apokalipse, u rastu¢em konformistickom drustvu u kojem ljudi postaju
dehumanizovani aparati. Bela vrelina, profitana na ovaj nacin, ukazuje da
su na$e ljudske osobine nagrizene u savremenom drustvu. Tokom pedesetih,
filmovi sa kriminalisti¢kim sadrzajem, kao $to su noar, preispitivali su iz—
gubljenu ljudskost i sredstva kojima bi se ona mogla povratiti. U ovom peri—
odu pojavili su se filmovi sa gangsterima ostro kritikujuéi drustvo na eks—
plicitan na¢in, umesto prikriveno, kao §to je to radeno u Beloj vrelini i fil-
movima prethodnih dekada. Prikaz brutalnosti i svesno ukazivanje na
goruce probleme ameri¢kog drustva nasli su se u ZiZi interesovanja nizebu—
dZetnih filmova iz Holivuda ozna¢enih kao B produkcija. Medutim, manje
novca u B produkciji dozvoljavalo je rediteljima vise slobode u kritickom
stavu prema drustvu, pa su se mnogi poznati reditelji opredelili da snimaju
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niskobudZetna ostvarenja. Bela vrelina je film u kojem klasi¢ni gangster do—
Zivljava svoj vrhunac, a na njegovo mesto pedesetih godina dolaze korpo—
rativni gangsterski film, pljackasi i kriminalci iz noar Zanra.

Gangsteri u noaru, korporativnom
i pljackaskim filmovima

Period Cetrdesetih 1 pedesetih svedoc¢i da gangsterski film ne moze
biti shvac¢en kao skup opstih konvencija ili iste ikonografije nastale sa kla—
sicima prvog ciklusa Zanra. Cak i u filmovima posveéenim kraju velikog
gangstera, kao S§to je Visoka Sijera, najblizim klasi¢nom ciklusu, postoji
previse varijacija da bi se gangsterski Zanr mogao razumeti samo kao pro—
izvod ranijih Zanrovskih konvencija. Filmovi o kraju velikog mafijasa ne—
maju klasi¢an narativ o njegovom usponu i padu, veé prate samo pad. Kada
se pogledaju mnoge druge varijacije gangsterskog filma, postaje jasno da je
redukovanje Zanra na konvencije i ikonografiju uspostavljenu u klasi¢cnom
ciklusu neodbranjivo. Re¢eno postaje o¢igledno sagledavanjem najrazli¢i—
tijih varijacija gangsterskog Zanra, nastalih delom zbog drustvenih prome—
na i delom zbog pritiska cenzure, kao $to su: noar, korporativni gangster—
ski, pljackaski, detektivski, tajni agent i G—man film. U uvodnom delu, u
teorijskoj raspravi o Zanru, izneseno je da je ¢e$¢i slucaj da je jedno ostva—
renje radeno u viSe zanrova nego da pripada tvrdom jezgru Zanra. Ovim
dolazimo do toga da, na primer, jedan noar film u kojem je umesto privat—
nog detektiva glavni junak gangster moZe da bude svrstan u vise kategori—
ja. On je noar film, ali prema nekim njegovim karakteristikama spada u Siri
krug gangsterskog filma.

Sadoan (2003) pise da je pedesetih godina izgledalo da gangster Zeli
bogatstvo i mo¢ i kad ih dobije, Zeli jo§. On prati kuda se svet krece, a to je
pravac konkurentske industrije 1 korporacija. Nema potrebe da se objasnja—
va gangsterov lik, razlozi njegove bezobzirnosti o€igledni su i ogledaju se
u sticanju novca po cenu bilo kakave ljudske Zrtve. Sadoan primeéuje da je
gangster pedesetih manje zabavan i turobniji, manje dopadljiv i ¢esto mno—
go brutalniji nego ranije. Ako je noar promenio odnos u zanru, pedesete su
ga izokrenule. Gangster predstavlja drustvo, drustvo je gangster. Ako Zeli—
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mo da sa¢uvamo osobine ljudskosti, moramo se suprotstaviti drustvu. Ci—
vilizacija je stvorila haos koji treba izleciti. Rani gangsterski film bazira se
na prikazu gangstera izvan drustva i u suprotnosti sa njim. Prvi ciklus je
ubijao gangstera iznova i iznova, ponavljajuéi isti ritual iz filma u film u
nameri da ga eliminiSe iz dru§tva. Zanr je pedesetih sugerisao da gangster
nikada ne umire, ve¢ se utapa u nas. Njegovo mesto je nase, on Zivi gde i
mi. On nije ni iznad, ni ispod nas. ,,Mi ga prihvatamo i ne radimo nisSta u
vezi sa njim na isti na¢in kao $to prihvatamo i ne radimo nista po pitanju
mehanicke i nehumane prirode nasih Zivota” (Shadoian, 2003: 178). Pede—
sete su demitologizovale razliku izmedu izmedu nas i gangstera. Konflikt
dobrog protiv loSeg, ispravnog protiv pogresnog, ne postoji. Obe strane
opozicije postoje svuda i u svima. Prema Sadoanu, gangsterski Zanr pede—
setih govori o tome da smo svi deo korumpiranog sistema, sakriveni iza fa—
sade racionalizacije. Svi imamo isti potencijal za nasilje. Prema njemu,
filmski opis gangstera dekade pedesetih karakteriSe racionalizacija i
kontrola ponasanja koje su otiSle dotle da je on izgubio sebe.

Jedna od najznacajnijih razlika izmedu klasi¢nog gangsterskog
filma 1 njegovih verzija u Cetrdesetim 1 pedesetim godinama jeste razlicita
reprezentacija muske individualnosti. Tokom klasi¢nog perioda, gangsteri
su ispoljavali svoju volju slobodno, §to u ¢etrdesetim i pedesetim postaje
gotovo nemoguée pronaci u ovoj vrsti filma. Noar 1 pogotovo korporativni
gangsterski film lociraju gubitak individualnosti preko predstavljanja
gangstera kao dela bande ili organizacije koja mu sad ne daje snagu 1 podr—
Sku za delovanje, ve¢ vise predstavlja izvor gusenja individualnosti i stva—
ranja neprilika. Gangster je u noar filmu otuden od bande kao §to je otuden
1 od drustva, odsecen je od svakog smisla drustvenog pripadanja. Sa druge
strane, pljackaski film mapira fragmentaciju individualnosti smestajuéi
gangstera u drustvo bez sistema i reda. On postaje mobilna figura, slabo
povezana sa bandom koja ga sputava. Gangster pljackas zasniva se, za raz—
liku od klasi¢nog gangstera prvog ciklusa, na principu mobilnosti po
Americi umesto stati¢nosti u jednom gradu. Mobilnost ne znaci i1 slobodu,
veC vise fragmentaciju i osecaj gubitka li¢nog identiteta. Klasi¢ni gang—
sterski film predstavljao je mafijasa suprotstavljenog drusStvenim ogranice—
njima 1 otkrivao da je individualnost jedino moguéa izvan oficijelnog
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drustva u svetu kriminala, filmovi nakon Drugog svetskog rata prikazuju
gangstera ograni¢enog i suprotstavljenog sopstvenoj bandi. Banda prestaje
da bude nesto §to je suprotno drustvu, poSto u gangsterskim filmovima
pocinje da deluje kao vladaju¢a ideologija. Gangster kao individua i dalje
je u konfliktu sa vladaju¢om ideologijom, ali je predstavljen kao proizvod
drustva, svakidasnji Covek, isto kao glavni junak Burnih dvadesetih. Banda
kao moéna struktura razvija svoju vlastitu alternativnu ekonomiju, zame—
njujuéi onu iz oficijelnog drustva. Gangsteri se u ovim filmovima vise ne
bave trgovinom alkohola, nego aktivnostima sli¢nim onima u regularnom
drustvu 1 time Zanr ironi¢no pokazuje da je sve teze razlikovati legalnu od
nelegalne ekonomije i da su one gotovo iste. Sta vise, ideologija bande
sli¢na je vladajucoj iz legalnih korporacija. Gangster kao pojedinac suprot—
stavljen je 1 drustvenoj i bandinoj ideologiji, a njegovo otudenje izraZzeno
je, u korporativnom i noar filmu, njegovim prikazom kao figure bez mesta
u oficijelnom i gangsterskom svetu.

Gangster u noar filmu

Noar film je veoma diskutabilna kategorija i stoga je mnogi, kao
Munbi, osporavaju. On smatra da je termin dodat aistorijski kriminali—
stickoj filmskoj formi. Njegovim dodavanjem, prema Munbiju, doslo je do
ispusStanja veze izmedu Holivuda tridesetih i ¢etrdesetih godina. Ovo nije
samo kroz sagledavanje kako njihov odnos sa prosloscéu uslovljava dana—
$nje tumacenje. Gangsterski film ¢etrdesetih je samo mutacija prototipova
iz tridesetih. Noar filmovi, zaklju¢uje Munbi, nisu se pojavili u vakuumu.

Kljuéni problem je velika razli¢itost filmova svrstavanih u noar
zanr. Postoji jako puno radova na ovu temu, medutim, knjiga o gangster—
skom filmu nije mesto gde bi o tome trebalo naSiroko da se raspravlja.
Uzeéemo kao ¢injenicu da noar film postoji i da se tvrdo jezgro zZanra ogle—
da u filmskim adaptacijama ,,tvrdo kuvanih” (engleski: hard boiled — od—
nosi se na nesentimentalne 1 neosetljive junake detektivskih pripovetki)
dela pisaca kao $to su Kejn, Hamet i Cendler. Ipak, nije moguée klasifiko—
vati sve noar filmove na ovaj nacin jer je Zanr od samog pocetka vrlo raz—
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novrstan. Jedna vrsta noar filma bi¢e podvedena pod naziv gangsterski
noar film, jer postoji mnogo filmova, kao §to su Ubice iz 1946. godine, u
kojima preovladuje noar atmosfera i zaplet, a glavni protagonisti su gang—
steri, agent osiguranja i inspektor policije. Ubice i noar filmovi sli¢ni nje—
mu nude nam drusStvenu kritiku doti¢uéi se tema mo¢i, novca, kapitalistiCke
ekonomije i stvaranja nove masinerije represije oli¢ene u rastu¢em korpo—
rativnom drustvu. Gangsterski noar film prikazuje neuspeh americke ide—
ologije i predstavlja nam krizu moderne. Neki autori idu dotle da tvrde da
je noar sa prikazom razoCarenja u modernu kulturu prvi primer postmoder—
ne kinematografije. Cini se da je ovo preuranjena konstatacija i da ¢e deba—
ta o postmoderni biti locirana u kasnijem periodu. Noar bi pre bio viden
kao produzetak modernisti¢ke kritike masovne kulture i gubljenja sopstva
stanovnika nastalog zbog rastué¢e komodifikacije.

Gangster u prvom ciklusu gangsterskog filma je figura sa tendenci—
jom zauzimanja prostora u urbanoj sredini, okupiraju¢i ga zajedno sa svo—
jom bandom. U gangsterskom noar filmu gangster je deo procesa deterito—
rijalizacije u kojem njegov identitet nije izraZen prostornim Sirenjem, vec
urbano prostranstvo ¢ini njegovu li¢nost razasutom. Gangsterski noar film
na razliite nacine prikazuje gangstera u odnosu na urbani prostor. Mozda
se najinteresantniji primer moZe pronaci u filmu Ubice, gde se glavni junak
povlaci iz grada 1 Zivi u ruralnoj sredini, imajuci kontrolu samo nad prosto—
rom svoje sobe. Banda u gangsterskom noar filmu vise je uklju¢ena u ma—
fijaski sistem zgrtanja novca, a pokrivanje odredene teritorije grada nije vi—
Se od takvog znacaja kao u prvom ciklusu klasi¢nog gangsterskog filma.
Posedovanje novca pokazuje se kao glavni izvor mo¢i, a ne vlast nad odre—
denom teritorijom. Novac je fluidan i prenosiv, §to ¢ini bandu nestabilnom
strukturom. Gangsterski noar film ima tendenciju da se fokusira na poje—
da bi nam ukazao na opseg delovanja kriminalne ekonomije u drustvu i ne—
stajanje razlika izmedu ilegalnog i legalnog poslovanja. Nadalje, ovaj pra—
vac u noaru ne samo da se fokusira na pojedinca i njegovu otudenu relaciju
sa bandom, ve¢ prikazuje njegovu nemogucénost da se otrgne iz sveta gang—
sterizma. Ako pokusa da se sakrije od kriminalaca u neko zabito mesto u
Americi, oni ¢e ga pronaci 1 eliminisati.
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Film Roberta Siodmarka Ubice odli¢an je primer navedenih ten—
dencija u okviru noar gangsterskog filma. Reditelj je snimio Ubice na takav
nacin da ne mozemo da odredimo ko je glavni junak, jer film paralelno pri—
kazuje istragu agenta osiguravajuéeg drustva i sudbinu gangstera u bekstvu.
Odbegli gangster Svid potpuno je marginalizovan i o€ajni¢ki pokusava da
sacuva svoj Zivot. Prva scena prikazuje dvojicu pla¢enih ubica kako prona—
laze Svida i eliminiSu ga. Na samom pocetku ne razumemo zasto je ubistvo
pocinjeno, ali se pojavljuje jos jedan od glavnih junaka, agent osiguravaju—
¢eg drustva Riordan u nameri da otkrije motive ubistva. Film se sastoji od
nehronoloskih fleSbekova nastalih na osnovu svedoc¢anstva razli¢itih juna—
ka o Svidu. Riordan pronalazi da je Svid Zrtva prevare u gangsterskoj bandi
nastaloj nakon uspesne pljatke. Sef kriminalne organizacije Kolfaks je sa
svojom Zenom uspeo da nasamari Svida. Kolfaksova Zena, u dogovoru sa
njim, zavodi Svida i nagovara ga da otme sav novac od bande i sa njom po—
begne u drugi grad da bi tamo zapoceli novi Zivot. Zaljubljeni Svid lako—
misleno pristaje i, prvom prilkom kada je ostavio Kolfaksovu Zenu samu
nakratko, ona nestaje sa novcem i vra¢a se svom muzu. Kolfaks je prigra—
bio sav novac, a drugi ¢lanovi bande veruju da je Svid prevrtljivac. Njemu
ostaje jedino da pokusa da se sakrije u nekom od malih mesta u Americi
kao $to je Brentvud, jer drugi ¢lanovi bande Zele novac, a Kolfaks da ga
ukloni, da se ne bi saznalo za prevaru. Medutim, u noaru nema kona¢nog
bekstva i sakrivanja. Kolfaks ga je prvi otkrio vozeéi se kroz Brentvud u
kojem je Svid radio na benzinskoj pumpi. Nakon toga, on $alje profesio—
nalne ubice da ga eliminiSu da ne bi drugi mafijasi stigli do njega i saznali
da je novac kod Kolfaksa. Svid, videvsi Kolfaksa na benzinskoj pumpi, ne
pokusava da se sakrije, ve¢ umoran od bezanja i verovatno razo¢aran u Zi—
vot, mirno ¢eka svoje ubice. Pre samog ¢ina egzekucije, kolega sa posla ga
obavesStava da ga ubice traze, na Sta Svid odgovara: ,, Jednom davno uradio
sam nesto loSe”. Gangster noara umoran je od Zivota i bekstva zbog toga
Sto su mu gangsteri ve¢ godinama za petama 1 on svaki dan proZivljava u
strepnji, ali 1 Zelji da okon¢a takav Zivot. On nema neumoljivu snagu Tonija
Kamote iz Lica sa oZiljkom ili Kodija iz Bele vreline i, za razliku od njih
koji su se sami okruzeni policijom borili do smrti, on se predaje. Zbog toga
Sto radnja filma ukljucuje prisustvo fatalne Zene, mra¢nu atmosferu, prika—
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zuje labavo jedinstvo bande, gangstera nemoc¢nog da se odupre sudbini i
agenta osiguravajuceg drustva u jednoj od glavnih uloga, Ubice su noar film
sa prisustvom organizovanog kriminala i gangstera kao glavnih junaka.
Gangsterski aspekt Ubica je samo Svidovo u¢esée u organizovanju
pljacke, ali on je samo vojnik u bandi. Njegovo u¢escée u kriminalu nastu—
pa sa preranim zavrSetkom bokserske karijere izazvane povredom Sake i on
postaje gangster vise slu¢ajno nego §to je to stvarno Zeleo. Banda je takode
drugacija od one u klasi¢énom gangsterskom filmu, veze medu gangsterima
su slabe i nema lojalnosti medu njenim pripadnicima. Kolfaks se pojavlje
kao koordinator izmedu nezavisnih kriminalaca. Ni sam Kolfaks nije Sef
mafije u tradicionalnom smislu, nego samo pokreta¢ kriminalne grupe. U
Ubicama nema prikaza organizovanog kriminala kao $to je to slu¢aj u kor—
porativnom gangsterskom filmu, gde mafija deluje koherentno. Zbog ne—
postojanja centralne strukture u svetu podzemlja oli¢ene u jakoj bandi,
gangsterski noar prikazuje usamljenog kriminalca u marginalizovanom
poloZzaju. Ubice odli¢no izrazavaju tendencije bledenja gangsterske liCnosti
prisutne u celom noar Zanru. U noaru nema viSe velikih Sefova mafije, niti
spektakularnih prikaza njihove smrti. Sli¢ni gangsterski noar filmovi su Iz—
van proslosti / Out of the Past (Jacques Tourneur, 1947), Poljubac smrti /
Kiss of Death (Henry Hathaway, 1947) i Pla¢ grada / Cry of the City (Ro—
bert Siodmak, 1948). Nakon dekade ¢etrdesetih, gangsterski zanr se revita—
lizovao pedesetih godina sa pljackaskim i korporativnim gangsterskim fil—
mom. Gangsterski noar je nastavio da postoji, ali se 1 on izmenio u sve ma—
nje povezan zanr sa gangsterskim filmovima preispitujuéi ljudsku nemo¢ u
savremenom dru$tvu. Najbolji primeri ovih filmova su verovatno Kiss Me
Deadly (Robert Aldrich, 1955) ili Nightfall (Jacques Tourneur, 1957).

Gangster u korporativnom filmu

Korporativni gangsterski 1 pljackaski film kao podZanrovi potcrtali
su fleksibilnost gangsterskog Zanra jer se oni toliko razlikuju od klasi¢nih
konvencija, da se skoro, kao noar film, mogu podvesti u zasebne vrste. Ova
dva podzanra i dalje govore o individualnosti u sklopu §ireg drustva i imaju
sli¢nu ikonografiju (brza kola, pistolji 1 skupa odela) kao raniji gangsterski
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filmovi, ali oni naglasavaju beznacajnost individualnog, a gangster je pod—
veden pod racionalni sistem organizacije bande. ,,Korporativni gangsterski
1 pljackaski film zajedno su redefinisali gangsterski Zanr zbog naglaSava—
nja bande umesto gangstera, do tog nivoa da su oni filmovi o bandama vise
nego o gangsterima” (Mason, 2002: 97). Bez obzira $to zadrZavaju intere—
sovanje za gangstera, fokus ovih podZanrova je uloga bande u drustvu i ka—
ko ona metafori¢ki gangsteru zamenjuje legitimni drustveni poredak.
Umesto individue, banda se pojavljuje kao entitet, predstavljajuéi pretnju
zvani¢noj ideologiji, a nju je teZe iskoreniti iz drustva nego individualnog
gangstera. Re¢eno je najoc¢iglednije u korporativnom gangsterskom filmu u
kojem nelagalni biznis dominira dru§tvom 1 nipodaStava individualnog
gangstera vise nego u drugim pravcima gangsterskog filma. U pljackaskom
filmu banda, takode, marginalizuje gangstera. Cak i kad je zaplet izraZen
kroz njegov lik, on je samo deo §ire organizacije, iznajmljen u jednu svrhu
i nakon pljacke nema neku dalju drustvenu ulogu.

Munbi (1999) piSe da korporativni gangsterski film postavlja u
teSku poziciju individuu, obi¢no vojnika u okviru gangsterske organizaci—
je, protiv bezli¢nog 1 brutalnog sistema. Naj¢eS¢e ovakva vrsta filma dra—
matizuje poloZaj ¢oveka u borbi sa korporacijom za koju radi za prevlast
nad samim sobom. U poredenju sa prvim ciklusom gangsterskih filmova,
korporativni film skrece paznju sa Sefova mafije na anonimne ¢lanove
bandi. Najbolji primer je verovatno film Abrahama Polonskog Sile zla /
Force of Evil (Abraham Polonsky, 1948) i drugi sli¢ni njemu, kao $to su
Dark Corner (Henry Hathaway, 1946) i I Walk Alone. Korporativni gang—
sterski film pokazuje da gangsteri iz vremena depresije i prohibicije alko—
hola nemaju Sane u Americi nakon Drugog svetskog rata.

Sile zla po¢inju kadrom u kojem se vidi finansijski distrikt Njujorka
sa visokim zgradama medu kojima se nalazi crkva, sa namerom da se pot—
crta da ¢e film tematizovati mo¢ novca da ljude uc¢ini korumpiranim.
Uvodni kadar prati naracija junaka DZoa. On pri¢a pri¢u o svom uce$éu u
ne ba§ legalnim poslovima na Vol Stritu, a sebe opisuje kao advokata za
prevaru na brojevima. Nelegitimnost posla ogleda se u tome $to varaju 20
miliona Amerikanaca u igrama na sre¢u, $to ukupno donosi prihod od 100
miliona dolara godi$nje. Uvodna scena Salje jasnu poruku da se iza povrSi—
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ne Vol Strita nalaze korupcija i prevara. Narator objasnjava da je granica
izmedu legalnog poslovanja i ilegalnih operacija ekstremno tanka. Posao
DZoa, korporativnog advokata, jeste da nelegalne poslove namestanja bro—
jevana lutriji u€ini legalnim. Sile zla prate njegovu sudbinu od pocetka ve—
like namestaljke brojeva u kojoj boj 776 (stari broj slobode) treba da bude
namesten za izvlaCenje 4. jula (dan proglasenja nezavisnosti Amerike),
kada vecina ljudi simboli¢no igra ovaj broj, u nadi da ¢e dobiti na lutriji.
Prevara se sastoji u tome $to ¢e manji prodavci tiketa propasti u nemogué—
nosti da isplate pogotke mnogim ljudima, a korporacija ¢e preuzeti sve nji—
hovo poslovanje 1 poslovanje malih banaka. DZo u filmu nailazi na otpor
brata Lea, vlasnika jedne od manjih banaka. Leo se opire ulasku u korpora—
tivni sistem, kao $to se protivi saradnji brata sa gangsterima, zbog ¢ega
strada. Sile zla je paradigmati¢an korporativno gangsterski film, karakteri—
sti¢an za period posle Drugog svetskog rata, u kojem se gangsterizam vise
ne locira u pojedinca sa margine, klasno i nacionalno deprivilegovanog,
ve¢ u srce korporativne kulture. Takode, gangsterski Zanr je otpocetka bio
kriticki nastrojen prema kapitalistickom sistemu, pa se on kao forma sa
postojeCom kritickom tradicijom pokazao kao dobro sredstvo izraZavanja
nezadovoljstva protiv politike korporativnog kapitalizma. Politicka poruka
je otvorenija od dotadaS$nje zanrovske tradicije drugih vrsta filma, ali i ¢i—
njenica je da je izabrano da bude poslata kroz formu gangsterskog filma.

Gangster u pljackaskom filmu

Sa jedne strane, korporativni gangsterski film predstavlja tragi¢nu
sudbinu otudenog pripadnika mafije protiv korumpiranog sistema velike
nemoralne kriminalne masinerije, a sa druge, pljac¢kaski film prikazuje or—
ganizovan pokus$aj da se prevari sistem. Izvodenje pljacke podrazumeva
skupljanje tima gangstera u nameri da se konfronitra sa legitimnim siste—
mom. Mason smatra da pljackaski i1 korporativni film stoje u suprotnosti
zbog toga §to prvi dramatizuje marginalizovanost i haos, a drugi ukazuje na
povecanje straha od sistematizacije, nastalog sa usponom korporativnog
drustva. Marginalizovanost i haos u pljackaskom filmu rezultat su opozici—
je izmedu individualne Zelje svakog ¢lana bande i pravila nametnutih to—
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kom njenog okupljanja, §to ¢esto u ovakvim filmovima dovodi do frag—
mentacije bande i njenog neuspeha. Situacija konflikta, medusobnog nepo—
verenja i prevare nakon izvrSene pljacke opisana je ukratko u analizi filma
Ubice. Banda u pljackaskom filmu je paradoksalno mesto podeljeno izme—
du individualne Zelje i pravila organizacije sa zahtevima za konformira—
njem. [z recenog sledi da gangster pljackas ima fluidan identitet jer on i
pripada i ne pripada bandi, sa njom je u pljacki 1 protiv nje tokom raspodele
plena. Banda je otpocetka pljackaskog filma grupa pojedinaca sa internali—
zovanim konfliktom. Pljackaski film predstavlja strategije kratkoro¢ne
dobiti, a ne organizovanog pokusaja da se vlada odredenom teritorijom i
ostvari uticaj u drustvu. Gangster pljackas masta o zivotu van drustva sa la—
ko steCenim novcem, jer unutar legitimnog drustva nije uspeo. Narativ
pljackaskog filma prati dogadaje okupljanja bande, njeno suprotstavljanje
drustvu 1, kasnije, medusobni obracun gangstera. Najbolji primeri ovog
zanra iz perioda pedesetih su filmovi Odds Against Tomorrow (Robert Wi—
se, 1959), Dzungla na asfaltu / The Asphalt Jungle i1 The Killing.

Dzungla na asfaltu je film u kojem banda ne postoji dokle god plan
izvodenja ne dode do realizacije, a kad se formira, predstavlja nestabilno
jedinstvo raznolikih individua. Clanovi bande kao da su vodeni apstrakt—
nim idejama organizatora kriminala u kojem svaki pojedinac izvrSava svoj
zadatak 1 pristupa bandi iz razli¢itih interesa. Nepostojanje kohezije bande
predstavlja metaforu filma za opSte stanje ameri¢kog drustva jer je ¢ine
etnicki 1 klasno razli¢iti ¢lanovi. Banda je okupljena na osnovu ideje Cuve—
nog nemackog kriminalnog uma Riden$najdera i ¢ine je propali advokat
Emerik, Kiavielije struénjak za obijanje sefova, doseljenik italijansko—
americ¢kog porekla, pripadnik niZe klase sa Zenom i bolesnim detetom koje
izdrzava, Kobi je nervozni vlasnik kladionice i sitan mafija$, on podmicuje
policiju i namesta opklade, Gus, vlasnik kafane, izabran je da bude vozac,
Diks, na neki na¢in glavni junak filma i lik za koga se najviSe vezujemo,
¢ovek je iz ruralne sredine ¢iji je cilj da u gradu stekne novac 1 povrati iz—
gubljenu porodiénu farmu tokom ekonomske depresije. Cak ni organizator
kriminala nije predstavljen bez problema, on je opsednut mladim Zenama
(tinejdzerkama), Sto ¢e ga tokom bekstva zadrZati u jednoj kafani na ben—
zinskoj pumpi i usloviti njegovo privodenje. Munbi pise da ovako klasno,
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urbano i etnicki raznolika banda predstavlja otudenje pre nego zajednistvo.
Prema njemu, banda formira laZno zajednistvo, lazni lonac pretapanja,
skupljen da bi se izvrsila krada. Ipak, ¢ini se da nije bas kao §to Munbi pise,
u DZungli na astaltu kao da pojedinci, svi osim Emerika, ose¢aju pripadni—
S§tvo kriminalnom podzemlju i na taj na¢in formiraju medusobno povere—
nje. Ovo se posredno odnosi na doktora Riden$najdera, Diksa i Gasa. Oni
za vreme pljacke i, u kasnijem bekstvu, veoma dobro saraduju, medusob—
no se pomazucu.

Medutim, jedini koji ne dolazi iz sveta kriminala je Emerik i on
predstavlja kariku pucanja u lancu bande. On je uklju¢en na predlog Ri—
densnajdera zbog toga Sto je sasvim pogresno predvideo da Emerik ima
novca da finansira pljacku. Riden$najderova pohlepa je dovela do ukljuci—
vanja pogreSnog ¢oveka jer nije hteo da deli plen, ve¢ je imao nameru da
ostale kriminalce plati unapred po nizim cenama, a da plen deli njih neko—
liko. Bez novca, on je morao da se osloni na nekog ko ih ima i time obi¢nog
gradanina uvuce u gangsterski posao. Ridensnajder pravi dvostruku gresku
jer, osim $to Emerik nema ose¢aj pripadniStva kriminalnom podzemlju,
nema ni novca da finansira pljac¢ku. Emerik prihvata plan, lazu¢i Riden—
Snajdera da ima sredstva za izvodenje pljacke, u nameri da ga prevari i uz—
me ceo plen jer je potpuno bankrotirao i zZeli da pobegne od problema u
drugu zemlju. U DZungli na asfaltu saznajemo za njegove namere odmah
posto mu je Ridensnajder izlozio plan i otiSao. Dakle, jasno je otpocetka da
¢e banda, ako pljacka bude uspesno izvedena, doZiveti debakl pri raspodeli
plena. Moglo bi se reéi da film postavlja u opoziciju Diksovu lojalnost i
Emerikovu izdaju kao pokazatelje lojalnih odnosa medu gangsterima i, sa
druge strane, nepostojanje takvih odnosa izmedu gangstera i drugih pri—
padnika drustva.

Interesantan je i film The Killing reditelja Stenlija Kjubrika, u ko—
jem neuspeh pljacke nije rezultat izdaje nekog ko ne pripada svetu krimi—
nala, ve¢ pri¢ljivosti DZordZa i njegovog poveravanja plana pljacke Zeni.
Banda je opet raznoliko skupljena i njeni pripadnici pokazuju medusobno
nepoverenje i tokom pljacke 1 tokom o¢ekivanja raspodele plena. The Kil—
ling prati narator, ali to nije neki od junaka filma, ve¢ izgleda kao da poli—
cajac ili inspektor prepri¢avaju dogadaje vezane za pljacku kladionice na
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hipodromu, iznoseéi nam detalje o gangsterskim aktivnostima sa taénim
mestima i viemenom dogadaja. Narativ filma pojacava postojecu fragmen—
taciju bande jer ne ide hronoloski, ve¢ prikazuje kako pojedini gangster iz—
vrSava zadatak od pocetka do kraja pljacke i onda se vraca na ulogu slede—
¢eg junaka, da bi ponovio njegovu ulogu u ¢itavoj operaciji. Ovim se rad—
nja filma stalno vraca na pocetak, prikazujuéi nam kako je ceo dogadaj vi—
den od strane razli¢itih aktera pljacke. Veéina pripadnika bande ima veoma
malu ulogu u celom procesu pljackanja kladionice, ali svaciji zadatak je
jednako bitan 1 mora biti savrSeno izveden. Na primer, DZordZova uloga je
da otvori vrata DZoniju i1 da ga pusti u kancelarije kladionice, ali ako on ne
uradi svoj zadatak na vreme, cela pljacka propada. Potpuna ta¢nost se za—
hteva od svakog gangstera, §to na neki nacin implicira da je pljacka stalno
na ivici propasti. Zahtev za ta¢no$éu stvara tenziju koja ja¢a medusobno
nepoverenje ¢lanova bande i uslovljava njenu fragmentaciju. Na najtezoj
poziciji nasao se snajperista jer je morao na javnom mestu da se otarasi lju—
di, izvadi pusku i precizno gada, medutim, njega je na licu mesta ubila po—
licija. U slu€aju da je on zakazao na svom zadatku, sve bi propalo, ali on u
neverovatnim okolnostima uspeva da ustreli konja tokom trke i izazove
pometnju 1 haos na hipodromu. Na kraju, DZordZove netakti¢nost i pri¢lji—
vost dovode do pojavljivanja stranih lica koja ¢e pokuSati da otmu novac
pljackaskoj bandi tokom raspodele. Dzordz prvi poteZe pistolj, izazivajuci
obrac¢un u kom svi ginu. DZoni sa vrecom novca kasni na raspodelu plena 1
uspeva jedini da izmakne tragi¢nom obra¢unu. Medutim, u pokusaju da
pobegne, njega prati neverovatno losa sreca. Na aerodromu, kofer sa nov—
cem se, naocCigled svih, otvara tokom transporta u avion i nov¢anice se
rasipaju po pisti. DZoni pokuSava da pobegne sa aerodroma, ali ga policija
hapsi.
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Postklasi¢ni gangsterski film

Belo usijanje je bilo jedno od prvih ostvarenja u kojima je filmska
reprezentacija nasilja gangstera eskalirala i Zanr, tokom pedesetih i Sezde—
setih, iz godine u godinu, nastavlja ovaj trend. Kada je raspravljano o G—
man filmovima, postalo je jasno da samo prisustvo nasilja nije bilo toliki
problem cenzorima u Holivudu, ve¢ moralna ispravnost junaka koji ga ¢i—
ne. Gangsterski filmovi sa previse nasilja, prema kriterijumima vremena u
kom su nastajali, bili su oduvek problem jer su nudili pogreSan model po—
naSanja. Sa druge strane, kada bi policija ili FBI agenti vrsili nasilje nad
kriminalcima, to nije predstavljalo problem. U studiji Classical Film Vio—
lence (2003) Stiven Princ detaljno objasnjava principe funkcionisanja Pro—
dukcionog koda i razloge njegove propasti. Nakon pada Produkcionog ko—
da stvorili su se ponovo uslovi ne samo za reprezentaciju nasilja, ve¢ i za
snimanje gangsterskih filmova bez prevelikih ograni¢enja cenzora. Za
gangsterski Zanr nije toliko bitno da je nasilje moglo opet nesmetano da
bude ukljuceno, ve¢ da je reprezentacija gangstera kao glavnih junaka sa
svim svojim vrlinama i manama omogucena i liberalizovana. Nakon pada
Produkcionog koda 1966. bilo je moguée snimiti gangsterski film bez iz—
jednacavanja dobrih i lo§ih postupaka junaka filma i bez potrebe da se gre—
Snik pokaje ili da bude kaZnjen za svoja zlodela. Nestala je cenzura koja je
pritiskala reditelje da reprezentacija gangstera nikada ne sme da pomesa
dobro sa lo§im, prema kojoj Kodi iz Bele vreline mora da bude inherentno
zao, a policija savesna u ispunjavanju svojih zadataka ¢uvanja javnog reda.
Nema vise ni potrebe da reditelji ukljucuju u film svestenika i njegove duge
monologe da bi film dobio ispravan moralni ton i svideo se cenzorima, kao
Sto je to bio slucaj u Andelima garavih lica. Pad Produkcionog koda, zajed—
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no sa Sirom promenom drustvene klime, donosi novine u gangsterski Zanr,
a on se menja i doZivljava ponovni procvat sa filmovima kao §to su Boni i
Klajd, Point Blank, Kum i Kum IL.

Razloga zbog kojih je pao Produkcioni kod ima vise. Prvo, holivud—
ski studiji Paramaunt, Vorner Braders, RKO, Tventi Sencuri Foks 1 MGM
su sudskim sporom izgubili pravo na posedovanje bioskopa. Odvajanje
prikazivanja filmova od produkcije otvorilo je nove moguénosti nezavi—
snim producentima da prikazuju filmove u bioskopima. Ovo prakti¢no
znaci da su necenzurisani filmovi nezavisne produkcije poceli da pristizu u
bioskope 1 time su obesmislili postojanje Produkcionog koda u Holivudu
kao autocenzorskog akta. Reditelji u Holivudu i dalje su morali da se prav—
daju cenzorima, dok su se u bioskopima pojavili filmovi sa sadrzajima koje
oni nisu smeli da ukljuce. Drugo, pojava televizije odvukla je filmsku pub—
liku 1 priliv novca sa bioskopskih blagajni. Televizija donosi i promenu
strukture publike. Pre njenog pojavljivanja, publika bioskopa pripadala je
svim starosnim grupama i klasnim kategorijama. Medutim, to se njenim
pojavljivanjem promenilo, kao §to se promenila i ¢injenica da filmska in—
dustrija mora u trku za publikom. Da bi filmska industrija opstala, studiji su
morali da ponude publici nesto §to ne moze da se vidi na televiziji, pa ma—
kar 1 prikaz kriminala. Trece, filmu je 1952. u sudskom sporu vra¢eno dav—
no oduzeto pravo slobode izrazavanja. Cenzori su se nasli pred teSkim za—
datkom nakon ove odluke da opravdaju svoje postojanje u Holivudu.
Cetvrto, Holivud je bio politizovan kampanjom uklju¢ivanja Amerike u
Drugi svetski rat. U tom periodu snimani su izuzetno nasilni ratni filmovi
da bi se prikazale brutalnosti neprijatelja i javnosti opravdalo u¢esée u ratu.
Posle rata, cenzorima je bilo teSko da objasne zasto gangsterski film ne bi
mogao da se snima i zaSto je cenzura nasilja gangstera neophodna. Peto,
drustvene promene stvorile su tolerantnije drustvo prema filmskoj repre—
zentaciji. Stari moral i etika bili su strani novim generacijama koje su se
borile za seksualnu revoluciju, prava crnaca i1 prestanak rata u Vijetnamu.
Produkcioni kod ukinut je 1966. godine, uz obrazloZenje da je to ucinjeno
da bi se zadrzala harmonija sa obi¢ajima, kulturom, moralom i o¢ekivanji—
ma savremene Amerike (Prince, 2003: 196). Porast nasilja u ratnom filmu,
pojava televizije, promena zakona i nova drustvena kretanja, doveli su do
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toga da svrha postojanja Produkcionog koda sa moratorijumom na snima—
nje gangsterskih filmova nestane. Munbi piSe da je tokom Cetrdesetih godi—
na Produkcioni kod bio ve¢ nagriZen i da su studiji u Holivudu razli¢itim
strategijama uspevali da prikazu adekvatno americki Zivot zaobilazeci
vesto cenzuru. Kljuéni problem Produkcionog koda bila je ¢injenica da je
pisan pocetkom tridesetih i da je iz godine u godinu bio sve anahroniji.
Period Sezdesetih i sedamdesetih godina XX veka je period revitali—
zacije, ali 1 ponovnih promena Zanra, nastalih u drugaéijem drustvenom
kontekstu 1 pod drugacijim uslovima proizvodnje filmova prouzrokovanim
opadanjem studijskog sistema. Neraskidiva je veza filmova nastalih krajem
Sezdesetih 1 socijalne istorije ameri¢kog drustva. Ameriku krajem Sezdese—
tih potresaju kontrakulturni pokret, rat u Vijetnamu, politi¢ka ubistva, ur—
bane borbe i porast kriminala. Filmove ovih godina mozemo nazvati post—
klasi¢nim, a epoha u kojoj su nastali u istoriji kinematografije naziva se
Novi Holivud. Period Novog Holivuda karakteriSe pojava novih formi
mejnstrim produkcije i1 distribucije, nastanak blokbastera i stvaranje pro—
stora za nezavisnu kinematografiju. Postklasi¢ni Holivud osloboden cen—
zure zauzima drugacije ideoloske pozicije nego §to je to bio slucaj tokom
njegovog klasi¢nog perioda. U ovom periodu studiji nisu imali adekvatan
odgovor na zahteve trZiSta, pa su se reditelji nasli u slobodnijoj poziciji u
svom radu u Holivudu. Nove slobode reditelja bile su uslovljene ne samo
promenama u sistemu cenzure. Krizu Holivuda izazvalo je jo§ faktora:
gubljenje publike pojavom 1 Sirenjem televizije, dogodilo se da bioskopi
oslobodeni pritiska holivudskih studija po¢inju da pustaju nezavisna ostva—
renja i uvoze evropski film i, kona¢no, mnogi visokobudZetni filmovi do—
ziveli su propast na trzi§tu. Holivud se naSao na ivici ekonomske propasti
jer je industrija belezila gubitke, a producenti nisu imali gotova reSenja za
snimanje ekonomski isplativog filma. Ovakva situacija omogucila je film—
skim rediteljima Holivuda veéu slobodu u kreativnom izraZavanju. Kraj
Sezdesetih period je estetskog i ekonomskog zaokreta Holivuda. Filmska
industrija prosla je kroz dotad nevideni period inovacija zahvaljujuéi novoj
generaciji reditelja koji su, menjajuéi Holivud, promenili 1 gangsterski
zanr. Jedan od interesantnih momenata u Holivudu ovoga perioda jeste pri—
hvatanje uticaja evropske kinematografije. Sadoan nije ljubitelj novih ten—
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dencija u gangsterskom filmu, smatraju¢i da Novi Holivudi, a pogotovo
postmoderni, predstavljaju opadanje i degradaciju zanra. On nostalgi¢no
piSe o vremenima gangsterskog filma pre Sezdesetih:

Od opadanja studijskog sistema i razvodnjavanja ili redefinisanja
Zanra, nije bilo jedinstvenog stila ili produkcijskog metoda za
zanrovske filmove. Bez ustaljenog metoda rasvete, snimanja,
montaze, pisanja scenarija i tako dalje, nema uspostavljenih na¢i—
na ponasanja i konzistentnih tehnika koje bi mogle da se nadu
mladom reziseru pri ruci u sticanju prvog iskustva (tridesete, Cetr—
desete i pedesete su imale korisne konvencije i prakse, tada je po—
stojao ustaljen tok sniamnja Zanrovskih filmova) (Shadoian, 2003:
278).

Mason smatra da bi period kraja Sezdesetih 1 pocetak sedamdesetih
mogao da bude tumacen kao momenat holivudskog modernizma ili drugog
talasa modernizacije. Novoholivudska kinematografija sli¢na je eksperi—
mentalnoj estetici modernizma tog perioda i preuzima evropski uticaj
autorskog pristupa filmu, kako u praksi, tako 1 u teoriji. Evropski artistic¢ki
pristup je u vremenu konfuzije studija dobio na snazi u holivudskoj pro—
dukciji filmova, donoseéi eksperimente sa filmskom formom. Medutim,
ove tendencije u Holivudu poklopile su se sa postmodernim promenama
kulture. Najcesce se kao odlike postmodernog doba navode simulacija,
fragmentacija, Sirenje komodifikacije, smrt subjekta i smrt velikih naraci—
ja. U filmsko izraZavanje postmoderna donosi nostalgiju, intertekstualnost,
kolaps Zanrovskih granica 1 samorefleksivnost. Slede¢e poglavlje ¢e biti
posveéeno ovoj temi, medutim, Novi Holivud je period u kom pocinju da
se javljaju postmoderne tendencije. Stoga, razumevanje filmova Novog
Holivuda moralo bi da se sagleda kroz tenzije izmedu modernizma i nado—
lazeceg postmodernizma.

Razmatrajuéi gangsterski film u periodu Sezdesetih 1 sedamdesetih,
mogu se uoditi sli¢ne tendencije. Zanr je izrazavao prisutnost i moderniza—
cije i postmodernizacije, a sagledavanje ovih procesa pomaze nam da bolje
razumemo gangsterski film. Filmovi kao $to je Point Blank objedinjuju
tendencije priseCanja Zanrovske istorije, §to bi moglo da se tumaci kao no—
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stalgi¢no referiranje ka korporativnom filmu, ali takode se koristi moder—
nisticko eksperimentisanje u montazi. Prelomna tacka, ili film na osnovu
kojeg moZemo zakljuciti da je postmoderni senzibilitet preovladao u kine—
matografiji, ne postoji. DruStvene promene postepeno nastaju, a holivud—
ska kinematografija izraZava duh vremena, tako da se prelaz ka postmo—
dernom filmu desio postepeno. Prema najznacajnijim teoretiarima, kao
§to su DZejmson i1 Bodrijar, prve primere postmoderne kinematografije
mozemo pronaci krajem Sezdesetih 1 po¢etkom sedamdesetih. Radikalnog
raskida sa modernisti¢kim senzibilitetom nema, a postmodernizam se u ki—
nematografiji pojavio postepeno, da bi taj proces doziveo kulminaciju de—
vedesetih sa filmovima Kventina Tarantina, brate Koen 1 Tima Bartona.
Pol Greindz u knjizi Memory and Popular Film (2003) tvrdi da je dekada
sedamdesetih postala preplavljena memorijskim bumom, $to je dovelo do
potkopavanja istorijskih metanarativa, a proslost je postala predmet kultur—
ne medijacije, tekstualne rekonfiguracije i ideoloske kontekstualizacije u
sadasnjost. Postmodernizam donosi retro produkciju rekontekstualizujuéi
muziku, atmosferu, motive i senzibilitet ve¢ postojecih filmskih stilova.
Tokom Sezdesetih godina, u Holivudu su snimljeni nostalgi¢ni
biografski filmovi o gangsterima kao §to su Rise and Fall of Legs Diamond
(Budd Boetticher, 1960), Machine Gun Kelly (Roger Corman, 1958), The
Bonnie Parker Story (William Witney, 1958), Al Capone (Richard Wilson,
1959), koji su kasnije ponovo rekonfigurirani u St Valentine s Day Massa—
cre (1967), Lucky Luciano (Richard Wilson, 1973), Dillinger (1973, John
Milius) i Lepke (Menahem Golan, 1975). Smatra se da je jo$ rano u ovim
primerima identifikovati postmoderne tendencije, ali se gangsterski Zanr
nasao u procepu izmedu moderne i postmoderne sa biografskim filmovima
koji su demitologizovali i nanovo mitologizovali istorijske mafijaske figu—
re. Pomenuti filmovi bili su strukturirani oko prikaza karakternih osobina
glavnih junaka, objaSnjavajuci njihov uspon i pad. Filmovi su demitologi—
zovali gangstere, predstavljajuéi njihovo devijantno antidruStveno ponasa—
nje, ali su sa druge strane oni dali psiholoski profil glavnog junaka, prika—
zujuéi ga kao netipi¢nu osobu u drustvu i time ga nanovo mitologizovali.
Gangsteri Sezdesetih godina prikazani su kompleksnije nego u vreme jake
cenzure, kada je njihova li¢nost bila predstavljana jednodimenzionalno
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patoloski. Medutim, padom Produkcionog koda, doslo je do uspona ultra—
nasilnog filma, pa su zbog opSteg rasta prikaza nasilja u svim Zanrovima,
gangsterski filmovi prikazivali svoje junake kao jos vece psihopate, u vecoj
meri bezobzirne, nemilosrdne, i nasilne. Ovo je dovelo do toga da su isto—
rijski dogadaji poceli da se meSaju sa razvojem zanrovskih pravila, stvara—
juéi od istorijskih ¢injenica spektakl nasilja 1 jurnjave u kojem je publika
uzivala. ,,Zanrovska memorija u manjoj meri zavisi od direktnog se¢anja
na dogadaje, karaktere i dozivljaje, ve¢ u mnogo veéoj meri od upotrebe i
prisvajanja prethodnih kinematografskih modela rada i konvencija” (Gra—
inge, 2003: 9-10).

Sadoan (2003) pise o novim tendencijama u gangsterskim filmovi—
ma Boni i Klajd, Point Blank i Kum, gde je nestala iluzija da, gledajuéi ne—
ki od navedenih filmova, mi gledamo stvarnost. ,,Ogledalo Zivota nemogu—
¢e. Filmovi postoje ve¢ dovoljno dugo da pocinju da se bave samourediva—
njem i preuredivanjem svojih konvencija” (Shadoian, 2003: 240). Tokom
klasi¢nog perioda, publika je barem za vreme bioskopske projekcije imala
utisak da gleda nesSto $to se stvarno deSava. Boni i Klajd, Point Blank i
Kum pokazuju da nema viSe zajednickog sistema u snimanja filmova. U
estetski samosvesnoj 1 sofisticiranoj atmosferi, slobodna mreza estetskih
mogucnosti proizvela je tri veoma razliita najznacajnija filma gangster—
skog zanra u periodu Novog Holivuda. Gangsterski film nije viSe povezan
sa realnoséu, ve¢ je imaginarni proizvod kulturne Sizofrenije 1 plod pet de—
cenija razvoja gramatike filmskog jezika. Zanr vise ne nalazi uporiite u
novinskim ¢lancima o kriminalcima, ve¢ u njemu reditelji eksperimentiSu
filmskim tehnikama.

Pored opisanih tendencija, opstih za ceo Holivud, a ne samo za
gangsterski film, postoje jos tri kljuéne promene u samom Zanru. Prvo, po—
java boje u kriminalisti¢kom filmu kasnila je za njenom pojavom u drugim
Zanrovima, a najznacajniji filmovi gangsterskog Zanra u postklasi¢nom
Holivudu snimani su u boji. Muzi¢ki, SF 1 vestern filmovi su u periodu pe—
desetih radeni u boji, a gangsterski film je ostao crno—beli. Boja je dolas—
kom u film u pocetku znacila spektakl i fantaziju, a gangsterski film je
ostajao crno—beli, da bi zadrZao realisti¢nost. Napustanje crno—belog pri—
stupa u snimanju gangsterskog filma Sezdesetih godina poklopio se simbo—
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liéno sa pojavom slabljenja Zanrovskog interesovanja za reprezentaciju
realnosti. Drugo, dani kada su gangsterski filmovi B produkcije li¢ili jedan
na drugog su prosli, a razlog raznovrsnosti filmova tokom Sezdesetih na—
stao je i zbog povecanih sloboda reditelja. Reditelj u Zanru time dobija na
znacaju 1 publicitetu. Gangsterski filmovi Novog Holivuda odavali su uti—
sak da iza njih stoji figura reditelja, svako ostvarenje je imalo individualni
pecat li¢nosti koja ga je stvorila. Treée, pojavio se afroamericki gangster—
ski film, predstavljajuéi probleme obojenih ljudi u Americi. Black Caesar i
Across 110th Street prikazuju etni¢ki neravnopravnu zajednicu u Americi
u bezuspesnoj borbi za ostvarivanje uspeha 1 asimilaciju u drustvo koje je
iskljucuje.

Boni i Klajd

Pod starim Produkcionim kodom moglo se videti da je neko ubijen,
ali nikada nisu prikazana raznesena tela junaka filma. Eksplicitno prikazi—
vanje nasilja i njegovih posledica nije bilo dozvoljeno. Nakon promena u
sistemu cenzure 1966. godine, postalo je moguée snimiti nasilne scene
potpuno eksplicitno. Padom koda, pojavili su se novi oblici reprezentacije
nasilja pojacavajuéi i dodatno dramatizujuci njegov efekat. Jedan od prvih
filmova u kojem ubistva izgledaju ultranasilno bio je Boni i Klajd. Nakon
pojavljivanja Boni i Klajda, kinematografija je zakoracila u eru ultranasil—
nog filma. Radnja filma pocinje 1931. godine u momentu kada Klajd upoz—
naje Boni, pokusavajuci da ukrade kola njene majke. Njih dvoje krecu u
pljacke prodavnica, benzinskih pumpi i na kraju banaka. Postav§i ozlogla—
Seni i ambiciozniji pljac¢kasi, oni u bandu priklju¢uju Klajdovog brata, nje—
govu Zenu i vozaca C. W. Ova banda je harala po ameri¢kim drzavama
Teksasu, Misuriju, Kanzasu, Nebraski i Ajovi. Vremenom se, kako se film
razvija, upotreba nasilja bande povecava, a ubistva postaju sastavni deo
kriminalnih radnji. Dinamika prikaza nasilja razvijena je tako da se ono
konstantno poveéava i postaje brutalnije, da bi na kraju filma doZiveli nje—
govu erupciju. Pre svakog prikaza nasilja reditelj nam vesSto ubacuje ko—
micne scene, da bi zatim direktno preSao na nasilan akt i tim kontrastom ga
potcrtao i u€inio brutalnijim. Tokom jednog od pokusaja hapSenja, policija
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je ubila Klajdovog brata i uhapsila njegovu Zenu. Bezeci od policije, Boni
1 Klajd su se sakrili kod C. W—ovog oca, a on ih je izdao policiji da bi uma—
njio kaznu svome sinu. Oni su ubijeni 1934. godine u zasedi, uz upotrebu
stotine ispaljenih metaka. Kraj filma je krvava scena u kojoj se vide razne—
sena tela glavnih junaka usled prekomerne upotrebe nasilja. Smrt Boni i
Klajda je vesto snimljena scena sa Cetiri kamere, od kojih je svaka snimala
u drugacijoj brzini, uz kori§¢enje razli¢itih objektiva. U montaZi se ovim
dobio Sokantan i nestvaran prikaz nasilne smrt glavnih junaka.

Boni i1 Klajd jasnije nego drugi filmovi Zanra posveéeni gangsteri—
ma iz proslosti referiraju na tadasnju savremenu kulturu Amerike. Reditel;
1 scenaristi filma povezali su dva istorijska perioda. Snimajuéi film o gang—
sterima iz istorije Amerike, oni su predstavljali eskalaciju nasilja u vreme—
nu u kom zive. Film nam nudi perspektivu (istovetnu onoj iz tadasnjih anti—
ratnih protesta i hipi kontrakulturnog pokreta) suprotstavljenu americkoj
drzavi, njenoj ideologiji, ratu u Vijetnamu i kapitalizmu. Ipak, za razliku od
kontrakulturnog pokreta koji je ponudio drugaciji oblik organizacije dru—
Stva, film ne nudi nikakvo reSenje. Reditelj Artur Pen je, ubacivanjem sa—
vremenih modernisti¢kih elemenata u klasi¢nu paradigmu o gangsterima,
reartikulisao savremena deSavanja u vreme velike ekonomske depresije,
prikazujuéi nam da drustveni pritisci u Sezdesetim jesu produkt iste forme
kapitalistiCke eksploatacije kao oni iz tridesetih. Da film Boni i Klajd nije
posvecen tridesetim, ve¢ tematizuje niz problema drustva Sezdesetih, mo—
Ze se uociti na mnogo mesta, od kojih je verovatno raspravljanje o tetova—

Film osvetljava proslost da bi identifikovao postojanje istih proble—
ma u sadasnjosti, prikazujuéi drzavnu nebrigu za gradane ostale bez bilo
kakve socijalne zaStite u vreme ekonomskog pada i gubljenja poslova.
Klajd je, na pitanje ¢ime se bavi, jednom od propalih farmera kome je ban—
ka oduzela imovinu odgovorio: ,,Mi pljatkamo banke”. Njegov odgovor ne
ukazuje na to da se on bavi kriminalnim radnjama, ve¢ predstavlja politi¢ki
stav suprotstavljen kapitalizmu, drZavi i njenim institucijama. Boni i Klajd
su romanti¢ni odmetnici, kao Roj Erl iz Visoke Sijere, gangsteri sa stavom
protiv druStvenih nejednakosti. Oni su produkt drustvene isklju¢enosti i si—
romastva, a nalaze se u potrazi za ne¢im $to u drustvu legitimnim putem
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nisu mogli da ostvare. Oni nisu gangsteri u klasi¢nom smislu, i time odu—
daraju od svojih kinematografskih predaka, zbog toga Sto klasi¢ni gangster
juri za ostvarivanjem americkog sna nelegitimnim sredstvima. Kriminal u
filmu Boni i Klajd predstavljen je kao odgovor glavnih junaka na druStvenu
marginalizovanost. Boni i Klajd su u filmu distancirani od ideje ostvariva—
nja americ¢kog sna i ne Zele da se ukljuce u oficijelno drustvo. Kriminal je
dobio oblik akcije suprotstavljanja zvani¢nom poretku koji ne vodi nikuda,
umesto klasi¢énog oblika u kojem kriminal sluZi marginalizovanima da
steknu bogatstvo 1 ostvare uticaj u drustvu.

Kriminal je predstavljen sredstvom ostvarivanja zadovoljstva.
Pljacka donosi neizvesnost, akciju, pojacava adrenalin, a njena organizaci—
ja i sprovodenje donose glavnim junacima samoispunjenje i zadovoljstvo.
,Kriminal kao zadovoljstvo zahteva oslobodenje od drustvenih ograni¢e—
nja i ima karnevalski znac¢aj koji im omogucava da se izraze van okvira za—
kona. Kriminal je izraz individualne slobode... on nema drugu svrhu osim
da ukaze da Boni i Klajd mogu da delaju bez ikakvih ogranienja” (Mason,
2002: 126). Medutim, kriminal je i zamka u koju glavni junaci padaju, iz
koje nema povratka. Kao medijski poznatim pljackasima, onemoguéeno im
je da se vrate u normalan Zivot neke urbane sredine u Americi a da ne budu
prepoznati. Stoga, da bi imali sredstva da Zive na putu, stalno bezeé¢i od za—
kona, oni su primorani da vrSe kriminalne radnje. Boni u filmu kaze da oni
nemaju kud da idu 1 $ta da rade osim da pljackaju banke. Kriminal po¢inje
da biva nesto ¢ime glavni junaci moraju da se bave, ne samo iz zadovoljstva,
nego i zbog situacije u kojoj su se nasli. Zbog toga je njihova sudbina iz
pljacke u pljacku neizvesnija, svaka sledeca kriminalna radnja postaje sve
histeriénija i opasnija, da bi na kraju tragi¢no zavriili. Sadoan pise da je
sloboda Boni i Klajda samo iluzija. Njihov pokusaj bega od realnosti je ne—
izvodljiv. Nema spasa za Boni i Klajda, ¢ak ni ako izaberu da Zive sigurnim
1 dosadnim Zivotom na nekom napuStenom mestu.

Boni i1 Klajd imaju ambivalentan odnos sa drustvom. Sa jedne stra—
ne, oni su izvan njega, stalno na putu, ¢ime ovaj film pripada i roud Zanru,
a sa druge strane, glavni junaci kao da uZivaju u popularnosti u medijskoj
kulturi. Kriminal je prikazan i kao deo medijske kulture i sticanja popular—
nosti dva glavna junaka filma. Boni 1 Klajd ne presecaju komunikaciju sa
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druStvom u potpunosti, ve¢ je odrzavaju uzivajuéi u svojoj popularnosti i
pruZajuci priliku medijima da o njima izvesStavaju. U filmu banda vise puta
fotografiSe sebe i dostavlja slike javnosti, Sto nam moze sugerisati da je
svesna svog pop—kulturnog identiteta i da je deo cirkulacije slika u medij—
skom drustvu. Klajd je, pokazujuéi pistolj i nagovestavajuéi da ¢e putem
kriminala do¢i do uspeha 1 javne prepoznatljivosti, zaveo Boni. Ovo uka—
zuje da oni grade medijski identitet predstavljanjem svog sopstva kao pop—
kulturnog spektakla gangsterizma. Clanovi bande u filmu uZivaju kada ¢u—
ju da novine o njima pisu senzacionalistiC¢ke ¢lanke. Stoga film moze biti
viden kao kritika masovne kulture u kojoj njeni produkti nekriti¢ki dobija—
ju na zna¢aju samim svojim prisustvom u medijima. Ne samo da u filmu
Boni i Klad postaju popularni, ve¢ i u realnosti zapadnih zemalja gangsteri
iz filma postaju predmetom fascinacije. Glumci Voren Biti (Klajd) i Fej
Danavej (Boni) pojavljuju se u najrazli¢itijim magazinima, uti¢uci ¢ak i na
modne trendove.

Film ¢e u istoriji Zanra ostati kao jedno od klju¢nih mesta, na koje
¢e se vradati citatima i aluzijama reditelji gangsterskog filma narednih ge—
neracija. Boni i Klajd jesu ostvarenje u kojem se jasno vidi promena este—
tickih principa u Holivudu i gangsterskom Zanru. Ovakav film mogao je
biti snimljen samo nakon pada Produkcionog koda. Sadoan smatra da Boni
1 Klajd otvaraju novu estetiku Sezdesetih, dok filmovi pedesetih ostaju u
procepu izmedu klasi¢nog i novodolazeéeg pristupa u snimanju. Nadalje,
on tvrdi da je reditelj Artur Pen uocio da Zanr mora da bude sposoban da
funkcioniSe i ostane znacajan u okolnostima u kojima se moderna umetnost
trivijalizuje u popularnim medijima. Promisljanje i uklju¢ivanje ovog as—
pekta u produkciju dalo je Zanru novi Zivot. Prema njemu, nije jednostavno
ukljucivanje nasilja u film proizvelo njegovu popularnost, ve¢ njegova jaka
povezanost sa rastrojstvom kulture toga vremena. Dobar odjek bio je pro—
uzrokovan time §to je bio istinit, ali ne na na¢in na koji je predstavio tride—
sete ili gangstere, ve¢ je bio tatan u nesentimentalnom predstavljanju sta—
nja americke nacije publici Zeljnoj da vidi takvo ostvarenje. Bez obzira Sto
se smatra da je napisano ta¢no, Sadoan slabo razmatra uticaj cenzure. Raz—
log $to je film Boni i Klajd odli¢no izrazio duh vremena ne lezi samo u Pe—
novom talentu, ve¢ i u ¢injenici da nije bilo viSe pritiska cenzorskog akta,
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pisanog tridesetih, koji je filmove pedesetih i prve polovine Sezdesetih pri—
moravao da oslikavaju drustvo na anahron i neadekvatan na¢in. Ovo se po—
sebno odnosi na reprezentaciju junaka gangsterskog Zanra i snimanje nasi—
lja kriminalaca. Sli¢no se desilo sa produkcijom filma Divlja horda / The
Wild Bunch (Sam Peckinpah, 1969) reditelja Sema Pekinpoa. Divlja horda
ima isti uticaj na kulturu svog vremena i ukljucuje jo§ viSe ultranasilnih
scena od Boni i Klajda. Pekinpo je hteo da ude u proces snimanja filma pre
pada Produkcionog koda, ali da bi ga snimio u duhu vremena, morao je da
saceka da cenzorski akt nestane, da bi u svoj film uspeo da unese estetske i
narativne elemente odgovaraju¢e vremenu u kom nastaje. Takode, Pen,
osim §to je imao sluha da izrazi na adekvatan nacin kontradikcije ameri¢—
kog drustva, morao je da saceka da dobije odresene ruke da to i uradi. Boni
i Klajd i Divlja horda mogli su da nastanu samo tada kada su nastali, nakon
pada Produkcionog koda. Previse nasilja u ovim filmovima moZzda je i pro—
izvod toga S$to je njegova reprezentacija toliko sputavana i ¢injenice da su
se reditelji odjednom nasli slobodni da snime i eksperimenti$u sa onim §to
prethodne generacije njihovih kolega nisu mogle ni da zamisle.

Point Blank

Kontekstualizujuéi danas Point Blank u vreme u kojem je nastao,
1967. godine, mozemo zakljuciti da je to bio film ispred svog vremena.
Nema sumnje da je Point Blank ozbiljan pokuSaj da se u Zanr konceptual—
no i estetski donese osvezenje. Reditelj Burman je veoma vesto obuhvatio
istoriju Zanrovskih konvencija meSajuéi je sa evropskim modernisti¢kim
artistickim pristupom u kinematografiji da bi dobio autorski gangsterski
film. Film karakteriSu interesantna upotreba boja, neuobicajeni uglovi sni—
manja kadrova, eksperimentisanje u montazi, nehronoloski ispri¢an rasplet,
nedorecenost da li se sve Sto gledamo desava ili glavni junak masta o tome,
gej podtekst 1 vizuelne aluzije ka zatoCenisStvu individue u svetu moderne
tehnologije. Point Blank je dokaz da osnovne teme 1 obrasci gangsterskog
Zanra mogu izdrzati upliv najrazli¢itijih inovacija. Film ostaje veoma uti—
cajan, ali zbog svoje ekscentri¢nosti moralo je da prode mnogo vremena da
bi drugi reditelji krenuli sliénim putem kao Burman. S obzirom na nadin
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snimanja, moglo bi se zakljuditi da je za istoriju Zanra interesantno to §to u
Point Blank—u zaplet nema toliku vaZnost i ne mora biti shvacen da bi se
uzivalo u filmu. Ne postoje gotove poente koje nam film servira, ve¢ osta—
je otvoren za interpretacije. Burmanovo ostvarenje radikalno je za svoje
vreme jer nakon viSe od tri decenije moralisti¢kih filmova o tome kako se
kriminal ne isplati, nove slobode donose gangsterski film sa otvorenim
krajem. Istorija Zanra je prisutna u njemu, ali je pomuéena i izobli¢ena na—
¢inom snimanja filma i nehronoloskim narativom sa puno fleSbekova.
Point Blank nam prikazuje glavnog junaka sa prezimenom Volker
(niko u filmu ne zna njegovo ime, ¢ak ni najblizi prijatelji) kako je izigran
od strane svog prijatelja Risa, koji puca na njega nakon uspesne pljacke 1
odlazi sa njegovom zenom. Film prati Volkera u pokusaju da povrati novac
i osveti se Risu za prevaru. Zaplet je klasi¢an, ali su reditelj DZon Burman
1 pisac Aleksandar Jakobs u njega uneli neobi¢an zaokret. Volkerova osveta
je klasi€an narativ, ali on se nalazi, za istoriju Zanra, u novom obliku dehu—
manizovanog depersonalizovanog sveta. On nece dobiti novac, a njegova
osveta ¢e Cesto biti usporena nemoguénoséu da se snade u realnosti koju bi
hteo nasilnim putem da prilagodi sebi. Naracija filma izgleda kao da prati—
mo Volkerov san ili mastu o tome kako bi on Zeleo da njegova realnost iz—
gleda. Na pocetku vidimo Volkera kako lezi ranjen 1 pita se da i je to san,
a na to pitanje do kraja filma ne¢emo dobiti odgovor. Film nas zbunjuje
zbog Cinjenica da svet koji o¢ekujemo da vidimo u njemu nije tamo, gle—
damo gangsterski film, ali sva ofekivanja nastala na osnovu prethodnog
poznavanja Zanra ni$ta nam ne vrede. Film se igra sa gledaocem ne dopu—
Stajué¢i mu da do kraja shvati $ta se stvarno deSava i gde je granica izmedu
sna ili maste i stvarnosti. U filmu vidimo svuda distorzirano okruZenje po
kojem se krecu junaci da bi nam se do¢aralo Volkerovo osvetni¢ko mental—
no stanje ili iluzija i san. Na pocetku filma Volker je smrtno ranjen i, dok
umire, moguce je da masta o osveti, njegova imaginacija je film koji on ha—
lucinira umiruéi. U filmu se viSe puta pominje da je mrtav. Njegova Zena
mu se obraca: ,,Kako je dobro biti mrtav”. Konobarica: ,,Ti si jo§ uvek
7iv?”, da bi mu kasnije rekla: ,,Ti si stvarno umro u Alkatrazu”. Bruster iz—
govara: ,,Ti si izigran, gotovo je. Za$to ne legnes dole i umres?”. Pretpo—
stavka da je Volker mrtav u Point Blank—u radikalno uti¢e na percepciju
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klasi¢ne forme pri¢e o osveti gangstera celoj kriminalnoj korporativnoj
organizaciji. D.O.A (Rudolph Maté, 1950) iz 1950. sli¢an je Point Blank—
u, medutim, glavni junak je otrovan i ve¢ mrtav, ali otrov ée ga savladati tek
za nekoliko dana, a to mu daje vreme za osvetu. Sli¢nost D.O.A. i Point
Blank—a se ogleda i u ¢injenici da je prikazano kako kriminal cveta u svetu
legalnog biznisa, ¢ime su granice izmedu gangstera i biznismena nestale, a
glavni junaci filmova Zrtve su korporativnih prevara. U Point Blank—u pi—
tanja uvek ostaju: da li je Volker ubijen tokom razmene novca u napuste—
nom Alkatrazu, da li je film njegova imaginacija ili da li je on ikada 1 po—
stojao. PoSto na ova tradicionalno vazna pitanja nije mogucée odgovoriti,
verovatno je da su odgovori nebitni. Moguée je da je reditelj ova pitanja
ostavio otvorenima da bi skrenuo paznju sa samog zapleta na nacin sni—
manja filma.

Ako izaberemo perspektivu tumacenja u kojoj je Volker stvarno
preziveo ranjavanje u Alkatrazu i uspeo da ode iz napustenog zatvora pre—
plivavs$i povreden veliku razdaljinu, onda film mozemo sagledati kao
osvetu starovremenog gangstera savremenim korporativnim kriminalcima.
Pogled na film iz ove perspektive postavlja nam pitanje da li je Volker pre
presretanja razmene novca u Alkatrazu sa Risom uopS$te bio gangster. O
njegovoj proslosti znamo vrlo malo, $to nam moZe ukazivati da Volkerova
osveta nije osveta gangstera ve¢ obi¢nog ¢oveka. U tom smislu, Point
Blank vise podse¢a na Underworld USA u kojem se individua sveti korpo—
rativnom kriminalu. Burman nam ni ovaj detalj ne otvara, pa, s obzirom da
glavni junak zna da rukuje oruZjem i vesto primenjuje fizi¢ko nasilje,
mozemo smatrati da je tacan nacin kako ga Mason opisuje: ,,Volker je po—
slednji gangster, povratak gangsterskog etosa koji vidi svet u personalnim
odnosima i kodu ¢asti u svetu koji ne pridaje nimalo vaznosti li¢nom i idi—
vidualnom” (Mason, 2003: 128). Point Blank sadrZi mnogo scena, od kad—
rova usamljenog Volkera u Alkatrazu, preko opisa savremene kulture i
no¢nog Zivota u klubovima, pa sve do kadrova sa zgradama korporacija iz—
gradenih u stilu arhitektonskog modernizma, ¢ime se izrazava depersonali—
zacija 1 izolacija individue. Film prikazuje gangstera starog kova u obracu—
nu sa modernim kriminalcima u drustvenoj sredini otudenosti i egzistenci—
jalne izolacije, gde novac predstavlja jedinu vrednost. Korporacija protiv
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koje se Volker bori je kapitalistiCko preduzeée, deo sistema kapitala uklju—
¢enog u globalne tokove kretanja novca, istovremeno izolovano od okolne
sredine. ,,Gangstersku ljudsku funkciju preuzela je tehnologija. Volkerov
pravi neprijatelj nisu ljudi sami po sebi, ve¢ tehnologija €iji su oni samo
produZeci” (Shadoian, 2003: 258). Zgrada u kojoj Zivi Ris i ostali korpora—
tivni gangsteri ne samo da je smeStena u urbanom miljeu bez mnogo dru—
Stvenog Zivota, veC je i obezbedena, tako da je gotovo nemoguée doéi do
njenih stanara. Banda je u ovom smislu okarakterisana radikalnom decen—
tralizacijom u izvodenju operacija i dono$enju odluka. Volker pokusava u
viSe navrata da uceni njene pripadnike da mu daju 93.000 dolara, ali jedi—
no na Sta nailazi je odgovor da niko nema kod sebe tu koli¢inu novca i da
niko ne moZe na svoju ruku da ih uzme iz korporacije. Bruster u dZepu ima
jedanaest dolara i kreditne kartice, §to Volkera zbunjuje jer ne moZe da se
snade u savremenom svetu. Niko od ¢lanova bande ne pokazuje razumeva—
nje za zZivot kolega. Svaki put kad Volker dode do nekog njenog ¢lana u na—
meri da uceni korporaciju za novac, ostatak bande pokazuje nezaintereso—
vanost za pojedinca. Korporacija ga prepusta na milost i nemilost Volkeru,
a jedina briga je ocuvanje novca.

Volkerovo nesnalaZenje nije okarakterisano samo ¢injenicom da ga
je Bruster zbunio otkrivajuéi da niko od njih u korporaciji nije u moguéno—
sti da mu da ogromnu koli¢inu novca. Pored ovoga, u njegovoj poteri za
Risom i daljem navodenju i otkrivanju drugih ¢lanova bande pomaze mu
Jost. Volker ne zna da je on €lan iste korporacije u kojoj su Ris 1 Bruster 1
da je on u stvari njen uticajni ¢lan Feirfaks. Konac¢ni rasplet filma otkriva
da je Volker bio samo oruzje u medusobnom razraCunavanju gangstera
korporacije i da je verovatno Feirfaks bio jedini Covek sa dozvolom da mu
odobri novac i da je on trebalo da bude meta njegove potrage. Shvativsi da
je opet izigran od strane korporacije protiv koje je mislio da se bori, Volker
se povlaci. U kona¢nom raspletu filma vracamo se na pocetak i vidimo ka—
ko on opet stize u Alkatraz da bi presreo tajnu transakciju korporacije u na—
pustenom zatvoru i preoteo njen novac. Volker $alje Brustera da preuzme
novac ¢ekajuéi ga sakriven u mra¢noj prostoriji. Po preuzimanju, Brustera
ubija snajperista i pojavljuje se Jost/Feirfaks nude¢i mu novac za posao ¢i—
$¢enja bande od njegovih suparnika. Volker uvida do koje mere je dezori—
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jentisan. Njegova li¢na osveta protiv Risa i ostalih korporativnih gangstera
pokazuje se kao sukob unutar bande, a on, kao izigran ¢ovek, naveden je da
veruje da se sveti korporaciji radivsi u stvari za njene interese. Ovo je total—
ni poraz Volkera. Svi njegovi napori pokazuju se besmislenim i on ne zna
viSe u §ta moZe da veruje. Kraj filma (u slu¢aju da ga ne tuma¢imo kao san
u kojem on nije uspeo da pobegne od sudbine uvek nasamarenog ¢oveka)
mozemo tumaditi razli¢ito. Volker neée da izade iz mraéne prostorije da
preuzme novac od Feirfaksa zato §to se boji da ¢e 1 njega ubiti, ili kona¢no
shvata da nikad ne¢e mo¢i sam da se suprotstavi korporaciji ili se povlaci
plaseéi se da, ako prihvati ponudu, 1 dalje ostaje igracka u rukama velike
masine ¢ije funkcionisanje nije sposoban da razume.

Volker jednostavno postaje stvar, kao $to na kraju film otkriva, on
je bio iskoristen od Sefa mafije Feirfaksa, kao orude kojim se on
otarasio zavere podredenih ¢lanova korporacije. Volker nije indi—
vidua koja je postigla samoispunjenje povracajem novca, nego
Feirfaksov automat podesSen da izgubi, na svom zadatku on je bio
samo sredstvo necijeg plana. Izmedu ostalog, odbivsi Feirfaksovu
ponudu da bude deo organizacije, §to se moZe protumaciti kao akt
individualne autenti¢nosti, on je prikazan na kraju u senci, ve¢no
izvan i ve¢no u stanju gubitka (Mason, 2002: 129).

Trilogija Kum

Prva dva filma serijala Kumiz 1972. 1 1974. godine pokazuju snagu
gangsterskog filma da, nakon perioda cenzure, ponovo uspe da se usposta—
vi kao vodeci Zanr u Holivudu. Boni i Klajd i prva dva nastavka filma Kum,
nakon duzeg vremena, snimani su ponovo kao visokobudZetni filmovi,
vradajuci Zanr na stare staze slave. Uspeh se ne ogleda samo u tome $to su
filmovi bili popularni i da su snimani u visokobudzZetnoj produkciji, ve¢ i u
¢injenici da je Boni 1 Klajd osvojio dva, prvi deo Kuma tri, a drugi deo se—
rijala Kum &ak Sest Oskara. Reprezentacija gangstera, kriminalnih radnji 1
njihovog nasilja, po¢etkom sedamdesetih je bila opSteprihvaceni deo po—
pularne kulture. Filmovi Kum i Kum Il predstavljaju, prema mnogim lista—
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ma, dva najbolja gangsterska filma, a na IMDB—ovoj listi najboljih filmo—
va svih vremena, u oktobru 2012. bili su na drugom i tre€em mestu. Prva
dva nastavka iz sedamdesetih imala su odli¢an prijem i kod publike i kod
kritiara, bez obzira §to su usloZnila gangsterski narativ, donela novu iko—
nografiju u Zanr i prikazala sagu o porodici Korleone kroz tri nestandardno
duga filma.

Serijal Kum je uSao u popularnu kulturu na nacin na koji nijedan
prethodni gangsterski film nije uspeo. Dijalozi, opis kriminala, organizacija
ubistava 1 prikaz italijanske mafije postali su delom kolektivne sveti jer se
ljudi prisecaju pojedinih scena iz filmova 1 prepri¢avaju ih Sirom zapadne
kulture. Mogucée je da razlozi prodora u popularnu kulturu filmova serijala
Kum leze u prikazu alternativne kulture i ekonomije koja sadrzi elemente
svakodnevnog iskustva Zivljenja u legitimnom drustvu, ali sa potpuno dru—
gadijim ustrojstvom. Mafijasi organizovani kao porodica italijanskog imi—
grantskog porekla Zive u hermeti¢ki zatvorenom sistemu, pokazujuci kako
savremena ideologija i vrednosti ne postoje u njihovom svetu. Porodica
Korleone deo je legitimnog drustva, ali je isto enklava zatvorena za mnoge
uticaje iz spoljasnjeg sveta. Sadoan pise da svet Kuma predstavlja mini dru—
Stvo unutar globalnog. U klasi¢nim filmovima Zanra kao $to su DrZavni ne—
prijatelj i Lice sa oZiljkom postoji svet mafije i spoljni svet, a izmedu njih
postoji interakcija. U Kumu postoji samo svet mafije 1 mafijaskih odnosa,
ostali oblici realnosti prisutni su samo kroz perspektivu gangstera i uticaja
na porodi¢ni kriminalni biznis, ali oni ostaju vizuelno nevidljivi. Medutim,
ono §to je isto kao u klasicima Zanra, jeste potcrtavanje etnickog porekla
mafijasa. Drugi film u serijalu Kum prikazuje proslost prvog Dona, razloge
imigracije sa Sicilije i, najvaznije, ekonomsku i etni¢ku iskljucenosti zbog
koje je Vito Korleone po¢eo da se bavi kriminalom. Serijal filmova Kum,
nakon dugog perioda cenzure, vraca pitanje etnicke iskljucenosti na platna i
govori o nepostojanju jednakih Sansi za sve u Americi. Medutim, u trodel—
noj sagi o smeni tri Dona na ¢elu porodice razradene su i mnoge druge teme,
a o ¢itavom serijalu mogla bi se napisati zasebna studija. Stoga ¢e u knjizi
biti analizirani samo najvazniji aspekti filmova Kum.

Glavni fokus reditelja Frensisa Forda Kopole u filmu Kum je prikaz
tenzija u odnosima mafije u Njujorku. Narativ trilogije opisuje nemogué—
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nost porodice Korleone da zadrzi starovremeni konzervativni odnos prema
porodici u svetu novodolazeéeg biznisa. Medutim, ne radi se o legalnom
poslovanju, ve¢ o promenama u svetu gangsterskog biznisa. Na pocetku
prvog filma, usvojeni sin porodice Korleone, sada njihov pravni zastupnik
Tom Hejgen, saop$tava Sefu porodice Vitu Korleoneu, nakon sastanaka sa
Solocom, poslovnu ponudu: ,,Soloco... njegov biznis su narkotici. U Tur—
skoj ima polja gde uzgaja mak. A na Siciliji ima fabrike za njegovu preradu
u heroin. Trebaju mu pare i protekcija od policije. Za uzvrat nam nudi pro—
cenat u poslu. Porodica Tataljia je iza njega ovde u Njujorku”. Na Don Vi—
tovo pitanje Sta misli o poslu, Hejgen odgovara: ,,Ja sam za. U drogi je
mnogo veca zarada nego u bilo ¢emu drugome. Ako se mi ne upletemo u
to, neko drugi ¢e. Mozda ¢e jedna od pet porodica, mozda ¢e sve. Od para
koje zarade mogu da kupe jos vise policije i politicke mo¢i. Mi sad imamo
sindikate i kocku i to je sjajno, ali u drogi je buduénost. Ako se ne ukljuci—
mo u to reskiramo da izgubimo sve §to smo dosad stekli. Ne sad, ali za de—
set godina odsad”. Hejgenovim izlaganjem Kopola nas vesto uvodi u poro—
di¢ni biznis Korleoneovih, oslikava da postoji podela poslova izmedu po—
rodica u Njujorku i daje do znanja da je porodica Korleone najuspesnija u
podmiéivanju politiara i ostvarivanju drustvene mo¢i. Pored ovog, posta—
je jasno da druge porodice Zele da je ugroze i da je svet gangsterizma ne—
stabilan svet u kojem vlada nepoverenje izmedu vodeéih mafijaskih orga—
nizacija. Takode, ovo je momenat u kom reditelj nakon uvodnog opisa har—
moni¢nog Zivota italijanske mafijaske porodice najavljuje krvavi obracun
medu gangsterima i krizu Korleoneovih.

Prvi deo serijala filmova Kum opisuje rat izmedu mafijaskih poro—
dica i smenu ostarelog Sefa na ¢elu porodice Korleone. Nakon dobijanja
ponude od Soloca, porodica Korleone sa Don Vitom odbija da se umeSa u
poslove vezane za trgovinu drogom. Njega sprecava stara etika da se umesa
u, za njega, prljav biznis. Vito je procenio da ¢e uplitanjem u trgovinu dro—
ge izgubiti prijatelje u svetu politike, kao 1 da ne Zeli da se bavi ne€asnim
poslom. Medutim, on je gangster starog kova, a kao $to je Hejgen objasnio,
vremena su se promenila, kao 1 pogledi na trgovinu drogom u gangster—
skom 1 legitimnom svetu. Hejgen je u pravu i, kako nam se iz filma ¢ini,
mada nije direktno prikazano, jedino koli¢ina novca odreduje moguénosti
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mafijasa da imaju politi¢ke veze, a ne priroda biznisa. Kriza porodice
Korleone poc¢inje nakon odbijanja poslovne ponude i izbijanja rata u gang—
sterskom podzemlju. Pored stradanja gangstera vernih porodici, Don Vito
je tesko ranjen, njegov sin Soni je ubijen, Majkl je morao da ode na Siciliju
zbog toga §to je, sveteéi se, ubio Soloca 1 korumpiranog Sefa policije.

Trilogija Kum bi mogla da se sagleda i kao mra¢na pri¢a o Majklu
Korleoneu i njegovom Zivotnom neuspehu da se izvuce iz sveta kriminala.
Ono §to Munbi najvise istiCe kada piSe o gangsterskom filmu u knjizi Pu—
blic Enemies Public Heroes (1999) jeste etni¢ko poreklo gangstera 1 kriti—
ka vladajuce ideologije. Prema ovom kriterijumu, filmovi serijala Kum su
na tragu klasi¢nog gangsterskog filma, predstavljaju¢i nam nemoguénost
pripadnika jedne etnic¢ke grupe da legalnim putem ostvari uspeh u drustvu.
Don Vito je kao imigrant tesko Ziveo u Njujorku sve dok nije poceo da se
bavi kriminalom. Njegova Zelja je da mu najmladi sin Majkl ostane izvan
sveta kriminala i ukljuci se u legitimno drustvo kao obrazovana i uticajna
figura. Majkl se posvetio civilnom Zivotu, studirao je na koledZu, prijavio
se u vojsku tokom Drugog svetskog rata, drzeci se dalje od gangstera. Na—
kon Vitovog ranjavanja poc¢inje Majklova mra¢na transformacija i on po—
staje ne samo novi Don, ve¢ izuzetno surov i zao mafijas, prihvatajuci tra—
dicionalno sicilijansko shvatanje porodice i druge vrednosti ruralne zajed—
nice. U filmu je on prvi put prikazan po povratku iz vojske, na svadbi svoje
sestre, u zatvorenom krugu porodice. DoSao je na svadbu da pokaZze poSto—
vanje porodici, ali njegova vojnicka uniforma i devojka neimigrantskog
porekla pokazuju njegove tendencije da Zivi u civilnom drustvu daleko od
porodi¢nog kriminalnog biznisa. U jednom momentu on devojci, nakon
objasnjavanja kriminalnih aktivnosti porodice Korleone kaZe: ,,To je moja
porodica Kej. Ja nisam”.

Majklovi napori ostace, kao i o€evi, bezuspesni jer on ¢e u sva tri
dela filma pokusati da napusti mafijaske korene i prede u svet legalnog
biznisa, ali mu proslost i italijansko poreklo ne¢e to nikada omoguéiti. Iako
je nasledio kriminalni biznis svoga oca, u drugom i trecem delu pokuSace
da ih se oslobodi. Pitanje etni¢nosti se provlac¢i u svim delovima filma, au
drugom delu trilogije Kum senator Nevade uvrediée Majkla: ,,...namera—
vam da vas iscedim. Ne svidaju mi se ljudi kao vi. Ne svida mi se §to u ovu
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neiskvarenu zemlju dolazite nauljene kose u tim svilenim odelima. Poku—
Savate da se prikazete kao pristojni Amerikanci. Ja ¢u da poslujem sa vama,
ali ja prezirem to vaSe pretvaranje. Taj nepoSten na¢in na koji prikazujete
sebe i svoju jebenu porodicu”. Majkl ¢e u poslednjem delu trilogije uspeti
da se pribliZi legalnom poslovanju, ali ée se pokazati da u svetu legalnog
biznisa vladaju prevare i da se on ne razlikuje od sveta kriminala. Trilogija
Kum, osim prikaza deprivilegovanih etni¢kih zajednica, veoma kriticki
prikazuje liberalni kapitalizam, nastavljajuéi tradiciju klasi¢nog gangster—
skog filma.

Majklov povratak tradiciji verovatno je uslovljen njegovim borav—
kom na Siciliji. Nakon §to je ubio Soloca 1 policajca, porodica Korleone ga
Salje van zemlje dok se stvari u Americi ne slegnu i njegov boravak pono—
vo ne bude bezbedan. Upoznajuéi sicilijansku kulturu, Majkl poc¢inje da
usvaja i te vrednosti i poglede na svet. Nakon krac¢eg vremena, on pronalazi
svoju prvu Zenu i prihvata da se dodvori njenom ocu i prode celu tradicio—
nalnu proceduru pros$nje devojke u ruralnoj sredini. Sve te€e idili¢no kratko
vreme jer ubrzo njegov boravak na Siciliji postaje nebezbedan, a Zena u
pokusSaju atentata na njega strada. Po povratku sa Sicilije, Majkl viSe nije
onaj junak kojeg smo upoznali na pocetku filma na sestrinoj svadbi. Serijal
filmova Kum postepeno, sa Majklovom transformacijom, dobija mra¢nu
notu 1 prikazuje ga kao daleko manje sre¢nog gangstera od njegovog oca.
Vito Korleone je do pred kraj zZivota uspeo da sa¢uva svoju porodicu 1 sici—
lijanski stil Zivota u Njujorku, da bi u vreme njegove duboke starosti izme—
njene okolnosti u legitimnom svetu, kao i mafijaskom podzemlju, dovele
do narusavanja idile koju je on uspeo da zadrzi celoga Zivota. Ipak, Vito
Korleone je, osim §to je izgubio jednog sina, umro u dubokoj starosti, Cu—
vajuci unuke, predavsi porodi¢ni biznis Majklu. Njegovo najvece razoa—
renje je Sto, pored sve moci koju je imao, nije uspeo od Majkla da napravi
uglednog Coveka legitimnog drustva, ve¢ mu predaje kriminalni biznis, sve
ono ¢ime se on bavio jer je morao, ali to nikada nije Zeleo svojoj deci. Vito
Korleone kaZe Majklu: ,,Znao sam da ¢e Santino morati da prode kroz sve
ovo... Ali za tebe to nikada nisam Zeleo. Ceo sam svoj zivot radio. Ne Za—
lim se $to sam brinuo o svojoj porodici. Nisam hteo da budem budala, da
plesem poput lutke na koncu kojom upravljaju svi ti moénici. Ne zalim se,
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to je moj Zivot, ali sam se nadao da, kada dode tvoje vreme, da ¢es ti biti
neko ko drzi konce. Senator Korleone. Guverner Korleone. Nesto™.

Dalji zivot Majkla Korleonea bi¢e borba da ude u legalni sistem
drustva. Svaki put kad bi ga Zena pitala kada ¢e prestati da se bavi krimina—
lom, on bi odgovorio: ,,U roku od pet godina prelazim u svet legalnog biz—
nisa” — §to mu je verovatno i bio cilj. Medutim, on se promenio, njegov ka—
rakter postaje osvetnicki 1 zao, on viSe nije nasmeSeni mladi¢, ve¢ surovi
gangster koji zaglibljuje sve dublje u svet mafije. Njegova pozicija Dona se
ne ogleda u ubijanju i liénom razra¢unavanju, ve¢ Sirenju uticaja porodice
na put. Majkl veoma uspesno razvija gangsterski biznis 1 ja¢a uticaj poro—
dice. Prvo je ubio sve vode familija u Njujorku, preselio je porodi¢ni biz—
nis u Nevadu (preuzimajuéi sve kockarnice) i na kraju prvog dela, po nje—
govom nalogu, ubijen je sestrin muz zbog izdaje i smrti brata Sonija. Ubi—
stvo sestrinog muza najvljuje njegovu hladnokrvnost i u drugom delu filma
¢e, osim svojih neprijatelja, ubiti 1 najstarijeg brata Freda zbog toga §to su
ga drugi mafijasi nasamarili i od njega saznali informacije o Majklu poku—
Savajuéi da ga eliminiSu. Majkl je predstavljen kao okrutan lik spreman da
unisti svakoga ko mu se nade na putu. Njegov karakter done¢e mu nesreéan
zivot 1, kona¢no, raspad porodice. On je pokusao, kao njegov otac, da sacu—
va porodicu na okupu, medutim, svojim ponasenjem zgrozio je i sestru i
zenu. Njegova Zena je izvrsila abortus ne Zele¢i da mu rodi sina od kog bi
on napravio jo$ jednog monstruma mafijasa. Majkl u jednom momentu ka—
ze: ,,Ako je i§ta u ovome Zivotu sigurno, ako nas je istorija neemu naucila,
to je onda da svako moZe da se ubije”. Tom Hejgen zgranut pita: ,,Razmisli
oko ovog Majkl... Rot i bra¢a Rosano su u begu. Jesu li oni vredni i jesmo
li mi dovoljno jaki? Da li je to vredno? Ti si pobedio. Zeli§ li ba§ svakoga
da ubijes?”. Nista od onoga $to je njegov otac imao on nema. Moéniji je
gangster i porodica Korleone sa njim na ¢elu nikada nije bila jaca. Ali to vi—
Se nije porodica, ostao je samo stari naziv zbog toga Sto su nekada porodice
organizovale kriminal. Majkla je zbog svireposti, ubistava i licemerja zena
napustila, ubio je jedinog preostalog rodenog brata i udaljio se od sestre
ubivsi joj muza. U vezi sa Majklovim ubistvima rodaka Mason pise: ,,Ubi—
stva potcrtavaju hipokriziju mita porodice, ¢ak iako su izvrSena da bi se ona
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zastitila” (Mason, 2002: 134). Mason ide dotle da tvrdi da se hipokrizija ne
ogleda samo u Majklovim ubistvima rodaka, ve¢ i u zelji Karla i Freda da
ga izdaju, §to ukazuje na hipokriziju lojalnosti unutar porodice. U posled—
njoj sceni drugog dela serijala Kum Majkl sedi sam u stolici 1 se€a se setno
idile porodi¢nog Zivota, davno proslog dana kada je Vitu Korleoneu bio
rodendan, a svi ¢lanovi porodice na okupu. Kum II daje mra¢nu sliku
gangsterizma 1 prikazuje Majkla kao tragi¢nog lika koji je ubijanjem opu—
stoSio sve oko sebe, unistivsi svoju porodicu, ono §to je naucio na Siciliji
da je najsvetije. U tre¢em nastavku, ostareli Majkl kaze sveSteniku na ispo—
vesti, o€ajan: ,,Izneverio sam Zenu, izneverio sam sebe. Ubijao sam ljude.
Izdavao naredenja da budu ubijeni. Naredio sam ubistvo svoga brata. Ubio
sam sina svoje majke. Ubio sam sina svoga oca’.

Kum Il nastavak je pri¢e o porodici Korleone i njenim pokusajima
da prede u svet regularnog biznisa. Tre¢i nastavak je slabiji od prethodna
dva i sadrzi dosta patetike i nostalgije za vremenima koja su prosla. Medu—
tim, s obzirom da smo celo poglavlje o trilogiji Kum sagledali kroz lik
Majkla Korleonea (sa ¢ijim formiranjem u Dona mafije pocinje film, da bi
nam u drugom delu bila prikazana njegova zrela gangsterska karijera), tre¢i
deo bi mogao da se vidi kao njegov zalazak i prepustanje porodi¢nog biz—
nisa nasledniku. Umesto Majklovog sina, nezainteresovanog za o¢eve po—
duhvate, na ¢elo porodice ¢e do¢i Sonijev sin Vinsent. Kum III prikazuje
ostarelog Majkla kao internacionalnog brokera sa tendencijom Sirenja ka—
pitala na evropsko trZiSte. On pokusSava da prebaci svoj nelegalno steCeni
kapital na trziSte nekretnina preuzimanjem kontrole nad medunarodnom
kompanijom Imobiliare uz pomo¢ korumpiranih predstavnika Vatikana.
Majklov biznis nasao se na globalnom trzistu, daleko od hermeticki zatvo—
renih kriminalisti¢kih akcija porodice Korleone iz Njujorka sa pocetka
filma. Medutim, o¢igledno je da su igraci u svetu biznisa pokvareniji od
mafijaSa i Majkl se prvi put ne snalazi, ve¢ biva nasamaren od drugih kapi—
talista i ¢lanova korporacije Imobiliare. Sa druge strane, mafijaska proslost
ne dozvoljava mu da izade iz sveta kriminala. On odlazi sa celom porodi—
com i rodacima na Siciliju da bi pokusao da uti¢e na ljude iz Vatikana, gde
se film i simboli¢no zavr$ava. Zgaden nad onim §to je za Zivota radio i nad
¢injenicom da se na Siciliji 1 kod ku¢e u Americi italijanski mafijasi ve¢
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godina medusobno ubijaju, on predaje vlast Sonijevom sinu Vinsentu. Kao
iu Licu sa oZiljkom, u Kumu III provlace se incestuozni odnosi izmedu ro—
daka Vinsenta i Majklove ¢erke. Poslednja Zelja biv§eg Dona, da Vinsent
ostavi njegovu ¢erku nije ostvarena jer su u napadu na porodicu Korleone
na Siciliji mafijasi uspeli da je ubiju. Biv§i Don Majkl ostaje na Siciliji gde
umire u dubokoj starosti, sasvim razli¢ito od svoga oca, nesrean zbog
svoje 1 sudbine porodice. Vlastitu porodicu je unistio, nije uspeo da se iz—
vuce iz sveta gangsterizma i ostavio je Vinsenta u slicnom okruzenju koje
je on nasledio od Vita Korleonea.

Gangsteri na margini
i afroameriCki gangsterski film

Serijal filmova Kum prikazuje institucionalizaciju mafije i Sirenje
njene druStvene mo¢i u svakom pogledu. Ipak, to nije jedini pravac razvo—
ja gangsterskog filma jer su se tokom sedamdesetih javile i drugacije vari—
jacije zanra, prikazujuéi ih kao marginalce ili pripadnike rasno potlaéenih
grupa u Americi. Kada je u pitanju afroamericki gangsterski film, verovat—
no su najbolji primeri ove vrste filma sedamdesetih godina Across 110th
Street 1 Black Caesar. Pomenuti filmovi se svrstavaju u blek—eksploatacij—
ske/blacksploitation filmove jer tematizuju poloZaj Afroamerikanaca u
Americi. Izraz dolazi iz engleskog jezika kao kovanica dve reci crni (black)
i eksploatacijski (exploitation) da bi se ukazalo na dve stvari. Prva je da se
ova vrsta filmova bavi pitanjem Afroamerikanaca, druga da nastaje u Zanru
filmova eksploatacije pojedine kinematografski neobradene teme kao Sto
su bajkerski film, seks—eksploatatorski film 1 sles film. Eksploatatorski film
se bazira na eksploataciji nekog fenomena, kojeg filmovi A produkcije za
masovni auditorijum izbegavaju, i to na ¢esto veoma bizaran nacin u B
produkcijskom stilu prikazujuci neke od tabu tema nase kulture. Ovi fil—-
movi proizvod su novih sloboda u filmskom izrazavanju, ali i Zelje da se
progovori o temama koje su prisutne u drustvu, ali ih ljudi izbegavaju, kao
Sto su: siromastvo, neuobiCajeni oblici ispoljavanja seksualnosti, margina—
lizovane potkulture ili brutalno nasilje. Blek—eksploatacijski filmovi ¢esto
prikazuju teSke okolnosti Zivota afroamericke zajednice, rasni konflikt sa
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belom populacijom i drustvene razloge kriminalnog ponasanja. Medutim,
ciklus filmova blek—eksploatacijskog filma nestaje posle sedamdesetih,
nakon optuzbi da S$iri negativno stereotipno videnje crne populacije u
Americi. Ipak, niz filmova ovog Zanra iz sedamdesetih ostavio je veoma
veliki uticaj na kinematografiju i specifi¢no gangsterski zZanr. Na primer,
Kventin Tarantino ¢ini (u svom izboru muzike, glumaca ili u reZiji pojedi—
nih scena) pregrst aluzija ka ovom podZanru. Moglo bi se re¢i da je DZeki
Braun postmoderna verzija gangsterskog blek—eksploatacijskog filma, gde
osim glumaca 1 scena preuzetih iz ovog zanra, Tarantino ukljucuje 1 isto—
imenu glavnu muzi¢ku numeru iz filma Across 110th Street, praveéi izvore
svojih aluzija jasnim.

Across 110th Street bi se mogao uzeti kao primer gangsterskog
blek—eksploatacijskog filma sa tipi¢nim narativom za ovu vrstu, gde se sit—
ni kriminalci sukobljavaju sa organizovanim kriminalom i drzavnim insti—
tucijama. Kroz prikaz ove vrste sukoba Zanr nam oslikava kontrolu indivi—
dualnog od strane institucija korporativne mafije i vladinih organa. Obi¢no
narativ predstavlja kriminalca u nezavidnom poloZaju u drustvu i njegov
pokusaj da se pomakne sa dna druStvene lestvice. U filmu Across 110th
Street trojica sitnih kriminalaca u bezizlaznim Zivotnim situacijama plja¢—
kaju italijansku mafiju odnose¢i 300.000 dolara. Jednog od pljackasa, Ha—
risa, devojka nagovara da vrati novac, ali on joj objasnjava: ,,Mogu da se
vratim u zatvor... posle toga kad izadem da radim kao portir. Da ¢istim iza
nekog prokletog belca... Ti gleda$ u Cetrdesetdvogodi$njeg crnca bivSeg
osudenika, bez $kole, bez obuke i sa medicinskim problemom. Ko bi me
hteo za bilo §ta osim pranja kola ili radnika na gradevini?”. Nemogucnost
pronalaZenja bilo kakvog reSenja za pristojan Zivot dovodi tri pljackasa do
oCaja. Haris pokusava da se izvuce iz geta donoseéi pogresnu odluku o
pljackanju italijanske mafije. Okolnosti otezava €injenica da su tokom
pljacke ubili pripadnike drugih kriminalnih organizacija, medu kojima su
bila dva ¢lana njujorSke mafijaske porodice. U poteri za pljackaSima, osim
policije, nalazi se i mafija sa namerom ne samo da povrati novac i osveti
smrt svojih ¢lanova, ve¢ da pokaze brutalnos¢u ko je dominantna sila u
Njujorku i time spre¢i nove pokusaje da je neko prevari. Oni nemaju kao
individue nikakvu moguénost da se suprotstave organizovanom kriminalu,
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a brzo razotkrivanje pljackasa olaksava i njihovo amatersko ponaSanje.
Izbavljenje za njih bi eventualno moglo da postoji ako bi uspeli da izadu iz
geta i predu 110. ulicu u Njujorku koja odvaja geto od drugih delova grada
i uspeju da se sklone ili sakriju. Medutim, niko od njih nije uspeo da prede
110. ulicu. Across 110th Street, pored zalaZenja u karaktere pljackasa, do—
¢arava stanje u njujorskoj policiji, opisuju¢i odnose dva detektiva tokom
istrage pljacke i predstavlja italijansku mafiju u Njujorku. Takode, na vrlo
vest naCin reditelj nam prikazuje prostornu odvojenost bogatih italijanskih
mafijasa u skupom delu grada i urbanu izolaciju afroamericke populacije u
siromasnom Harlemu. Film koristi okvir gangsterskog zanra da bi potcrtao
etnicke, rasne 1 socijalne razlike u americkom drustvu. Samo, za razliku od
klasi¢nog gangsterskog zZanra, kriminalcima u ovoj vrsti filma ameri¢ki san
ostaje van domasaja. Bavljenje kriminalom vise je pokusaj golog preziv—
ljavanja. Black Caesar ima drugaciji narativ i posveéen je usponu i padu
afroameri¢kog gangstera, kao $to je to bio slu¢aj u Malom Cezaru sa uspo—
nom imigranta Italijana Rika Bandela. Film naglaSava nemogucnost crnog
mafijaSa da pobedi legitimno drustvo i podzemni mafijaski svet. Glavni ju—
nak, Tomi Gibs, otpocetka filma prikazan je kako navodno napreduje, me—
dutim, njegov uspeh ne prepoznaju ni njegova porodica ni drugi etablirani
mafijasi koji ga kona¢no ubijaju.

Primeri filmova gangstera sa margine tokom sedamdesetih su Ulice
nasilja reditelja Martina Skorsezea, Ubistvo kineskog kladioni¢ara DZona
Kasavetesa, Carli Varik Don Zigela i Pasje popodne Sidni Lumenta. Ulice
nasilja prikazuju glavnog junaka Carlija kao ¢lana velike italijanske poro—
dice u Njujorku, ali istovremeno i pripadnika bande sitnih mafijasa iz kraja
u kom Zivi. On ima svoju paralelnu bandu u koju, zbog ljubavi prema nje—
govoj sestri, pokusava da uklju¢i problemati¢nog DZoni Boja. Banda vr$i
sitne kriminalne radnje zarad zgrtanja novca i izvr$ava zadatke koje Carli
dobije od svoje mafijaSke porodice. Kriminalci u okviru bande nisu uklju—
&eni u mafijaski podzemni svet, jedina veza je Carli, medutim, njegov naj—
veéi zadatak u okviru porodice je da prikupi pare za ujaka Povanija. Unutar
bande vladaju losi odnosi zbog Carlijevog druZenja sa DZonijem, jer on
stalno pravi probleme pozajmljujuéi novac i ne vraéajuéi dugove. Carli je
pred kraj filma dobio ponudu od svoje porodice da se ukljuci u ozbiljan
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kriminal, §to bi zahtevalo red i disciplinu u izvr§avanju zadataka. Ujak Do—
vani insistira na tome da mora da napusti DZonija i njegovu sestru, a u za—
menu mu nudi vlasni$tvo nad restoranom. Mafija ne prepoznaje problema—
ti¢ne marginalne kriminalce kao ozbiljne saradnike. Do kraja filma vidimo
krvav medusobni obracun ¢lanova amaterske bande prouzrokovan DZoni—
jevim ponasanjem i Carlijevo ranjavanje. Film se zavrSava nedoregeno, ali
namece se utisak da Carli mora da se uklju¢i u porodiéni biznis ili ée zavr—
§iti ubijen na ulici u obracunima sitnih kriminalca zbog duga koji bi u svetu
organizovanog kriminala bio sitnica.

Carli Varik je delimi¢no optimisti¢an film u opisu suprotstavljanja
marginalnih kriminalaca organizovanoj mafiji. Clanovi skupljene amater—
ske bande pljackaju banku u malom mestu, ne znajuci da u banci veliki
mafijasi kriju pare zaradene nelegalnim poslovanjem. Od dva prezivela
pljatkaga samo Carli Varik uspeva da se izvuée i sakrije se sa ukradenim
novcem, medutim, on je izgubio Zenu i prijatelje. Provalnik na slobodi je
film u kojem Dastin Hofman glumi junaka puStenog na slobodu iz zatvora
nakon sluZenja kazne. On se ne snalazi u svetu u kom ga tretiraju loSe jer je
bivsi robijas. U nemogucénosti da izdrZi pritisak, on se bezuspe$no vraca
pljackanju prodavnica, a policija ga otkriva i ubija mu druga. Film se zavr—
Sava prikazom glavnog junaka u bekstvu iz Los Andelesa u nadi da ¢e uspe—
ti da se sakrije od policije u nekom drugom delu Amerike. Ubistvo kineskog
kladionic¢ara opisuje Vitelija, sitnog kriminalca, vlasnika striptiz lokala,
kako se zaduzuje na kocki kod mafijaSa. Za otplatu duga, on mora da ubije
kineskog kladioni¢ara zbog toga $to im je on glavna konkurencija. Viteli ga
ubija, ali je ranjen u leda. Nakon izvrS§avanja zadatka on je shvatio da je po—
slat da ubije vodu kineske mafije (mada mu to tako nije predstavljeno),
najvecéeg mafijasSa zapadne obale. Ljudi koji su ga poslali na zadatak nisu
oc¢ekivali da e se ziv vratiti, a kamoli da ¢e ubiti Sefa kineske mafije, da bi
nakon njegovog povratka pokusali da ga elimini§u. On ponovo uspeva da
se uspe$no obraCuna sa njima, a film se zavrSava prikazom Vitelija kako
ranjen dolazi u svoj klub. Reditelj ne naznacava, ali se sti¢e utisak da ¢e u
bliskoj buduénosti verovatno podleéi posledicama ranjavanja. Film Pasje
popodne je otiSao najdalje u prikazivanju nesreénih sudbina marginalizo—
vanih kriminalaca. Oni su predstavljeni potpuno amaterski u pokusaju
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pljacke banke, bas u vreme kad je sav novac preuzet iz nje. Policija ih od—
mah okruZuje, a drugi deo filma opisuje njihov potpuni neuspeh u prego—
vorima sa njom.
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Postmoderni zaokret
i spektakl gangsterskog filma

Dekada osamdesetih, nakon veoma velike raznovsnosti i produkci—
je gangsterskog filma sedamdesetih, nije bila toliko znac¢ajna za Zanr u
Americi. Medutim, slede¢a dekada devedesetih donosi veliki broj znacaj—
nih gangsterskih filmova kao §to su Dobri momci i Kazino Martina Skor—
sezea, Karlitov put Brajana de Palme, postmodernu verziju Boni i Klajda,
ostvarenje Tonija Skota Istinita romansa / True Romance (Tony Scott,
1993), Kralj Njujorka / King of New York (Abel Ferrara, 1990) Abela Fe—
rare, braca Koen snimaju Milerovo raskrsce, Tarantino izbacuje tri gang—
sterska filma Uli¢ne pse, Petpracke price i DZeki Braun, ¢ak 1 Dzim Dzar—
mus snima film u gangsterskom Zanru Duh pas, a Kopola zavrSava svoju
trilogiju Kum. Iste dekade nastaje niz afroameric¢kih gangsterskih filmova
kao $to su: New Jack City, Boys in the Hood, Menace II Society 1 South
Central (Stephen Milburn Anderson, 1992). Takode, pojavljuje se mnogo
ostvarenja nastalih meSanjem sa drugim srodnim zanrovima, kao na pri—
mer: Vrelina, Poverljivo iz LA 1 DeZurni krivci. lako osamdesete nisu bile
znacajne za zanr na produkcijskom nivou, tokom ove dekade pojavljuju se
dva znacajna i nezaobilazna filma gangsterskog Zanra. Cela dekada osam—
desetih obeleZena je ostvarenjima Serda Leonea Bilo jednom u Americi i
rimejkom legendarnog Skarfejsa Brajana de Palme (kod nas je prva verzi—
ja filma Haurda Hoksa prevedena kao Lice sa oZiljkom umesto Skarfejs,
dok je u rimejku zadrzan originalni naslov). Vredelo bi pomenuti i film Ne—
salomivi, ali on nastaje po modelu G—man filmova u kojem neustrasivi de—
tektivi uspevaju u obracunu sa kriminalom, te mu stoga nece biti pridata
posebna paznja. Nostalgija za proslim vremenima, intertekstualnost i citat—
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nost, kao 1 sve ¢esce odustajanje od predstavljanja realnosti i kretanje ka
spektaklu kriminala i nasilja gangstera, polako po¢inju da uzimaju maha u
dekadi osamdesetih, da bi kulminirali u devedesetim. Ako smo pomenuli
da se kinematografija Novog Holivuda nasla izmedu modernizma i dolaze—
¢eg postmodernizma, ve¢ u ostvarenjima osamdesetih mozemo videti da
preovladuje postmoderni senzibilitet.

Interesantno je da tendencije postmoderne u kinematografiji nisu
opStevazece i1 jednoznacne. Karakteristike postmodernog filma postoje 1
mnoge studije posveéene su toj temi: Images of Postmodern Society (Den—
zin, 1991), A World in Chaos; Social Crisis and the Rise of Postmodern
Cinema (Boggs 1 Pollard, 2003) 1 Postmodern Hollywood (Booker, 2007).
Takode, autor ove knjige je na srpskom jeziku posvetio knjigu postmoder—
noj teoriji i filmu 2011. godine. U prilog tome da je na snazi postmoderni
senzibilitet u gangsterskom Zanru ide i ¢injenica da je Mason u svojoj knji—
zi American Gangster Cinema (2002) filmove od dekade osamdesetih
oznacio postmodernim. Pre nego §to se prede na analizu onih filmova, za
koje se smatra da su najznacajniji, ukratko ¢e biti prikazane kulturna klima
1 odlike postmoderne kinematografije. Postmodernizam se u filmu, kao i u
drugim oblastima kulture, pojavljuje kao heterogeno polje ispoljavanja, a
ono se ogleda, izmedu ostalog, i u prihvatanju i reciklazi ve¢ postojecih
uticaja. U teoriji se baziranje savremenih ostvarenja na ve¢ postojeéim tek—
stovima zove intertekstualnost. Postmoderna intertekstualna kulturna pro—
dukcija tekstova svih vrsta, ne samo filmskih, navela je Rolana Barta da
objavi smrt autoru i da da prvenstvo ¢itaocu u tumacenju teksta. Postmo—
derni film, kao i svaki drugi tekst, pokazuje se kao multidimenzionalni
prostor u kojem se razli¢iti uticaji preplicu i sukobljavaju. Bart u delu Smrt
autora (1987) smatra da tekstualna isprepletanost citatima, referencama i
aluzijama ukazuje na ¢injenicu da jezici pros$lih i sadasnjih kultura prese—
caju tekst uzduZ i popreko. Danas se tekst ¢ita i tumaci bez traZzenja porekla
u njegovom autoru. Tekst je mreZa znacenja koja se §iri 1 ne zahteva poSto—
vanje. MoZemo ga Citati bez traganja za osvrtanjem na autora, a tumaciti
medutekstom koji ukida pravo na svako naslede.

Klju¢ za razumevanje postmodernog filma je ono na ¢emu su Bod—
rijar i DZejmson insistirali, a to je da nas kinematografija oslobada sec¢anja
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na bilo koji istorijski trenutak. Posto je istorijska proslost zamenjena cita—
tima i aluzijama ka drugim tekstovima, postmoderna nostalgija ne mora da
se oslanja viSe ni na proslost, ve¢ na veénu sadasnjost. Postmoderna, za
razliku od drugih oblika nostalgije, ukljuuje seanja na dogadaje koji se
nisu desili. Intertekstualnost postmodernih filmova je odli¢an primer ovog
fenomena. Filmovi se oslanjaju na medijske predstave iz proslosti i stvara—
ju citatni tekst koji nije stvarna istorija, ve¢ se sastoji iz pojednostavljenih i
stereotipizovanih medijskih predstava vremena koje je proslo. Na ovu ten—
denciju u medijskom predstavljanju ukazao je Zan Bodrijar (1991) govo—
reci o simulakrumima, kopijama neceg §to ne postoji, objaSnjavajuéi Bog—
danovicev film Poslednja bioskopska predstava. Po istom modelu nastaju i
dva najznacajnija filma gangsterskog Zanra osamdesetih Bilo jednom u
Americi i Skarfejs. Ovi filmovi stvaraju izmastane slike proslosti koje ili
imaju, ili nemaju nekog oslonca u realnoj istoriji. Istorija predstavljena po—
sredstvom filma nema nikakvog odnosa sa istorijskom stvarno$éu, onom
koju nam prikazuje. Postmoderna nostalgija je stilski pravac u kom se vise
vodi racuna o pravilima Zanra i Zanrovskoj istoriji nego o tatnom predstav—
ljanju proslosti. Medutim, ove tendencije ¢e kulminirati devedesetih u fil—
movima brace Koen, Tima Bartona 1 Kventina Tarantina. U radikalnim
ostvarenjima postmodernog gangsterskog filma je €ak izobli¢eno, ispegla—
no i stereotipizovano predstavljanje proslosti izba¢eno. Najbolji primeri
postmodernog gangsterskog filma, Milerovo raskrsée 1 Petparacke price,
1zviru samo iz realnosti drugih tekstova.

Fredrik DZejmson piSe o pomenutim procesima u tekstu Postmo—
dernizam u kasnom kapitalizmu (1995). On je okupiran procesom nestanka
istorije koja i§¢ezava usled medijske sveprisutnosti dogadaja, $to predstav—
lja agoniju svega stvarnog i racionalnog. Simulacija stvarnosti nastaje us—
led toga $to produkti medijske kulture nastaju zarad cilja da se nadomesti
nedostatak istorije. Svi dogadaji jednom Zivljeni u proslosti oZivljavaju se
medijskom medijacijom, samo sada bez ikakvog kriterijuma, zarad proiz—
vodenja osecanja nostalgije. Kod DZejmsona, za razliku od Bodrijara, si—
mulacija vodi u stanje transformacije sveta i njegove proslosti u pseudo
dogadaje. On pise da se takvi dogadaji mogu podvesti pod platonisti¢ku te—
oriju o simulakrumu, identi¢ne kopije ne€eg Zivljenog, ¢ije originalno
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iskustvo nikad nije postojalo. Bodrijar smatra da film moZe bezuspe$no da
pokusa da se stavi u sluzbu oZivljavanja onoga §to je njegovo postojanje
neutralisalo. Ako poku$a da ozivi istoriju, on ¢e stvarati samo iliuzije bez
daljeg smisla. Simulacija je jedino §to film proizvodi, guSeéi stvarnost.
Kod Bodrijara retro film stvara niz referenci bez oslonca u realnosti, dok
kod DZejmsona film nostalgije namesto istorije nudi niz referenci prema
drugim tekstovima. lako je Bodrijarova analiza simulacije znacajna,
Dzejmsonovo uvodenje intertekstualnosti upucuje nas na citatnu analizu
postmodernog filma i omogucava upliv Bartovih i ideja drugih teoretiCara
u intepretaciju filmskog teksta. Tumacenje postmodernog teksta ovim po—
staje intelektualna igra prepoznavanja uticaja. Ovom temom su se bavili
mnogi teoreticari kao Sto je Umberto Eko. Intertekstualnost u gangster—
skom filmu omogucava uZivanje u Zanrovskim ostvarenjima na dva nivoa
(u teoriji se koristi termin dvostruko kodiranje). Sa jedne strane postoji za—
dovoljstvo u razvoju likova, dinamici i zapletu filma, a sa druge postoji
uZivanje u prepoznavanju citata i aluzija iz istorije Zanra, ali i iz svih drugih
tekstova na koje se reditelj oslonio snimajuci film. Medutim, postmoderni
film sadrZi u sebi jo§ niz odlika, osim simulacije 1 intertekstualnosti, zna—
¢ajnih za razumevanje gangsterskog Zanra poslednje dve dekade dvadese—
tog veka 1 one ¢e biti ukratko izloZene.

Mesanje zanrovskih konvencija odlika je postmoderne kinemato—
grafije. Filmovi radeni u vi$e Zanrova su postojali oduvek. Medutim, post—
modernu kinematografiju odlikuje to da iznova sklapa semanticke i sintak—
si¢ke crte razli¢itih zanrova. Ova osobina, kao 1 intertekstualnost, stvara
pseudo memoriju, jer upucuje na poznavanje Zanrova proslosti i ne referi—
ra ka stvarnosti. Takode, deSava se Cesto da reditelji rade film u nekom
zanru na takav nacin da obrnu sve njegove konvencije. Ipak, kada se tako
nesto desi, film je i dalje Zanrovski jer ga prepoznajemo na osnovu toga $to
shvatamo koje su to sve konvencije gangsterskog ili vestern filma obrnute
1 time dolazimo do uZivanja u njemu, naravno, ukoliko je reditelj bio vest u
svojoj nameri. Nelinearna naracija opet nije isklju¢ivo odlika postmoder—
nog filma. Nehronolo$ki su se snimali filmovi u ranijim dekadama, ali vrlo
retko. Od kada je Tarantino snimio Uli¢ne pse, broj filmova sa nelinearnom
naracijom se drasti¢no uvecao, a sama nelinearnost u predstavljanju doga—

142



daja se usloznila i sofisticirala. Filmovi devedesetih sa nelinearnom na—
racijom koristili su je na vise nacina, da bi se jedan dogadaj predstavio iz
vise delova, retrospektivno prikazala radnja, ili da film dobije cikli¢an tok,
da bi poceo 1 zavrsio se istom scenom. Samorefleksivnost filma je u post—
modernoj kinematografiji razvijena do te mere da se poenta nekog ostva—
renja ogleda u skretanju paznje publici da se ne podrazava realnost, ve¢
predstavlja refleksiju ka samom sebi kao fikciji, ili sugeriSe da se sastoji od
drugih tekstova. Suprotno klasi¢nom periodu u kinematografiji u kojem se
tezilo da se publika navede na utisak da se junaci nalaze u stvarnom svetu,
u postmodernom filmu putem samorefleksivnosti skrece se paznja da gle—
damo nestvarni svet. Kombinovanje medijskih formata sve je ucestalije 1
filmovi ukljucuju u sebe scene ili ¢itave delove nastale kao televizijske
emisije, crtani film ili muzicki spot. Otvorenost kraja filma je osobina sve
ucestalija u savremenoj kinematografiji. Klasi¢ni Holivud je zbog cenzure
1 duha vremena snimao gangsterske filmove sa usponom mafijasa, nakon
¢ega bi sledila njegova smrt i narativ bi time bio zaokruZen. Veoma ¢&esto,
kraj postmodernog filma ostaje nedore€en ili film nema jasnu strukturu ko—
ja bi nas navela da zaklju¢imo Sta se junacima filma desilo. Relativizacija
opsSteprihvaé¢enih moralnih normi je karakteristika posebno izrazena u
postmodernom gangsterskom filmu. Klasi¢ni Holivud je nametnuo okove
reprezentacije gangsterizma, a postmoderni je doneo relativizaciju svega
Sto se prikazuje, pa su tako dobro i loSe, istinito 1 lazno, dobronamerno i
zlonamerno 1 lepo 1 ruZzno u reprezentaciji pomeSani. Nema uplitanja ni—
kakve ideologije individualne slobode suprotstavljene drus§tvenom pritisku
ka konformiranju vladaju¢im normama. U postmodernim gangsterskim
filmovima policija je €esto prikazana u negativhom svetlu, a gangsteri u
pozitivhom, ostaje nejasna opravdanost upotrebe nasilja, pojavljuje se bez—
razloZno nasilje u kom junaci mu€e druge bez neke osobite koristi, nema
moralnih poruka u vezi sa korupcijom ili bavljenjem kriminalom 1 jo§
mnogo oblika bledenja distinkcija izmedu dobrog i loSeg. Poslednja karak—
teristika postmodernog filma koja ¢e biti istaknuta je slabljenje granice iz—
medu visoke 1 popularne kulture. Gangsterski film je oduvek bio pop—kul—
turna forma, pa ova kategorija nije zna¢ajna za njegovu analizu u velikoj
meri. Ipak, kao §to je pomenuto, Novi Holivud je u Zanrovsku produkciju u
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izvesnoj meri uneo evropski artizam i stvorio niz gangsterskih filmova
autorskog tipa. Medutim, u postmodernoj kinematografiji, kao i u ostalim
oblastima svaralaStva, visoka umetnost kao koncept poc¢inje da se mesa sa
pop fenomenima. Mada jasna distinkcija izmedu toga Sta je pop, a Sta viso—
ka kultura nikad nije postojala, postmoderni film pokazuje samosvesnost
da je na snazi proces nestajanja granica izmedu visoke umetnosti i pop
kulture. Reditelji refleksivno po€inju da se igraju sa ovim procesom sni—
majuci ostvarenja u popularnom gangsterskom Zanru kori§¢enjem resenja
umetnicke filmske montaZe ili kompleksnim na¢inom snimanja. Najuspe—
lija dela postmoderne kinematografije 1 gangsterskog Zanra uspela su da
igrom sa formama popularnog i uzvisenog dobiju neuobicajena i original—
na ostvarenja.

Bilo jednom u Americi

Postmoderna nostalgija za pro§lim vremenima predstavljenim na
idealizovan nacin vidljiva je ve¢ u filmu Serda Leonea Bilo jednom u
Americi. Reditelj povezuje dug vremenski period detinjstva, zrelog doba i
starosti gangstera. Glavni junak filma, Nudl, vra¢a se iz egzila u kojem je
boravio trideset pet godina u Njujork jer je dobio pismo iz kojeg shvata da
neko zna gde se on krije. Film otvaraju scene u kojima mafijasi traZe
Nudla, on se uspesno krije, uspeva da ih eliminiSe 1 kupuje kartu za bilo
gde, prvim autobusom. Nudl dolazi do izlaznih vrata autobuske stanice, a
reditelj koristi vesSt naCin da nas prebaci u vreme trideset pet godina nakon
njegovog napustanja Njujorka, praveéi rez na tom mestu i prikazujuéi ga
kako ostareo ulazi kroz vrata autobuske stanice vrac¢ajuéi se u svoj grad.
PokuSavajuéi da otkrije ko ga je pozvao u grad, Nudl se priseca svoje mla—
dosti i zrelog gansterskog doba. Njegova sadasnjost preplavljena je se¢a—
njima, a ona simboli¢no odzvanjaju u glavi glavnog junaka kao zvono tele—
fona koje se ¢uje u pozadini tokom predstavljanja proslih dogadaja. Nudl,
otkako je napustio Njujork kao da nije Ziv, o ¢emu svedoci njegov odgovor
na pitanje $ta je radio sve vreme odsustva, on kaZe: ,,ISao sam rano u kre—
vet”. Njegov svet se sastoji od secanja i pokusaja da otkrije misteriju ko je
prevario bandu otevsi joj sav plen nakon pljacke. Secanja na proslost ima—
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ju liéni subjektivni karakter, te stoga Mason (2002) smatra da film ne pred—
stavlja tipi¢an primer nostalgije koja idealizuje proslost u postmodernim
filmovima. Proslost je prikazana kroz vizuru glavnog junaka i idealizacija
se moZe objasniti subjektivnos$éu njegovih secanja.

Narativna struktura je kompleksna 1 reditelj nas vesto vodi kroz tri
vremenska razdoblja, smenjujuéi delove filma nakon $to se Nudl vratio u
Njujork i njegova secanja na detinjstvo (kada je po€injao da se bavi krimi—
nalom) i zrelu fazu (u kojoj je bio mocan gangster). Za razliku od klasi¢nih
gangsterskih filmova, na ¢ijem Zanrovskim konvencijama nastaje film Bilo
Jjednom u Americi, umesto uspona i pada mafijaSa imamo prilike da vidimo
uspon bande i njenu dezintegraciju, nastale zbog nepoverenja, pohlepe 1
prevare. Razlozi raspada bande nisu bili sukob sa policijom ili drugim dr—
Zavnim organima, niti sukob sa drugim mafijaskim organizacijama, takode,
banda je uspesno prezivela promene u spoljnoj sredini, kao $to je ukidanje
prohibicije, uspevajuci uvek da se reorganizuje i deluje na kompaktan na—
¢in. Na primer, u filmu Burne dvadesete glavni junak ne uspeva da se snade
nakon ukidanja prohibicije i potpuno propada, vra¢ajuci se na dno drustva.
Nudlova banda pokazuje se u filmu otpornom na sve pritiske iz spoljne
sredine. Medutim, jedan od pripadnika bande, Maks, zbog vlastite pohlepe
pokusaée da prevari drugove i oduzme im ceo plen nakon pljacke. Razlozi
propasti bande nakon dugog perioda dobrog poslovanja nalaze se unutar
nje same. Bilo jednom u Americi kroz neslogu 1 individualizam u bandi
pokazuje Sire druStvene trendove unutar americke kulture. Mason piSe:

Smrt drustvenog koja rezultira atomizacijom drusStva je simboli—
zovana bandinim gubitkom osecaja za Cast i lojalnost... u izdaji,
ne od strane Nudla, koji ¢e pokusati da zadrZi druStvene veze me—
du pripadnicima bande, ve¢ od strane Maksa, koji je isplanirao
pljacku varajuci svoje prijatelje da bi ispunio vlastite individualne
ciljeve... film ima epski karakter jer je metafora za prevaru na ni—
vou celog Ameri¢kog drustva koje se pokazuje kao kultura izdaje
1 sauCesniStva (Mason, 2002: 143).

Bilo jednom u Americi, pored toga $to je posveéen usponu i dezin—
tegraciji bande, tematizuje etni¢ku pripadnosti gangstera kao 1 klasici Zan—
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ra. Dokaz da je etni¢ko pitanje jedno od tema filma nalazimo odmah na po—
¢etku, kada ostareli Nudl odlazi kod Fet Moa, a na prozorima njegove ka—
fane vidimo istaknute jevrejske zvezde. Mafijasi, za razliku od dotadaSnje
zanrovske prakse, umesto italijanske i irske imigrantske zajednice, pripa—
daju jevrejskoj. Banda decaka formira se da bi se mladi pripadnici etnicke
zajednice udruzili i sacuvali od teSkog Zivota, pokuSavajuéi da promene
drustveni poloZaj i izadu iz geta Njujorka. Manje uobicajeno za gangster—
ski film je da su deca glavni akteri organizovanog kriminala. Prve krimi—
nalne aktivnosti donose pripadnicima bande konflikt sa policijom i mafija—
Sem Bagzijem. Da bi prevazisli probleme, prikljucuju se jednoj od njujor—
Skih moénijih bandi odraslih ljudi. U sceni kada pregovaraju sa bandom
odraslih gangstera, postaje o¢igledno da su ¢lanovi te bande pripadnici ita—
lijanske imigrantske zajednice jer osim $to imaju jak naglasak, oni povre—
meno govore italijanski. Tokom filma, u viSe navrata ¢e Nudlova jevrejska
banda saradivati ili biti u sukobu sa drugim bandama italijanskog etni¢kog
porekla. Aistori¢nost filma moZe se uoc€iti u tome da nakon prvih vecih us—
peha bande njih napada vatrenim oruZjem istorijski mafija§ Bagzi, kojega
u filmu Nudl ubija noZem i zbog toga odlazi u zatvor. Nakon povratka iz
zatvora, doCekuje ga njegova banda, sada kao uspeSna kriminalna organi—
zacija, a 0 njenom bogatstvu mozemo zakljuciti na osnovu Zivotnog stila
pripadnika. Prvi Nudlov kriminalni angazman posle napustanja zatvora
dolazi kao poslovna ponuda od DZoa 1 Frenkija, predstavnika italijanske
matfije. Oni traZe da se opljacka radnja sa dijamantima u Detroitu. Tokom
dogovora posla Do kaZe: ,,Cak ni Jevreji ne mogu da jedu ovo sranje...”,
misle¢i na hranu koju je dobio u restoranu. DZo je uvredio nacionalnu za—
jednicu Jevreja, ali je 1 u dijalogu potertao istovremeno etni¢ku razli¢itost
bandi. Leone je, reZirajuci film, ostao veran tradicionalnom pristupu gang—
sterskog filma, predstavljaju¢i ekonomsku, prostornu i druStvenu iskljuce—
nost etnicke zajednice ¢iji pojedini ¢lanovi organizovanim kriminalom do—
laze do moc¢i, bogatstva i uspona na drustvenoj lestvici.

Film na interesantan na¢in ne pripada samo gangsterskom Zanru,
mada se u najvecoj meri bavi gangsterima, njihovim organizovanjem kri—
minala, ucenjivanjem policije i odnosima medu bandama. U svojoj origi—
nalnoj neskrac¢enoj verziji film traje malo manje od 4 sata i zahvata period
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od pocetka tridesetih, pa do kasnih Sezdesetih godina i time dobija istorij—
sko—epski karakter. Mason je primetio da, osim reprezentacije kriminala,
film prikazuje i drustvene promene globalnog drustva, kao $to su proces
modernizacije, rast standarda i individualizacija drustva. Sa individualiza—
cijom drustva poveéava se otudenje njegovih ¢lanova, §to se na kraju odra—
Zava na bandu. Jedan od njenih pripadnika okrenuce leda drugovima u Zelji
da ostvari vlastiti Zivotni cilj, ostavljajuéi ih na cedilu. Bilo jednom u
Americi delimi¢no je 1 drama sa noar zapletom. Nudl je od rane mladosti
zaljubljen u devojku Deboru 1 sa njom je uspeo da uspostavi emotivnu vezu
Po povratku iz zatvora, kona¢no mu se ukazuje prilika da ostvari vezu sa
Deborom, bas u momentu kada je ona re$ila da ode u Holivud i pokusa da
postane uspesna glumica. Na romanti¢nom sastanku on joj predlaze da Zive
zajedno, ali ga ona razo€arava saopstavajuci mu da sledeceg dana odlazi u
Holivud. Nakon §to je saznao Deborin plan, Nudl je protiv njene volje pri—
siljava na seksualni odnos. Razoc¢aran, vraca se bandi i ukljucuje se u po—
slednju pljacku tokom koje ¢e ih Maks sve izigrati. Maks je organizovao
prevaru u stilu noar filmova (sli¢no filmu Ubice analiziranom u tre¢em po—
glavlju), gde ¢e svi biti uvereni da je on mrtav i da je Nudl izneverio drugo—
ve. Da sli¢nost bude joS ve¢a Ubicama i noar Zanru, Maks se Zeni sa Debo—
rom, menja ime i postaje ugledni gradanin legalnog ameri¢kog drustva. Na
kraju filma ispostavlja se da je Maks poslao pismo Nudlu u zelji da ga pred
kraj zivota vidi. Na zalasku karijere, Maksu je krenulo loSe u Zivotu i on vi—
Se ne zeli da zivi, a poziv je poslao u nadi da ée ga Nudl, kada sazna istinit
rasplet pljacke, ubiti. Medutim, Nudl odbija da ga ubije. Maks je izvrsio
samoubistvo i time se zavrSava epska pri¢a o usponu i padu jevrejske nju—
jorske gangsterske bande i sudbinama njenih ¢lanova.

Skarfejs

Brajan de Palma se prihvatio veoma nezahvalnog zadatka da snimi
rimejk verovatno najboljeg gangsterskog filma — Lice sa oZiljkom (original—
no Scarface). Bez obzira na svu nezahvalnost zadatka, on je uspeo da snimi
odli¢an film, zahvaljuju¢i verovatno i sjajnoj glumi Al Paéina, koji je nakon
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niza gangsterskih filmova (pre svega Kum i Kum II) u to vreme ve¢ bio
etablirani glumac Zanra. Pored njega, sa Kumom I, Ulicama nasilja i tuma—
¢enjem Nudla u Bilo jednom u Americi, Robert de Niro, takode, postaje
zvezda Zanra. Pregledanjem oba filma i poznavanjem ¢injenica vezanih za
cenzuru tokom nastanka originalnog, ¢ini se da je De Palma na osnovu sce—
narija Olivera Stouna uradio ono Sto Hauard Hoks nije mogao u Licu sa
oZiljkom u vremenu pocetka tridesetih godina. Smatra se da filmove ne bi
trebalo uporedivati, ve¢ ih sagledati i razumeti kao jedan tekst, a ne dva od—
vojena ostvarenja, na bilo koji nacin suprotstavljena. Kad ih sagledamo iz
ove perspektive, ¢ini se da je Skarfejs Brajana de Palme nastao u cilju
ostvarenja svega sto je Hoks hteo da ukljuci u film, ali nije mogao. Radnja
filma je identi¢na, osim $to su menjani detalji da bi se film adaptirao kon—
tekstu vremena osamdesetih. Takode, mnoge razlike su proizvod toga §to je
Hoksova originalna ideja sprovedena u rimejku do kraja, a cenzurisana u
originalu. Ako Hoks nije smeo da prikaZe Tonija Kamotu kao hrabrog juna—
ka suocenog sa smréu, De Palma je ispunio Hoksovu Zelju prikazujuéi To—
nija Montanu kao neustrasivog ¢ak i pred smrt, ako Hoks nije smeo da pri—
kaze destrukciju ljudskog tela i krv junaka filma, De Palma je to uradio, ako
je Hoksu brutalno nasilje ise€eno iz filma, De Palma je brutalnos$éu svog ri—
mejka postavio nove granice u reprezentaciji nasilja, ako Kamotin incestu—
ozni odnos sa sestrom nije prikazan do kraja u originalu, u rimejku se Pina
skida pred Tonijem, ako su Hoksu nakanadno ubacene scene sa moraliza—
torskim govorima policije, De Palma je policiju predstavio kao korumpira—
nu i goru od kriminalaca. Skarfejs je kona¢na realizacija onoga §to je smi—
Sljeno u tridesetim, ali je moralo da saceka osamdesete da bude kona¢no
ostvareno. Reklo bi se, na osnovu postmoderne teorije, da je jedina realnost
Skarfejsa Hoksov film Lice sa oZiljkom i da se samo u odnosu na njega on
adekvatno razume. Laurent Bouzereau u knjizi Ultra violent movies (2000)
pise: ,,Da nije bilo Lica sa oZiljkom Hauarda Hoksa, mi bi bili bez De Pal—
minog Skarfejsa, napisanog od strane Olivera Stouna, koji je kao original,
postao centar kontroverzi. Samo ovaj put kontroverze nisu izbuSene meci—
ma: bile su natopljene krvlju” (Bouzereau, 2000: 100).

Kljuéne razlike izmedu dva filma ogledaju se u tome S$to je Toni
Montana, za razliku od Kamote, imigrant sa Kube. Izmena je logi¢na jer
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veéina mafijasa osamdesetih, koja je pocinjala sa dna drustvene lestvice,
nije bila italijanskog porekla jer je italijanska intenzivna imigracija tada
prestala, a Ameriku su naseljavali drugi siromasni narodi. Stoun i De Palma
su opisali surove uslove Zivota 125.000 politi¢ki iseljenih Kubanaca u Ma—
jamiju. Njih je Fidel Kastro deportovao u jednom talasu ¢is¢enja Kube od
politi¢kih neistomisljenika 1 kriminalaca. Oni ne Zive u getu, ve¢ u izbeg—
lickom kampu ogradeni zZicom, a ulazak u ameri¢ko drustvo im je omogu—
¢en tek posle mnogo provera njihovih dosijea. Naravno, Tonija Montanu ne
pustaju da napusti izbegli¢ki kamp, ali on pravi mafijaski dogovor. Sa naj—
boljim drugom Menijem on ubija u kampu bivSeg kubanskog politickog
zvani¢nika, a zauzvrat mu mafija omogucéava da dobije zeleni karton. Dru—
ga razlika je takode uslovljena promenama okolnosti u ameri¢kom drustvu
1, umesto trgovine alkoholom, Toni trguje drogom, onim na ¢emu su mafi—
jasi najvise zaradivali tokom osamdesetih.

Skarfejs ima, kao 1 Hoksov film, klasi¢ni narativ o usponu i padu
velikog gangstera. Medutim, ovoga puta Tonijeva pohlepa nije uzrok nje—
govog pada, kao $to se u mnogim poredenjima rimejka i originala istice.
Toni Montana je poslovao odli¢no 1 bio je, za razliku od Kamote, daleko od
policije. Njegov pad prouzrokovan je patrijarhalnim vrednostima i stavo—
vima prema porodici. On odbija da u poslednjoj Sansi digne u vazduh kola
sa svedokom, namenjenim da razotkrije najveceg narko dilera Sosu, zbog
toga §to su se u kolima nalazili svedokova deca 1 Zena. Mnogo teoreti¢ara
olako prelazi preko pravih razloga Montaninog pada, pripisujuéi ih pogre—
$no njegovoj pohlepi. Tonija Montanu su ubile Sosine plaéene ubice zbog
toga $to nije ispunio mafijaski zadatak. On je bio pohlepan, ali nikako pok—
varena li¢nost sa planovima usmerenim protiv drugih mafijaga. Zeleo je
bogatstvo i stradao je, kao Kamota, ispod svetleCeg znaka: Svet je tvoj.
Medutim, izmedu njega i Kamote ima razlike. Njih dvojica su oslikani kao
neumereni, neobrazovani, bez ukusa i stila u ponasanju. Obojica su bez
oca, u sukobu su sa majkom i incestuozno su vezana za rodenu sestru zbog
koje ¢e ubiti najboljeg druga. Ipak, Montana je proracunatiji od Kamote 1
on ne eliminiSe druge mafijase, ve¢ trguje sa njima gradeci svoje bogatstvo.
Kamota pokusava eliminacijom svih protivnika da stigne na vrh, a Monta—
na trgujuéi. Obojica su ubila svog Sefa nakon §to je pokuSao da ih eliminiSe
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i preuzela njegovu devojku. Medutim, Montana traje godinama, njegov
mafijaski Zivot je duZi nego Kamotin. On ne Zeli samo da se provodi kao
Kamota, ve¢ vise li¢i na Majkla Korleonea, porodi¢nog ¢oveka. Medutim,
Elvira, ljubav njegovog Zivota, ne moZe da mu rodi decu, verovatno zbog
stila Zivota 1 konzumiranja kokaina. Razoc¢aran ¢injenicom da ne moze da
ima decu, patrijarhalno nastrojeni Montana postaje nesrecan ¢ovek. Ovaj
momenat je preloman u filmu i on ¢e na zadatku na kom se ispostavlja da
bi trebalo da ubije Zenu i decu odustati, a ova odluka ¢e imati fatalne po—
sledice po njegov Zivot. Kamotu ubija policija zato Sto je tridesetih godina
zbog cenzure bilo nemoguce prikazati samo svet gangstera i njthovih me—
dusobnih odnosa. Pravila Holivuda nalagala su da kriminalni svet mora da
prati reprezentacija sveta moralnih i pravednih. U ovom smislu, Skarfejs se
razlikuje od Lica sa oZiljkom jer prikazuje, kao 1 serijal filmova Kum, her—
meti¢ki podzemni svet mafije u kojem postoji malo kontakata sa svetom
oficijelnog drustva. Policija se gotovo ne pojavljuje u filmu i time Skarfejs,
osloboden cenzure, postaje Cisti primer gangsterskog filma ¢ija radnja prati
gotovo isklju€ivo organizovani kriminal. Montanu je pokuSao da uceni ko—
rumpirani policijski inspektor, ali ga je on eliminisao. Policija se pojavlju—
je samo u negativnom svetlu, ¢ime nam reditelj pokazuje da svet ¢uvara
drustvenog poretka nije bolji od kriminalnog.

Film je stekao kultni status 1 postao, kao i Kum, deo popularne kul—
ture zbog pojedinih scena 1 reCenica junaka Skarfejsa, ali su reprezentacija
nasilja 1 pripadnika etni¢ke kubanske zajednice predstavljali poroblem u
vreme njegovog nastanka. Bouzereau (2000: 101) piSe da se istorija po—
navlja pedeset godina posle nastanka originalnog filma, javnost i cenzori su
se ponovo pobunili protiv njegovog rimejka. Etni¢ko poreklo gangstera je
bila ¢injenica isticana u Zanru od njegovog nastanka, medutim, njene inter—
pretacije mogu da budu razli¢ite. Al Pa¢ino u filmu, osim §to je doSao sa
Kube, govori engleski jezik sa jakim kubanskim naglaskom, te nas svakim
svojim pojavljivanjem u kadru podseca da je imigrant. Naravno, kao i u
originalnom Licu sa oZiljkom, poenta prikaza imigrantskih zajednica bila
je da se predstavi nepostojanje jednakih Sansi za sve u Americi. Italijanska
zajednica se tridesetih pobunila protiv svoje reprezentacije u Licu sa oZilj—
kom, kao §to je to kubanska zajednica uradila osamdesetih godina u Maja—
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miju tokom snimanja Skarfejsa. Stoga je, da ne bi bilo dodatnih problema,
Skarfejs snimljen u Los Andelesu umesto u Majamiju, gde se radnja filma
odigrava. Takode, ni mafijas§ima se nije svidela ideja da se o njima snima
film, pa su slali pretnje reditelju. Sa druge strane, potpuno drugacija vizu—
ra postoji iz perspektive vladajuée ideologije. Filmovi sa reprezentacijom
nejednakih Sansi manjinskih etni¢kih zajednica prkose vladajucoj ideolo—
giji jednakih Sansi i nisu nikada bili sistemski podobni.

Reprezentacija nasilja bila je veoma problemati¢na u vreme nastan—
ka filma, mada se iz danaSanje perspektive ne bi moglo zakljuditi da je
Skarfejs ultranasilan film. Ipak, 1983. godine Brajan de Palma i njegov
producent morali su viSe puta da usliSe zahteve cenzora 1 prilagode film
njihovim zahtevima. Na sreu, danas postoji i originalna verzija Skarfejsa,
gde je reditelj imao poslednju re¢. Najproblemati¢nija scena zbog koje je
film verovatno dobio kultni status je ubijanje mafijaSa motornom testerom
u motelu. Ova scena poznata je po nasilnosti i inventivnosti u pristupu nje—
nog snimanja, kao i scena tuSiranja iz Hi¢kokovog Psiha. Kombinacijom
zvuka, uglovima snimanja i krvlju koja pada po Montaninom licu dobija se
izuzetno brutalan prikaz kasapljenja Zivog gangstera motornom testerom.
Stilska reSenja ¢ine da verujemo da smo videli mnogo viSe od onoga Sto je
stvarno prikazano. Ultranasilan kontekst, u kojem seku motornom testerom
Montaninog druga pred njegovim o¢ima, samo uz nagovestaj nasilnog ¢i—
na, bez njegovog direktnog prikazivanja, u¢ino je scenu legendarnom po
brutalnosti, vra¢ajuci nasilnost originalnog Lica sa oZiljkom na platna. Po—
red ove scene, Skarfejs sadrZi barem jo§ dva nezaboravna prikaza nasilja.
Prvi je pokusaj atentata na Montanu u baru, a drugi njegova teatralna smrt
u poslednjoj sceni filma. Pored ovoga, film sadrZi jo§ mnogo nasilnih scena
ubijanja i fizickog razraCunavanja.

Dobri momci i Kazino

Nakon analize filma Skarfejs Brajana de Palme, ¢iju smo realnost
sagledali samo kroz preegzistirajuéi tekst Lica sa oZiljkom, ove tendencije
¢e devedesetih godina XX veka uzeti maha u gangsterskom Zanru, aliiu
celoj kinematografiji. Intertekstualna povezanost savremenih filmova sa
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istorijom zanra i drugim ostvarenjima medijske kulture bi¢e jedina realnost
gangsterskih filmova Dobri momci, Kazino, Ulicni Psi, Petparacke price,
Milerovo raskrsée i Duh pas. ,,Ovaj proces donosi kolaps teksta u kulturu,
spreCavajuéi time uspostavljanje kriticke distance i dezavui§e moguénost
teksta da ucini bilo kakvu kritiku kulture koja ga generise” (Mason, 2002:
147). Ovo se odnosi na eklekti¢ku intertekstualnost, gde neko ko sklapa
nov tekst od ve¢ postojecih ne pokazuje samorefleksivni odnos prema iz—
vorima oslanjanja i ne rekontekstualizuje ih u novu kulturnu klimu. Medu—
tim, samosvesna intertekstualnost sadrzi teme 1 motive iz istorije Zanra po—
stavljajuci ih u novi kontekst savremenosti, ¢ime se prelamaju 1 mapiraju
kontradikcije kulture.

Dobri momci je jedan od prvih postmodernih gangsterskih filmova
nastao u maniru samosvesnog intertekstualnog oslanjanja na reprezentaci—
ju gangstera kroz istoriju Zanra. Film se igra predstavama o gangsterskom
zivotu, reprezentujuci gangsterski svet kao mesto prilika za uspeh, jedino
mesto u kojem se moZe do¢i do slobode, mo¢i i bogatstva u modernom
ameri¢kom drusStvu. Skorseze je snimao Dobre momke i Kazino tokom de—
vedesetih na vizuelno nov nacin, sa nasnimljenom naracijom viSe glavnih
junaka koji objasnjavaju i subjektivno tumace pojedine scene gledaocu.
Redosled dogadaja u ovim ostvarenjima ne ide hronoloski, veé se od klju¢—
nog momenta filma, pada mafijasa, unazad prikazuju prosli dogadaji koji
su uslovili da do kriznog momenta dode, kao i sudbinu mafijasa nakon nji—
hovog pada. Filmovi se po radnji, likovima i zapletu razlikuju, ali su snim—
ljeni na isti na¢in, oslanjanjem na predistoriju zanra, komentarisuci i sumi—
rajuéi tendencije. Ipak, Dobri momci su film posvecen formiranju gangste—
ra, njegovom usponu i padu, a Kazino prikazuje Zivot uli¢nog kladioni¢ara
Ejsa kojega je mafija unajmila da vodi kockarske poslove u Las Vegasu. U
Kazinu, kroz vizuru menadZera kockarnice u Las Vegasu, oslikava se svet
organizacije kriminala mafijaskih bosova iz razli¢itih delova Sjedinjenih
DrZava. Glumci se u oba filma ponavljaju i glume sli¢ne karaktere, samo u
razli¢itim kontekstima. Ovo se posebno odnosi na DZoa PeSija i njegovo
tumacenje prenasilnog i nestabilnog vojnika u redovima organizovanog
kriminala italijanske mafije i Roberta de Nira u tumacenju nezavisnijeg
spoljnog ¢lana mafije jevrejskog porekla. U ovom smislu, moZemo reci da
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je film Dobri momci bio inventivan film, a Kazino se moze sagledati kao
Skorsezeov pokusaj da sa ve¢ isprobanim formulom naracije, snimanja
scena, glumaca i izgradnje likova dode do jo$ jednog uspesnog filma. Mada
je to tesko redi, ipak, €ini se da nije u pitanju samo ¢injenica da reditelj po—
navlja neke motive 1 pristupe u snimanju, ve¢ da je re¢ u velikoj meri o re—
ciklazi filma Dobri momci. Skorsezeov tadasnji glumacki favorit Robert de
Niro naSao se u oba ostvarenja kao zvezda sa izgradenim filmskim statu—
som gangstera, evocirajuci konotacije ka istoriji Zanra i njegovim prethod—
nim tumacenjima uloga. Isto kao $to je Al Pa¢ino bio angazovan u Skarfej—
su nakon niza uspesnih uloga gangstera.

Dobri momci predstavljaju Zivot Henrija od njegovih tinejdZerskih
dana do zrelog doba gangsterizma, prikazujuéi de¢akovo ostvarenje Zivot—
nog sna da postane ¢lan mafijaSke organizacije. Film prati njegova naraci—
ja, a kasnije 1 naracija njegove Zene i prvo §to ¢ujemo u filmu je samore—
fleksivno sumiranje razloga radanja Zelje kod pojedinca da postane gang—
ster. Henri kaZe, objaSnjavajuci svoje uc¢esce u kriminalu: ,,0d kada znam
za sebe, Zeleo sam da budem gangster. Za mene je biti gangster bilo bolje
nego biti predsednik Sjedinjenih DrZava... Za mene je to znacilo biti neko
u susedstvu punom neprimetnih ljudi. Nisu bili kao drugi. Radili su §ta su
zeleli... Bio sam najsrecniji klinac na svetu. Mogao sam da idem bilo gde,
mogao sam da radim bilo §ta. Poznavao sam sve i svi su mene poznavali”.
Izmedu ostalog, Henri u uvodnom monologu navodi da je njegovoj majci,
ocigledno neupuéenoj gde je on zaposlen, bilo drago da radi kod Sicilija—
naca sa istog dela ostrva odakle je ona rodom. Kao i u klasicima prvog cik—
lusa i dalje kroz istoriju Zanra, etni¢nost gangstera ostaje mesto kojem se
pojedina ostvarenja vraéaju tematizujuéi ih iznova. U Dobrim momcima,
pristup vodstvu mafije kroz procese inicijacije bice mogué samo etnickim
Italijanima, a drugima ostaje da budu samo obi¢ni vojnici unutar organiza—
cije kriminala mafijasa italijanskog porekla.

Uvodna naracija sumira direktno veéinu tema gangsterskog Zanra,
predstavljajuéi neuspeh vladajuée ideologije da nametne de€aku viziju da
¢e, postajuci obi¢an radnik kao njegovi roditelji, osigurati sebi americki
san. Takode, neuspeh dominantnog sistema vrednosti se ogleda i u ¢injeni—
ci da zivot moralno ispravnih gradana u drustvu njegovim ¢lanovima ne
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predstavlja vrednost po sebi, ve¢ alternativna gangsterska ekonomija nudi
bolje resenje. Dobri momci reprezentuju drustvo u kojem je ¢ak i tinejdze—
ru, poreklom iz radnicke klase, jasno da moze da postane neprimetan covek
svog komsSiluka ako se opredeli da krene onim putem koji mu oficijelno
drustvo nudi, a to je Skolovanje, a kasnije i teZak fizi¢ki rad. Njegovi uzori
su bili gangsteri iz komSiluka zbog toga $to su uZivali slobodu u ponasanju
u odnosu na postojeée drustvene pritiske. Zivot gangstera je privilegovan
zivot u Henrijevim o¢ima, a mafijasi se pojavljuju kao aristokratija unutar
radniCke klase. Status gangstera omoguéavao mu je pristup zadovoljstvima
1 lagodnosti Zivota nedostupnim drugim ljudima iz njegove okoline.

Gangsteri su predstavljali alternativni izvor moéi u samom druStvu.
Asimilacija u drustvo bogatih i mo¢nih legalizacijom kriminalnih radnji bila
je san gangstera od klasi¢nog do savremenog doba. Dobri momci prikazuju
pogodnosti Zivota gangstera iz Henrijeve subjektivne perspektive, stavljaju—
¢i u drugi plan Sire druStvene posledice razvoja kriminala, ¢ime su ubistva,
tuce, pljacke i drugi oblici nemoralnog ponasanja predstavljeni na zavodljiv
1 neutralan na¢in. U Kumu 1 Skarfejsu gangsteri imaju osecaj pravednosti i
nasilju pribegavaju samo kad su na to primorani. U Dobrim momcima Skor—
seze nam predstavlja neumerenost nasilnog ponasanja preko lika Tomija
Devita, u tumacéenju DZoa PesSija. On ¢e istu ulogu ponoviti u Kazinu, tuma—
¢eci Nikija Santora. Tomijevo nasilje predstavljeno je kao deo mafijaskog zi—
vota, nesto $to ide uz prihvatanje gangsterskog sveta kao svog mesta, a sce—
ne nasilja, gde vidimo stradanje nevinih junaka, ili je upotrebljena prekomer—
na doza nasilja, deluju ulepsano kroz Henrijevu subjektivnu prizmu. Nasilje
je Cesto prikazano kao mehanizam za ostvarivanje li¢nih interesa unutar
drustva. U jednoj sceni Henri prebija momka zbog neprimerenog i nasilnog
udvaranja njegovoj buducoj Zeni Karen. On nije mogao da mu pripreti ili da
upotrebi manje koli¢ine nasilja, morao je piStoljem da mu nanese teZe te—
lesne povrede, udarajuéi ga metalnim delovima oruzja u glavu. Ovaj akt pri—
kazan je kao njegova sloboda u deljenju pravde i Stienju vlastitih interesa
proisteklih iz moci steCene ¢lanstvom u mafijaskoj bandi. Rezultat ovakve
reprezentacije kriminala u Dobrim momcima je stvaranje sveta samoreflek—
sivne gangsterske kulture koja pati od nedostatka postovanja legalnih dru—
Stvenih mehanizama za postizanje pravde 1 zamenjuje ih vlastitim.
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Medutim, Dobri momci i Kazino po¢inju scenama kritiénih mome—
nata u karijerama gangstera. Pre nego §to Henri po¢ne da objaSnjava raz—
loge bavljenja kriminalom, vidimo izuzetno nasilnu scenu. DZejms Konvej
(Robert de Niro), Tomi Devito i Henri voze se kolima nakon §to su brutal—
no ubili pripadnika mafije, medutim, on je u gepeku auta doSao svesti i po—
¢eo da lupa, pokuSavajuéi da se spase. Oni zaustavljaju kola i dovr§avaju
posao noZem (Tomi) 1 piStoljem (Konvej). Gangsteri ne poStuju pravila
oficijelnog drustva, ali njihov podzemni svet ima vlastita pravila, a to je
momenat u kojem su ih oni prekoracili, ubivsi nekoga koga nisu smeli.
Gangsteri su imali slobodu da uZivaju u Zivotu uz koris¢enje prekomernog
nasilja nad priradnicima oficijelnog drustva, a reditelj nam prikazuje To—
mija u vi$e navrata kako uziva u slobodi ubijajuéi i fizi¢ki povredujuci lju—
de. Medutim, ubistvom pripadnika mafije nasli su se u situaciji da su pre—
koradili individualne slobode dobijene od nje. Mafijaska organizacija je
mesto u kom vaze drugi parametri disciplinovanja i legitimacije ponaSanja.
Svaka mafija postavlja niz pravila, kao §to oficijelno druStvo primorava
gradane da se pridrzavaju pravnog poretka. Henri je vise puta prekrsio pra—
vila svoje organizacije napustajuéi Zenu i upli¢uéi se u biznis sa drogom.
Na primer, film u jednoj sceni prikazuje kako mafijaski Sef 1 Konvej odlaze
kod Henrija da mu kazu da moze u Zivotu da radi Sta hoce, ali da mora da
se vrati Zeni. Napustajuéi pravila mafijaske organizacije, pogotovo zbog
trgovine drogom, Henri je izgubio izvor mo¢i 1 postao meta ne samo ofici—
jelnog drustva, ve¢ 1 svojih kolega. Do kraja filma Henri ostaje ¢ovek bez
izbora i on kr$i najvaznije pravilo mafije, a ono glasi: ne odaj svoje kolege
policiji. Henri nije imao izbora, ¢ekali su ga sigurna smrt ako ostane sa
svojom bandom, dugogodiSnja zatvorska kazna zbog kriminalnih radnji, ili
svedocCenje protiv drugova, koje bi mu omogucilo da se vrati skromnom Zi—
votu pod pokroviteljstvom vlade u programu zastite svedoka. Naravno,
Henri bira najbolje reSenje za sebe 1 u poslednjoj sceni filma on objasnjava
kako je postao deo bezli¢nih obi¢nih ljudi: ,,Sad je sve gotovo. To je najtezi
deo. Danas je sve drugadije, nema akcije. Moram da ¢ekam u redu kao i svi
drugi. Ne mogu da dobijem ni pristojnu hranu... Prose¢na sam nula. Pro—
Ziveéu ostatak Zivota kao bezveznjakovi¢”. U poslednjoj sceni filma Dzo
Pesi stoji sam u kadru 1 puca iz piStolja, Sto je direktan citat filma Velika
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pljacka voza / Great Train Robbery (Porter, 1903), u kojem junak drzi
uperen pistolj ka publici, kao jednom od prvih filmova gde se tematizuje
nasilje toliko prisutno u Dobrim momcima. Kadar prati verzija pesme My
Way Sida ViSouza, aludirajuéi na Henrijev izbor da se priklju¢i mafiji i
svoj Zivot ucini barem jednim delom lagodnim.

Kazino je film samo jednim delom posveéen organizovanom krim—
inalu. Glavni junak je Ejs, u tumacenju Roberta de Nira, a njegova naraci—
ja, zajedno sa DZo PeSijevom, prati film, objasnjavajuéi dogadaje kako su
oni, uliéni gangsteri iz Los Andelesa, dobili priliku da vladaju kockarskim
1 gangsterskim svetom Las Vegasa. U prvoj sceni filma vidimo Ejsov ula—
zak u kola 1, nakon §to ih je upalio, eksplodira podmetnuta bomba. Ejs je
preziveo zahvaljujuéi ¢injenici da su kola bila blindirana. Kazino ne prati
uspon i pad mafijasa kao Dobri momci, ve¢ prikazuje mafijasko uplitanje u
kockarsko poslovanje preko lika Ejsa, dajuci njegovu subjektivnu perspek—
tivu razvoja dogadaja. DZo Pesi tumaci Nikija Santora, on je pomo¢ni na—
rator u filmu i obja$njava pojedinosti vezane za Ejsa i njegovu kockarsku
karijeru, unose¢i drugu perspektivu u razvoj dogadaja u filmu. Od momen—
ta eksplozije bombe, Ejs se obraca publici objaSnjavajuci kako je postav—
ljen da bude menadZer kazina u Las Vegasu, Zivot u kockarskom raju, nje—
govo vodenje kazina, loSe poteze tokom angazmana i razloge postavljanja
bombe pod kola. Radnja filma ima, kao i u Dobrim momcima, cikli¢an tok
u kojem se on na kraju filma, kao Henri, vraa pocetnoj Zivotnoj poziciji,
momentu pre nego §to su ga vode mafije poslale na zadatak vodenja kazi—
na. Niki je Ejsov prijatelj iz detinjstva, a mafija ga $alje da bi sa njegovim
gangsterima obezbedio nesmetano funkcionisanje njihovog poslovanja.
Medutim, umesto da §titi Ejsa, Niki ubrzo uvida da u Las Vegasu nema pu—
no konkurencije u mafijaskim poslovima, pa on dobija priliku da bude vo—
da organizovanog kriminala u jednom takvom mestu. Uzroci Ejsovog pada
su lo§ izbor Zene 1 pogresna odluka mafijaskih Sefova da poSalju prenasil—
nog i neuracunljivog Nikija u Las Vegas. Niki je svojim eksplicitnim gang—
sterskim ponasanjem ugrozio celokupni Ejsov kredibilitet i doveo do smet—
nji u mafijaskom poslovanju. On je neposStovanje striktnih pravila mafije
platio Zivotom, a Ejs je, kao diskreditovana figura, mogao samo da se vrati
u Los Andeles i nastavi da se bavi tamo zakonom kaznjivim kockanjem. U
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Kazinu, on je Jevrejin i italijanska mafija ga ne prepoznaje kao svog pri—
padnika, ve¢ samo kao vestog kockara kojem daje posao upravljanja jed—
nim delom njenog biznisa.

Medutim, pored prikaza dogadaja iz privatnog Ejsovog Zivota i opi—
sa nacina vodenja kazina, glavna preokupacija filma je detaljno predstav—
ljanje organizovanog dostavljanja novca iz kazina Sefovima mafije. Film bi
se mogao pogledati iz vise perspektiva, izmedu ostalog i iz ugla mafijaskog
organizovanja kriminala u Las Vegasu i deobe plena izmedu voda mafija—
Skih bandi. Na kraju, sudbine dva glavna lika i naratora filma su u rukama
visih struktura mafijaskih organizacija 1 sa njima se, od po¢etka do kraja,
desilo ono $to su vode mafije predvidele. Niki, opisujuéi na¢in prenoSenja
novca iz kazina u ruke mafijasa prica: ,,...Samo jos jedan debeli izlazi na—
polje iz kazina sa akt—tasnom. No, ta torba je odlazila pravo na jedno me—
sto. Pravo u Kanzas Siti, koji je bio tako blizu Las Vegasu u koji su srednje—
zapadni bosovi mogli da idu a da ne budu uhapsSeni. Ta akt—tasna je bila sve
Sto su bosovi uvek Zeleli. A Zeleli su je svakog meseca... Bosovi su dolazili
sa raznih mesta: Detroit, Klivlend, Milvoki, sa celog Srednjeg zapada”.
Niki nije bio karakter sposoban da prikriveno 1 u tajnosti vodi gangsterski
posao, svojim ponaSanjem prekrsio je niz pravila mafije, poceo je na svoju
ruku da organizuje kriminal, usao je u ljubavnu aferu sa Ejsovom Zenom,
skrenuo paZnju na sebe 1 ljude koji su ga poslali u Las Vegas. Time je pri¢a
o Ejsu 1 Nikiju, vojnicima u redovima velikih mafijaSkih organizacija, bila
zavrsena.

Milerovo raskrsée

Devedesetih godina XX veka pojavio se neverovatan broj gangster—
skih filmova znacéajnih za Zanr. Veliki broj reditelja, koji obi¢no ne rade u
gangsterskom Zanru, snimio je gangsterske filmove. Najneuobi¢ajenijim se
¢ine odluke neZanrovskog reditelja DZima DZarmusSa da snimi odli¢an sa—
murajsko—gangsterski film Duh pas i braée Koen da snime noar—gangster—
sko ostvarenje Milerovo raskrsée. Pored toga, njihovi filmovi nastali su
kao idealno—tipski modeli postmodernih tendencija u kinematografiji uop—
Ste. Samorefleksivnom reciklazom postojecih tekstova, njthovom rekon—
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tekstualizacijom i meSanjem sa pravilima gangsterskog Zanra, Brajan de
Palma snima Karlitov put, Toni Skot Istinitu romansu, Albel Ferara Kralj
Njujorka, a Kventin Tarantino sva svoja tri ostvarenja iz devedesetih: Uli¢—
ne pse, Petparacke price 1 DZeki Braun. Iste dekade pojavljuju se filmovi
Sta sve moZes kad si mrtav u Denveru, Doni Brasko, Pri¢a iz Bronksa / A
Bronx Tale (Robert De Niro, 1993), Bagzi / Bugsy (Barry Levinson, 1991),
DezZurni krivci, Prirodno rodene ubice / Natural Born Killers (Oliver Stone,
1994) 1 Sahrana / Funeral (Abel Ferrara, 1996), koji ili ne pripadaju tvrdom
jezgru Zanra, ili nisu upecatljiva ostvarenja. Takode, snimljen je i niz afro—
americkih gangsterskih filmova.

Milerovo raskrsc¢e nastaje direktno oslanjanjem na pripovetku auto—
ra Dasila Hameta (Dashiell Hammet) i istoimeni film Stakleni klju¢ /Glass
Key. Pripovetka ima vi$e kinematografskih adaptacija, ali je naj¢uvenija
ona iz 1942. godine reditelja Stjuarta Hejslera. Film Stakleni kljuc pripada
noar Zanru sa zamrsenim odnosima medusobnog poverenja izmedu politi¢—
kog lidera Paula Madvinga i njegovog savetnika Eda. Paul se zaljubljuje u
Dzenet, ¢erku svog politickog protivnika Ralfa Henrija, koja je sa njim
zbog oceve koristi, a pritom je zaljubljenja u njegovog savetnika Eda. U
filmu se pojavljuje i voda mafije sukobljen sa Paulom, a radnja filma se
komplikuje zbog ubistva DZenetinog brata. Paul je optuzen za ubistvo, a Ed
pokusava da dokaze njegovu neduznost, ulazeci istovremeno u ljubavni
odnos sa njegovom devojkom Dzenet. U raspletu filma, otkriva se da je
Dzenetin otac Ralf Henri ubio svog sina. Paul je osloboden, ali mu je Ed,
koji je dokazao njegovu nevinost, preoteo devojku. Ovde je vrlo uproséena
veoma sloZena narativna struktura Staklenog klju¢a na osnovu koje nasta—
je Milerovo raskrsce. Bra¢a Koen vrse viSe izmena, mada zaplet ostaje isti.
Kljucna stvar je da, umesto sukoba politickih lidera, postoji sukob izmedu
dvojice voda gangsterskih bandi, Lea i Kaspera. Leo je voda irske bande,
Kasper italijanske, radnja je smeStena u malom bezimenom gradu u Ame—
rici u proslosti, dvadesetih ili tridesetih godina. Lik Eda iz filma Stakleni
klju¢ zamenjen je Tomom, 1 on je savetnik Lea, ¢ijoj devojci Verni je isto—
vremeno ljubavnik. On igra na dve strane, dokazujué¢i Leu da Verna nije
dobra za njega. Sukob dve mafije pocinje zbog Verninog brata kojeg Leo
Stiti od suparnika Kaspera. Verna je oc¢igledno sa Leom zbog brata, kao $to
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je u Staklenom klju¢u DZenet sa Paulom zbog oca, Tom je protiv nje i nje—
nog brata, smatrajuci da bi rat bandi trebalo da stane. Rasplet filma jednako
je komplikovan kao i u Staklenom kljucu, s tim §to Verna ne odlazi sa To—
mom, ve¢ ostaje verovatno iz dalje koristi sa Leom.

Braca Koen su u istu narativnu strukturu klasi¢nog noar filma uneli
svet gangsterizma. Radnja je ista, prisutna je prevrtljiva fatalna Zena, me—
dusobno nepoverenje i podmetanje medu ljudima, ali je film ispunjen or—
ganizovanim kriminalom i snimljen je uz koriséenje ili karikiranje konven—
cija u predstavljanju gangstera i njihovog ponasanja. Film bra¢e Koen, kao
1 Tarantinova ostvarenja iz devedesetih, primeri su spektakla u reprezenta—
ciji gangsterskih zZanrovskih konvencija. Uvodna scena filma prikazuje
Kaspera u Leovoj kancelariji kako pokusava da ga ubedi da bi trebalo da
mu dopusti da eliminiSe laZljivog Verninog brata. Svaki put kada Kasper
namesti neki kladioniarski me¢, Vernin brat Berni sazna tu informaciju i
prosledi je dalje, tako da on gubi novac. Kasperov uvodni monolog o svom
postenju u namestanju meceva i moralnosti u poslovanju gangstera kariki—
ra mafijaski svet i konvencije Zanra: ,,Govorim o prijateljstvu. Govorim o
karakteru. Govorim o, dovraga, Leo, ne sramim se upotrijebiti tu rije¢. Go—
vorim o moralu. Ti zna§ da sam sportski Covjek. Volim se povremeno op—
kladiti. Ali nisam toliko sportski kada nameStam mec¢. Recimo platim 3 na—
prema 1 favoritu da preda vrazji me¢. Mislim da imam pravo o¢ekivati da
mec¢ pocne sa tih 3 na 1. Ali svaki put kad se udruzim sa tim kurvinim si—
nom Berni Bernbaumom, prije nego kazes$ keks, opklade su izravnate. Ili
jos gore, kladim se na mali dobitak. Zidov&i¢ zna da volim sigurne opklade.
On prodaje informacije, ja namjeStam meceve. Sav novac iz okolice grada
sliva se kod njega. Opklade idu pakleno visoko. Ne znam kome on to pro—
daje, moZda udruzenju u Los Angelesu. Ne znam. Stvar je u tome, §to Ber—
nie nije zadovoljan sa poStenim dolarom kojeg moZe zaraditi. Nije zado—
voljan sa poslom koji radim na njegovim opkladama. On prodaje informa—
cije kako se ja kladim. To znaci da dio novaca koji mora le¢i na moj racun
ode na neciji drugi. Dakle, vratimo se na ova pitanja: prijateljstvo, karak—
ter, moral”.

Bra¢a Koen imaju tendenciju da, osim karikiranja Zanrovskih kon—
vencija, dijaloga 1 karaktera junaka, ceo film snime u ironijskom tonu,
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koristeéi pravila nekog od postojeé¢ih Zanrova. Ovo dovodi do toga da je
Milerovo raskrsée gangsterski film bez daljeg znadenja i pokusSaja da se
progovori na stare teme gangsterskog Zanra, kao $to su pitanja ideologije,
slobode i drustvene represije, modernizacije, moralnosti ponasanja junaka,
marginalizacije etni¢kih zajednica 1 socijalne 1 ekonomske isklju¢enosti u
drustvu. Film se zadrZava na savrSenoj simulaciji spoljasnjeg izgleda
gangstera i njthovog poslovanja uz spektakl ironijskog prikaza Zanrovskih
konvencija. Junaci ne samo Milerovog raskrsc¢a, ve¢ i drugih filmova brace
Koen, jesu karikature junaka iz istorije kinematografije, kao §to su njihovi
filmovi karikature Zanrova u kojima nastaju. Sve $to je u Staklenom kljucu
1ole moglo da ima ozbiljan ton, u Milerovom raskrs¢u podvrgnuto je ironi—
ji. Policija i gradska vlast oduvek su bile predmet prikaza nemorala i korup—
cije, ali u Milerovom raskrs¢u one su svedene na obi¢ne poslusnike mafi—
jaSa, oni im direktno izdaju naredbe i drZe ih u $aci, tretirajuci ih kao nize—
razredne sluzbenike. Junaci trpe nasilje i ¢ine ga na veoma zabavan nacin,
tako da sti¢emo utisak da udarci i meci stvarno ne bole. Predstavljanje ju—
naka i nasilja ima karakter crtanog filma u kojem sve dobija nestvaran ton.

Spektakl nasilja sledi nakon neuspelih pregovora dvojice vode¢ih
mafijasa u vezi sa Bernijem. Kasper preduzima prvi korak 1 Salje dvojicu
profesionalnih ubica da likvidiraju Lea, ¢ime bi on uspostavio momental—
no sebe kao glavnog gangstera u gradu, eliminisuéi protivni¢kog Sefa ma—
fije. Scena je kinematografski odli¢no snimljena pomeranjem kadra sa
Verninog prozora ka Leovoj kuéi 1 ukljucuje cirkularni detalj sa vatrom na
pocetku 1 kraju prikazanog nasilja. Plaéene ubice ulaze u Leovu kuéi 1 ubi—
jaju njegovo obezbedenje, medutim, nehoti¢no to izaziva pozar jer je jed—
nom od ubijenih ljudi iz obezbedenja ispala cigareta na novine. Leo na
spratu kuée oseca dim i pocinje da sumnja da se nesto sprema. On docekuje
ubice spreman, oduzima im tomigan automatsko oruzje i izlazi iz kuée re—
Setajuéi kola koja su ih dovezla. U veoma stilizovanom kadru, Leo je ubio
jednog plac¢enog ubicu, reSetaju¢i ga dugo automatskim oruzjem kroz pro—
zor bujicom metaka, a ovaj je iz svog oruzja pucao na sve strane, pogada—
juci ak i1 svoje noge. Nakon njegove eliminacije, Leo puca na kola sa ma—
fijas§ima ispred kuce, uspevajuéi da ih unisti i zapali. Nakon eliminacije
ubica on pali cigaretu, vracajuci se time cirkularno na pocetak scene i vatru

160



u kuéi izazvanu padom cigarete ubijenog gangstera. Visoko stilizovanim i
crtano—filmskim pristupom snimanju nasilja stize se do njegove bajkovito—
sti 1 nerealsti¢nosti.

Dalje karikiranje gangsterskog nasilja moZe se videti u sceni kada
nam reditelji prikaZu mrtvog Raga Danijelsa. Njega otkriva dete sa psom
na ulici. Pas 1 dete dugo gledaju u le§ praveci iste grimase, zatim decak ski—
da periku sa glave Raga Danijelsa i bezi. Kasperovi mafijasi uhvatili su To—
ma 1 najkrupniji i najopasniji od njih kreée da ga fizicki napadne, a Tom ga
jednim udarcem savlada, §to gotovo rasplace siledZiju. Zatim dolazi najnizi
11zgledom najbezopasniji gangster i poc¢inje da ga tu¢e. Odmah zatim poli—
cija ulazi u prostorije Kasperove bande, vezuje gangstere i tuce ih kao bok—
serske vrece, u stilu starih boksera sa podignutim gardom na rukama. Koe—
novi su od gangsterskog nasilja napravili spektakl komedije, gde nema
prostora ni za §ta drugo osim za smeh. U Kumu, Point Blanku i drugim fil—
movima iz istorije Zanra nasilje dovodi do gnuSanja gledalaca, pogotovo
kada je u pitanju scena sa motornom testerom i ubistvom u kupatilu iz
Skarfejsa. Nadalje, junaci pokazuju stanje emocionalnog potresa nakon
gubitka bliskih ljudi, ubijenih prijatelja i rodaka, medutim, bra¢a Koen su
napravila urnebesnu komediju od reprezentacije nasilja u Zanru. Nasilje 1
stradanje ljudi izgleda u visokostilizovanom svetu Milerovog raskrscéa la—
gano, bezbolno i1 zabavno, izazivajuci smeh.

Film se fokusira na povrSinu gangsterskog izgleda bez o¢iglednog
ispitivanja ideoloske, moralne ili emocionalne odrednice koje su
bile prisutne u Zanru... U svojoj plitkosti, Milerovo raskrsée nudi
postmoderni spektakl budenja maste i oslanja se na isticanje Zan—
rovske ikonografije. Reprezentacija heroja, Toma Regana, ipak,
nudi verziju gangstera, ¢ak iako on iskazuje fragmentaciju i plit—
kost savremene postmoderne kulture (Mason, 2002: 151-152).

Mason u preuzetom citatu pominje Toma Regana kao junaka bez ja—
kog identiteta spremnog da prede sa jedne strane na drugu. On je emotivno
krut i nesposoban da razvije ljubavnu vezu sa devojkom. Ono §to je intere—
santno ovde je ¢injenica koju Bodrijar navodi u knjizi Simulakrumi i simu—
lacija (1991), pominjuci film Poslednja bioskopska predstava, a moZze se
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primeniti i na analizu Milerovog raskrs¢a. Radnja filma je smeStena u dva—
desete ili pocetak tridesetih, u malo bezimeno mesto. Junaci su po ode¢i,
nacinu govora i stilizaciji kadrova pripadnici ove ere. Medutim, ono S$to
unosi zabunu jeste ista ¢injenica koju je Bodrijar uo¢io u Bogdanovi¢evom
filmu. Milerovo raskrsée je savremeni film o proslim vremenima, bez mo—
ralistickih 1 emotivnih brljotina karakteristi¢nih za kinematografiju tog
vremena. Glavni junak Tom o€i$¢en je od emocija, ne pokazuje znake sla—
bosti, saosecanja i zaljubljenosti u fatalnu Zenu. Tom moZda odgovara sa—
vremenoj postmodernoj kulturi, ali njegov plitak karakter bez subjektivno—
sti nije mogao da se nade u kinematografiji tridesetih. On je produkt savre—
mene postmoderne kulture u kojoj novac predstavlja sve. Moguce je da su
u svim vremenima ljudi bili sli¢ni, ali filmovi tridesetih sadrzali su u svo—
joj reprezentaciji ljudskosti emocije i konzistenciju svojih karaktera. Brac¢a
Koen su, po ikonografiji, precizno prikazala vreme tridesetih, ali su film
ocistila od senzibiliteta tog vremena, unoseci ironiju u dijaloge, karikiranje
likova, bezosecajnost u meduljudske odnose, a sve to nije moglo da bude
prisutno u filmovima tog vremena. Interesantna je i ¢injenica da je najopa—
sniji lik u Milerovom raskr§¢u, Kasperov pomo¢nik 1 krvolo¢ni ubica, od
bra¢e Koen ironi¢no dobio homoseksualnu orijentaciju. Zatim, lik Bernija
predstavljen je kao potpuno prevrtljiv junak, spreman na svaku opciju
poniZenja da bi se snaSao, §to je, ¢ini se, jako daleko od kinematografske
reprezentacije junaka perioda tridesetih godina. U odsustvu bilo kakve mo—
ralnosti 1 licnog dostojanstva, Berni je proizvod savremene kulture kine—
matografski prenesen u period tridesetih. U ¢lanku ,,Miller’s Crossing and
the Critique of Genre” / ,,Milerovo raskr$ée i kritika Zanra” (1996), Dzim
Loter smatra da su bra¢a Koen izvrSila dekonstrukciju Zanra. On pise da
savremena postmoderna kinematografija parodira i problematizuje stare
zanrovske konvencije. U njegovom videnju, Milerovo raskrsée smisleno
podriva Zanr 1 time predstavlja njegovu radikalnu kritiku. Milerovo raskr—
§¢e je parodijska kritika ustaljenih konzervativnih narativa Zanra. DZim
Loter umesto da napravi konekciju sa filmom Stakleni klju¢, smatra da je
Milerovo raskrsée nastalo parodijom konvencija formiranih u tri klasika
zanra: Malom Cezaru, DrZavnom neprijateljui Licu sa oZiljkom, tvrde¢i da
se realnost ostvarenja Koenovih moZe naéi u ovim preegzistirajuéim tek—
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stovima. Prema njemu, jedini na¢in da se genijalni reditelj skloni od Zan—
rovske kolote¢ine i snimi originalan film je da se postavi prema Zanru kao
Sto su to bra¢a Koen uradila, kritikujuéi i ismevajuci njegove konvencije.
Sli¢no obrtanje konvencija 1 ironija prema ustaljenom nacinu predstavlja—
nja gangstera prisutna je i u filmu Duh pas Dzima DZarmusa.

Medutim, ¢ini se da je moguca i drugacija vizija onoga Sto su braca
Koen i DZarmus§ uradili. Snimiti film po starim pravilima Zanra, koja posle
izvesnog broja ponavljanja postaju izlizana, u¢inilo bi film besmislenim i
anahronim. Jedino §to reditelji mogu da urade jeste da duhu vremena prila—
gode konvencije zanra, ili da se poigraju sa njima, predstavljajuéi ih na
drugi nacin, da bi kod publike izazvali zadovoljstvo prilikom gledanja fil—
ma. Kada reprezentacija nasilja ode do brutalnosti kao u Skarfesju, onda je
teSko snimiti nesto nasilnije. ReSenje nije ni potrebno traziti na strani poja—
¢ane brutalnosti i stilizacije nasilja, veé je reprezentaciji nasilja moguce
pristupiti kao $to su bra¢a Koen to uradila — karikirajuéi ga. Ljudska krea—
tivnost uvek pronalazi na¢ine da jednu staru formu prilagodi vremenu i na—
novo iste konvencije prikaZe na interesantan i inventivan nac¢in. U svakom
slu€aju, interpretacije Milerovog raskr§¢a mogu biti najrazlicitije 1 reditelji
ostavljaju mnoge stvari nedore€ene, a time gledalac kao interpretator dobi—
ja prostor za svoja uitavanja znacenja. Na pocetku filma pojavljuje se SeSir
kojeg vetar nosi u kadru, a njegovo prisustvo nema nikakvog zna¢enja niti
za njegovog vlasnika u filmu niti za reditelje. Film moZe uvek biti pro¢itan
barem na dva nacina. Sa jedne strane, to je uspeSno izvedena pri¢a o gang—
sterima, a sa druge, ako poznajemo Zanr, Milerovo raskrsée je kompleksna
rekontekstualizacija ironijom redefinisanih gangsterskih zZanrovskih kon—
vencija u noar narativnu strukturu Staklenog kljuca.

Uli¢ni psi i Petparacke price

Braca Koen su snimila gangsterski film o tridesetim godinama uno—
seci u njega duh savremenih vremena, a Tarantino je, suprotno, u Uli¢nim
psima, Petparac¢kim pri¢ama i DZeki Braun u savremene filmove uneo no—
stalgi¢an duh proslih vremena. Osim §to je snimio tri gangsterska, filma
Tarantino je napisao i scenarija za Istinitu romansu i Prirodno rodene ubice,
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ostvarenja razmatrana u mnogim studijama o gangsterskom i kriminalisti¢—
kom filmu. Jedan od razloga zbog kojih ovi filmovi nisu analizirani jeste to
Sto su, zbog karakteristicnog pisanja scenarija, jednim delom rezultat Ta—
rantinovog kreativnog opusa. Toni Skot i Oliver Stoun uneli su dosta u
gangsterske pri¢e svojim rediteljskim veStinama, ali Tarantinova scenarija
nisu nigde zaZivela i ostavila takav uticaj na kinematografiju kao kad ih je
on sam rezirao. Zbog velikog broja gangsterskih filmova devedesetih, na—
zalost, nee biti prostora, a ni potrebe da se analiziraju ni sva tri Tarantino—
va gangsterska filma iz tog perioda. Prva dva bila su revolucionarna, a po—
menuto je ve¢ da mnogi teoreticari, kao Sto je Bukerova, drZe da je ultima—
tivni postmoderni tekst devedesetih ostvarenje Petparacke price, stoga on
neminovno mora biti uvrSten u knjigu, jer ako je to taéno, onda su postmo—
derne tendencije dobile svoje najizraZenije utemeljenje bas u gangsterskom
zanru, §to konac¢no ide u prilog tezi knjige da stagnacije i nestajanja gang—
sterskog Zanra nema, ve¢ on vremenom pokazuje Zivost i, nakon dekada
kreativnog iscrpljivanja, pronalazi puteve da se ocuva i bude vitalan, ako
ne i vodeci u holivudskoj industriji.

Kao §to su Milerovo raskrsc¢e, Duh pas, Skarfejs nastajali u postmo—
dernom maniru na osnovu drugih preegzistiraju¢ih tekstova, Tarantino,
snimajuci svoj prvi film, takode reciklira ostvarenje Ringo Lama Grad u
vatri / City on Fire (Ringo Lam, 1987). Tarantino od Lama preuzima ideju
o neuspeloj pljacki banke u koju je ubacen pripadnik policije. Sledeci veo—
ma znacajan film za intertekstualnu interpretaciju Uli¢nih pasa jeste
Preuzimanje Pelhama jedan dva tri / The Taking of Pelham One Two Three
(Joseph Sargent, 1974). U ovom filmu, ¢etiri otmic¢ara voza u njujorSkom
metrou imaju imena: gospodin Sivi, Braon, Plavi i Zeleni, a Tarantino ¢e
preuzeti ovu ideju za svoj film. Vrlo je moguce da je ideja u Uli¢nim psima,
ali 1 u njegovim kasnijim ostvarenjima, da gangsteri budu obuceni jedno—
licno u bele koSulje i1 crna odela preuzeta iz Preuzimanja Pelhama jedan
dva tri u kom svi otmicari nose iste mantile, kackete 1 veStatke brkove.
Film sadr7i i niz drugih citata preuzetih iz razli¢itih oblasti popularne kul—
ture. Osim citiranih scena iz mnostva filmova i rabljenja konvencija gang—
sterskog Zanra, pominju se u dijalozima Madona, DilindZer i Carls Bronson.
U ovakav intertekstualni miks Tarantino ubacuje spektakl eksploatacije
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kodova gangsterskog Zanra, samorefleksivno skre¢uéi paznju na preegzi—
stirajuée tekstove u kojima smo ih gledali. Time stvarna reprezentacija
gangstera nestaje, reditelj nam preusmerava paZnju na kinematografske
uticaje utkane u Ulicne pse, podvlaceéi time da posmatramo svet fikcije, a
ne bilo kakav pokuSaj da nam se reprezentuje savremenost mafijaskog
podzemlja. Uloge gospodina Belog i Plavokosog su kliSeizirane uloge i ra—
dikalizovani primeri sukoba koji je €esto potcrtavan u Zanru, a odnosi se na
jaz dve generacije gangstera, staru $kolu (sa profesionalnim odnosom pre—
ma poslu, kodeksom ¢asti i medusobnog poverenja) i novopeéene gangste—
re (neprofesionalne i prenasilne). Izmedu ostalog, gospodin Plavokosi kao
da radikalno reartikuliSe ono §to je Skorseze u Dobrim momcima ucvrstio
u zanrovsko secanje, a to je uloga DZoa Pesija kao neuracunljivog i prena—
silnog gangstera. Mason smatra da oba karaktera Uli¢nih pasa ,,...imaju
istoriju unutar Zanra, §to implicira da je njihova ikonicka reartikulacija
plitka simulacija izvedena samo zarad esteti¢kog formalizma” (Mason,
2002: 154).

Tarantino se nije oslonio samo na spektakularno baratanje konven—
cijama nastalim u periodu od klasi¢nog Holivuda do devedesetih. Uli¢ni
psi snimljeni su na, do tada za Zanr, veoma neuobicajen i kreativan nacin,
nelinearnom naracijom u kojoj je sama pljacka ostala neprikazana. Medu—
tim, raspad bande nakon pljacke i medusobna previranja prikazani su toliko
snazno, da gledaocu postaje jasno kako su stvari krenule nizbrdo tokom
pljacke, a da ih nije video. Ovom ide u prilog neuobicajeno vesta izgradnja
likova gangstera, kao §to je gospodin Plavokosi, nakon ¢ega je dovoljno
pominjanje njegovog imena u filmu i mentalne predstave onoga $ta je taj
lik mogao da uradi za vreme pljacke javile bi se gledaocu. Nakon prikaza
bezrazloznog secenja uha policajcu, samo dijalosko pominjanje sluZbenice
prodavnice koja nije poslusala gospodina Plavokosog navodi nas na za—
klju€ak kakav je ta odluka mogla da proizvede efekat. Interesantnom se
oduvek ¢inila rediteljeva okrenutost prema azijskoj kinematografiji, ¢ime
je Zanr otvorio uklju¢ivanju konvencija 1 Zanrovskih pravila gangsterskog
filma nastalog u drugim kinematografskim tradicijama. Azijski film je
imao uticaj u stilizaciji 1 spektakularizaciji ultranasilja uklju¢enog u Uli¢ne
pse. Pored ovog, Tarantino se ¢esto u svom intertekstualnom oslanjanju na
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filmove okretao afroameri¢kom gangsterskom filmu iz sedamdesetih godi—
na i nekim manje poznatim ostvarenjima Zanra B produkcije, ¢ime su ona
postala ponovo pristupacna i vidljiva publici devedesetih. Takode,
konvencije preuzete iz istorije Zanra Cesto nisu kliSeizirano koris¢ene, vec
su radikalizovane ili menjane. Jedna od konvencija Zanra je oduvek bila
vojni¢ka poslusnost mafijasa njihovom Sefu. U Uli¢nim psima, ali i u Pet—
parackim pri¢ama, vode mafije nece uzivati besprekornu pokornost svojih
gangstera. Ve¢ u uvodnom kadru Uli¢nih pasa, gospodin Beli oduzima te—
lefonski imenik vodi mafije i ne¢e da mu vrati dok ne zavrSe razgovor.

Na kraju bi trebalo pomenuti da su Uli¢ni psi snimani po gangster—
skom narativu neuspele pljacke, sa ubacenim policajcem u redove mafije.
Narativ sa prikrivenim policajcem u redovima gangstera ne bi trebalo da
bude deo tvrdog jezgra zanra. Medutim, policajac se pojavljuje u redovima
bande i ne stiZe da ih razotkrije policiji, banda se zbog razdora i sumnje da
je neko $pijun sama medusobno razracunala. Drugo, ubaceni policajac je iz
razloga $to je pljacka, zbog gospodina Plavokosog, poprimila nepredviden
tok, da ne bi bio prepoznat kao Spijun, ubio civile i ponaSao se kao gangster.
Trece, ubaceni policajac bio je samo povod da se prikazu medusobni odno—
si gangstera, kada postoje nepoverenje i sumnja da je neko $pijun. Malo to—
ga u filmu ima veze sa policijom, a mnogo sa opisom gangsterskih istorija
junaka i prikazom njihovog medusobnog razracunavanja.

Petparacke price drugi je po redu Tarantinov film raden u gangster—
skom Zanru. Ovog puta, za razliku od drugih filmova pominjanih u poglav—
lju posveéenom spektaklu gangsterskih kodova u dobu postmoderne kine—
matografije, Petparacke price nisu toliko bazirane na samom preuzimanju
zapleta i kreativnih reSenja drugih tekstova, ve¢ na nostalgiji za proslim
vremenima, naj¢es¢e evociranoj upotrebom muzike. Film predstavlja vesto
ispri¢anu pric¢u o vojnicima u redovima mafije putem cirkularne nelinearne
naracije. Narativna struktura Petparackih pri¢a po€inje i zavrSava se istom
scenom, §to je opet za dotadasnju praksu u Zanru bilo dosta neuobicajeno.
Ovo dovodi do osecanja fragmentacije narativa unutar kog se pojavljuju
gangsteri sa pluralnim i nestalnim identitetima. Petparacke price se uklapa—
ju savrseno u Dzemsonovu i Bodrijarovu teoriju o nestanku istorije iz kine—
matografije jer su retro—film u stilu sedamdesetih, u kojem su prikazani ili
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ispri¢ani dogadaji iz proslosti i buduénosti junaka, da bi se na kraju sve za—
vr§ilo po¢etnom scenom. Bez obzira $to je, prema nekim teoretiCarima,
film dokaz plitkosti citatne postmoderne estetike, smatra se da su Petparac—
ke pri¢e vise paradigmatski odraz kulturnog stanja i da bi ih iz tog ugla tre—
balo sagledati. Zbog veoma vesto napisanog scenarija Tarantino je dobio
Oskara za dramaturgiju, odrzavajuéi time Zanr i dalje nagradivanim u ame—
rickim akademskim krugovima. Unutar sloZene narativne strukture Petpa—
rackih pric¢a ne postoji glavni junak, ve¢ film, sastavljen od sedam nehro—
noloskih delova, Cine tri gangsterske price, svaka sa svojim glavnim juna—
kom, a one su medusobno isprepletane, kao $to su i sudbine njihovih juna—
ka medusobno povezane.

Jezik iizgled gangstera (ponovljeni iz Uli¢nih pasa) jedino su vazni,
ali ne zarad stvaranja konfrontacije legitimnoj drustvenoj ideologiji kao §to
je to bio slu&aj u istoriji Zanra, ve¢ kao put njenog zamenjivanja. Zanrov—
ska pravila u Petprackim pri¢ama su viSe nego o€igledna, ali su upotreblje—
na zarad preplavljivanja popularne kulture konvencijama Zanra. Intere—
santna je ¢injenica da film u svojoj postmodernoj deideologizaciji nema
moralni komentar gangsterskog ilegalnog poslovanja u dru$tvu, niti nam
prikazuje pojedince koji zbog materijalne bede ili druStvene iskljuenosti
pocinju da se bave kriminalom, ve¢ prikazuje gangstera kao simbol savre—
mene popularne kulture. Na primer, razgovor o masaZzi stopala 1 kulturnim
razlikama izmedu Evrope i Amerike postavlja gangstere kao §to je Toni
Montana u svet populare kulture, a svojom popularno$éu oni postaju jedi—
na kultura. Ova scena je interesantna i zbog toga §to, osim neuobi¢ajenosti
razgovora, predstavlja citat Trifoovog filma Ubij pijanistu, u kom gangsteri
razgovaraju o razlozima postojanja najvise devica u Parizu. Ideoloske po—
zicije filma nema, Petparacke pri¢e nisu kometar pop kulture, one su pop
kultura, gangsteri u savremenom svetu postoje kao i sve drugo, oni su deo
i druStvene 1 medijske realnosti. Mason pise: ,,Film donosi drustvo gde
gangsterski semioticki kodovi ne postoje samo na ekranu, ve¢ postaju nor—
ma svakodnevnog ponaSanja, tako da gangster nije nenormalan, nego tipi—
¢an” (Mason, 2002: 161). U prilog tome $to Mason piSe ide i ¢injenica da
je junak Petparackih prica, Vinsent Vega, u tumacenju DZona Travolte, sa—
morefleksivno zaigrao u restoranu, evocirajuci Travoltinu ulogu u filmu
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Groznica subotnje vecleri, praveéi citat kojim neminovno gangsterski Zanr
postaje sveprozimajuci deo popularne kulture. Medutim, nije samo Travol—
tin ples pop citat, ceo restoran u kom on plese predstavlja svet bodrijarov—
skog simulakruma, sa nadstvarnim retro ambijentom pedesetih i oZivelim
pop zvezdama tog perioda na jednom mestu. Domacin veceri je replika Eda
Salivena, konobarica Merilin Monro, konobar Badi Holija, zidovi restora—
na ukraSeni su posterima iz pedesetih, a mesta za sedenje nisu klasi¢na, vec
su preuredena kola iste dekade.

Duh pas

Duh pas radikalizuje tendencije postmodernizacije gangsterskog
filma devedesetih i najavljuje da Zanr, u mnogo vecoj meri, ¢eka meSanje
zanrovskih konvencija u narednoj dekadi. Film je teorijski znac¢ajan iz viSe
razloga. Prvo, Duh pas predstavlja izuzetno kompleksno citatno tkivo na—
stalo preplitanjem velikog broja tekstova. Drugo, ovoga puta, osnovni iz—
vori na osnovu kojih Dzarmus§ sklapa svoj film imaju korene u Evropi 1
Aziji, a ne u tradiciji ameri¢kog gangsterskog filma. Treée, radikalizuje se
proces inkorporiranja isto€njackih konvencija samurajskog Zanra u ame—
ricki gangsterski film. U prvoj dekadi dvehiljaditih Kill Bill i Kill Bill 11
nastaju kao meSavine vesterna, gangsterskog, samurajskog i kung—fu fil—
ma. Cetvrto, film je delom afroameri¢ki gangsterski film i stoga ée, nakon
njegove analize, biti ukazano na tendencije i najznacajnije crne gangsterske
filmove. Ve¢ u Petparackim pricama jedna od tri pri¢e je o crnom plaéenom
ubici DZulsu (u tumacenju Semjuela L DZeksona) i njegovom spirituali—
sti¢kom odnosu prema svetu. Sliéno njemu, placeni ubica zvani Duh pas je
Afroamerikanac i on radi za italijansku mafiju, ali njegova veza sa ma—
fijaSkom organizacijom drugacije je prirode. U Petparackim pri¢ama
Dzulsa angazuje samo jedan voda mafije, Duh pas je slobodni agent i iz fil—
ma se moZe zakljuciti da osim za Luija, uticajnog ¢lana italijanske mafije,
obavlja i druge poslove. Duh pas je pod uticajem samurajskih tekstova iz
drevnog Japana i Zivi prema pravilima isto¢njackih u¢enja. Gangsterski
zanr je filmom Duh pas oslikao savremene globalne tendencije preplitanja
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kultura i individualne izbore u stvaranju identiteta u svetskoj metropoli
Njujorku.

Podnaslov filma Put samuraja / The Way of the Samurai sugeriSe da
film tematizuje Zivot i smrt jednog samuraja. Odnosno, ceo film predstav—
lja interpretaciju Zivota samuraja, opisanog u knjizi Hagakure, u okviru
gangsterskog Zanra. Duh pas je tako postavljen da se u filmu tumace klju¢—
ni pasusi knjige. [zgovara ih glavni junak, a oni se, dok ih on izgovara, po—
javljuju ispisani na platnu pred ofima gledaoca. Citati iz knjige odreduju
kako ¢e se Duh pas postaviti u situacijama u savremenom gangsterskom
zivotu. Ono §to je interesantno za Duha psa jeste da on Zivi u proslosti. Ali
ne u proslosti vlastite kulture, ve¢ kulture drevnog Japana, uglavnom ne—
poznate Zapadu. Isto tako, gangster za kojeg radi predstavlja staru Skolu
italijanske mafije. On Zivi u nostalgiji za proslim vremenima i prevazide—
nim nac¢inom Zivota. Direktni izvor DZarmusSeve inspiracije tokom konsti—
tuisanja lika Duha psa bila je knjiga Don Kihot, pri¢a o liku koji se drZi
pravila koja ljudi u savremenom svetu vi$e ne prepoznaju. Sa druge strane,
italijanska mafija predstavljena je na klasi¢an nacin, sa jasnom strukturom
odnosa mo¢i unutar organizacije. Individualizam ne postoji 1 Lui mora da
se povinuje naredbama, ¢ak i kad zna da su kontraproduktivne, ali ako ih ne
1zvr$i, biée eliminisan.

U intertekstualnom tkivu filma, samurajski tekst postavljen je u ok—
vir francuskog gangsterskog filma Samuraj / Le samourai (1967, Jean—Pi—
erre Melville). U Melvilovom, kao 1 u DZarmusevom filmu, mafija placa
profesionalnog ubicu da obavi posao za nju, medutim, nesto Sto nije bilo
predvideno desi se tokom ubistva i mafija Zeli da eliminiSe svog placenika.
U oba filma ovo ¢e se pokazati kao nezahvalan zadatak, jer ¢e mafija ve—
likim Zrtvama platiti cenu tog ubistva. Osim prenoSenja osnovne radnje iz
Samuraja u Duha psa, postoji i direktan citat Melvilovog filma. U Samu—
raju ubica navlaci bele rukavice pred svako ubistvo, §to isto ¢ini i Duh pas
u DZarmuSevom filmu. Ono §to je razli¢ito jeste ¢injenica da Duh pas do—
zivljava Luija kao svog vodu zbog kojeg mora da se zrtvuje ili da izvrsi ri—
tualno samoubistvo ako on strada. Luijeva smrt je i njegova. U situaciji ka—
da italijanska mafija Zeli da ga eliminiSe, on zna da moze da napadne sve
druge pripadnike osim Luija, koji ¢e zbog lojalnosti svojoj organizaciji
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morati da ga ubije. Za razliku od originalnog filma u kom plaéeni ubica u
tumacenju Alena Delona nema takva ograni¢enja, borba u DZarmusevom
filmu je unapred izgubljena.

Pored pomenutih tekstova, o€igledan uticaj na film ima knjiga Ra—
Somon, japanska drevna pripovetka posve¢ena fenomenu razli¢ite percep—
cije i se€anja istog dogadaja od strane viSe aktera. Ovo je momenat samo—
refleksivnosti filma jer se knjiga Rasomon nalazi u rukama mnogih junaka
1 oni je ¢itaju. Duh pas je dobija, u momentu kada je izvr§io kobno ubistvo
koje ¢e ga kostati Zivota, od ¢erke bosa mafije. Kasnije je pozajmljuje dru—
gim junacima, da bi je pred smrt vratio osobi od koje je uzeo i time knjiga
zavrSava svoje putovanje na istom mestu gde je ono 1 pocelo. Duh pas je
raSomonska pric¢a o tome kako ljudi iz razli¢itih kulturnih zajednica perci—
piraju isti dogadaj. Na primer, Zelja italijanske mafije za osvetom jeste do—
gadaj nerazumljiv iz ugla gledanja Duha psa. Sa druge strane, njegovo po—
nasanje ostaje sasvim nejasno mafiji, pogotovo ¢injenica da poruke razme—
njuje golubovima pismonoS$ama u vreme mas—komunikacija. Postoje mno—
go jasnije aluzije na pri¢u Rasomon. Glavni junak filma je u mladosti bio
brutalno pretu€en i1 spasao ga je, sasvim slu€ajno, italijanski mafija§ Lui.
Od tada on pocinje da bude profesionalni ubica, Luijev pratilac, kako sebe
naziva u filmu. Lui i Duh pas se priseaju te situacije u dva razli¢ita kratka
fleSbeka. Duh pas se se¢a da su nasilnici hteli da ga ubiju. U Luijevom
fleSbeku nasilnici samo tuku Duha psa, a u momentu kada on nailazi, vade
pistolj pokuSavajuc¢i da ga upere u njega. Ovo je direktan citat, raSomonski
deo filma, ovekovecen 1 u istoimenom filmu Akira Kurosave Rasomon /
Rashomon (Akira Kurosawa, 1950). Sa druge strane, kao §to je re¢eno, ceo
film Duh pas je isprepleten idejom da svi junaci vide jedan isti dogadaj iz
sasvim drugacije perspektive. Ovo nas dovodi do veoma sloZene citatno
strukturirane osnovne radnje nastale trostrukim uticajem: filma Samuraj,
tumacenjem knjige Hagakure i uplitanjem pri¢e Rasomon u celokupnu si—
tuaciju. Drugi manje bitni delovi filma nastaju pod uticajem mnoStva dru—
gih tekstova, kao $to su, na primer, knjiga Franken$tajn autorke Meri Seli
ili filma Tac¢no u podne / High Noon (Fred Zinnemann, 1952). Mason sma—
tra da radikalnom hibridizacijom nastalom preuzimanjem evropskih i azij—
skih uticaja (ne samo u Duhu psu, ve¢ i u Petparackim pri¢ama i kasnije, o
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¢emu on nije pisao, Kill Bill-u) zanr gubi utemeljenje u ameri¢koj kulturi.
Medutim, teza o kraju zZanra uslovljenom difuzijom njegovih konvencija u
postmodernoj igri slika ¢ini se radikalnom. Savremene tendencije Zanra bi—
¢e razmotrene u zaklju€ku, ali bez nekih namera da se stavi tacka na njega,
ili da se postojece stanje shvati kao jedini put razvoja. Gangsterski Zanr je
iz dekade u dekadu imao oscilacije, postajao istroSen i nanovo se redefini—
sao, zadrZavajuéi popularnost. Cini se da je on vremenom pokazao da je
univerzalni okvir izraZzavanja, a da ¢e ono Sto su Koenovi, Dzarmus i Ta—
rantino radili biti samo prolazna moda u njegovo razvoju. Beskonac¢na ci—
tatnost, ironija prema konvencijama Zanra i karikiranje junaka, nakon izve—
snog broja ponavljanja postace istroSeni, a Zzanr ¢e neminovno, pod novim
drustvenim uticajem, krenuti ka drugacijim oblicima reprezentacije krimi—
nala. Afroameric¢ki gangsterski film analiziran u slede¢em poglavlju sadr—
zaCe realizam u predstavljanju formiranja gangstera i u predstavljanju or—
ganizovanog kriminala.

Afroamericki gangsterski film 1990-ih

New Jack City, Menace II Society 1 Boys in the Hood tri su filma o
rasnoj neravnopravnosti crne populacije u Americi, Zivotu u getu i supkul—
turnom miljeu geta ispri€ani u manjoj ili ve€oj meri kroz gangsterski Zanr.
Sva tri filma prikazuju kako mladi Afroamerikanci kroz gengsta—rep sup—
kulturu formiraju svoj identitet muskosti i revolta prema dominantnoj kul—
turi kroz nepromisljenu upotrebu vatrenog oruZja, ali u obracunu sa svojom
etni¢kom zajednicom. Njihov Zivotni stil, pored rep muzike i pisStolja, oba—
vezno ukljucuje upotrebu i preprodaju droge. Jedan od klju¢nih problema
predstavljen u ova tri filma je medusobni obracun pripadnika crne etnicke
zajednice, sa jasnom porukom da su belci uzrok neslaganja. Gangsteri u
ovim filmovima nisu u stilu Don Korleonea, promisljenog vode mafije, oni
su prikazani kao uli¢ni banditi frustrirani Zivotnim nemogucnostima, a svoj
identitet formiraju kroz shvatanje muskosti kao nasilnosti, beskompromi—
snosti 1 spremnosti da upotrebe oruzje u svakoj situaciji. PiStolj je nesto §to
je u filmovima predmet fascinacije mladih muskaraca afroameri¢kog po—
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rekla. Menace Il Society i Boys in the Hood prikazuju odrastanje crnih mu—
Skaraca u kulturi fascinacije piStoljem, u kojoj vrlo mlada deca predSkol—
skog uzrasta imaju prilike da uzmu oruZzje u ruke, diveéi se odraslima zbog
toga $to ga poseduju. Filmovi su izuzetno kriti¢ni prema gengsta—rep pot—
kulturi geta 1 sadrZze moralne poruke o neophodnosti prekida autodestruk—
cije afroamericke zajednice u Americi.

U filmu Boys in the Hood, otac Furius pokuSava svog sina Trija da
saCuva od loSih uticaja crne geto potkulture. U jednom momentu on se
obraca grupi Afroamerikanaca: ,,...Ako hoée$ da pricamo o piStoljima, za—
Sto na svakom ¢osku ima$ prodavnicu pistolja ovde. Reci ¢u ti zaSto. Iz
istog razloga zato $to ima prodavnica alkohola na svakom uglu u crnoj za—
jednici. Zasto? Oni hoe da ubijemo sami sebe. Idi na Beverli Hils i neées
videti to sranje. Oni hoce da se mi pobijemo. Najbolji na¢in da unistis ljude
je da im oduzmes moguénost reprodukcije. Ko je to ko umire svake no¢i na
ovim ulicama? Mi svi. Da. Braé¢a kao $to si ti”. Boys in the Hood posveten
je kritickom preispitivanju poloZaja crne populacije u Americi i, od pome—
nuta tri filma, u najmanjoj meri predstavlja gangsterski film. Reditelj pri—
kazuje drustveni milje u kojem se formiraju lokalni razbojnici 1 organizaci—
ju sitnog kriminala. Kada neko iz protivni¢ke bande ubije Trijevog druga,
on odlazi u kuéu u nameri da uzme pistolj i osveti se. Otac uspeva da utice
na njega da ne ucini takav nepromisljeni potez. Medutim, njegovi drugovi
to Cine, da bi 1 sami ubrzo bili ubijeni, a Tri je uspeo da se izvuce iz geta i
zavr$i koledz. Mason piSe da je zapravo ocev uticaj na sina prikaz naivnog
verovanja u ameri¢ki san i da film $alje ideoloSku poruku o njegovom
ostvarivanju iz objektivno nerealnih uslova nastalih zbog etnic¢ke, prostor—
ne i ekonomske isklju¢enosti. Medutim, Mason je samo donekle u pravu jer
film, osim prikaza uspeha i integracije nekog ko je iz crne geto zajednice u
globalno drustvo, jasno stavlja do znanja da je on stranac u Americi, da ne
treba da ide u nacionalnu vojsku i da nikada neée biti ravnopravni gradanin.
Munbi piSe o ovom filmu kao o povratku korenima gangsterskog Zanra
zbog smestanja organizacije kriminala u etni¢ku zajednicu. Ipak, film pri—
kazuje jako malo kriminalnih radnji 1 nasilnog ponaSanja. To je socijalna
drama o Zivotu mladih Afroamerikanaca u getu, a njihova potkultura pod—
razumeva upotrebu oruzja 1 bavljenje nelegalnim poslovima.
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Menace II Society posvecen je, kao 1 Boys in the Hood, problemi—
ma mladih Afroamerikanaca u getima americ¢kih gradova, ali ne daje naiv—
no reSenje da se trudom i radom neko moze izvuci sa dna drustvene lestvi—
ce. U filmu postoji jaka figura kao Sto je Trijev otac, oli¢ena u srednjoskol—
skom profesoru, koja snagom svoje li€nosti uspeva da uti€e na stavove
omladine da menja poglede na svet i napusti geto. Medutim, bez obzira §to
¢e junaci filma Menace II Society konano poZeleti da urade ono §to im
srednjoskolski profesor savetuje, kultura nosenja i upotrebe pistolja njiho—
ve Sire geto zajednice Ce ih unistiti. Menace II Society je u svakom pogle—
du eksplicitniji u kritici ameri¢kog drustva od Boys in the Hood. Nastavnik
se u filmu obratio mladim Afroamerikancima: ,,Biti crn u Americi nije la—
ko. Lov je poceo. A ti si plen. Sve §to hocu da kazem je — prezivi”. Film in—
sistira na opisu brutalnosti obraduna izmedu pripadnika geto zajednice i
besmislenoj destruktivnosti potkulturnog miljea. Reditelj nas preplavljuje
nasiljem, pokazujuéi da, zbog maco stava, Afroamerikanci u getu lako
poseZu za njim. Oni uZivaju dok ga ¢ine misle¢i da stvaraju time mit o sebi
kao o opasnoj figuri. Film pocinje scenom u kojoj glavni junak u predskol—
skom uzrastu prisustvuje situaciji kada njegov otac, u njihovoj ku¢i, za
vreme partije karata, ubija prijatelja zbog male koli¢ine novca, samo da bi
dokazao da sme da puca. Nakon $to ga je ustrelio, oni nastavljaju da igraju
karte, da bi pokazali koliko su ¢vrsti 1 kako ih to ne dotice. Glas glavnog
junaka ¢ujemo kao naratorov i on nam u uvodnim scenama objasnjava da
su mu roditelji uZivali 1 prodavali drogu i da je njegov otac ubio vise ljudi
pre nego §to su njega ubili. Odmah zatim, prikazan je on sa svojim eks—
tremno neurac¢unljivim drugom u pljacki prodavnice. Drug je, zbog toga
§to mu je prodavac azijskog porekla rekao da mu je zbog njihovog nedo—
linog ponasanja Zao njegove majke, ubio prodavca i zaposlenu Zenu. Po—
red toga, uzeo je traku sa video—nadzora i odneo je kuéi, ne da bi sakrio do—
kaz, ve¢ da bi je pustio drugovima preko video—rikordera, hvale¢i se kako
je ubio ljude 1 predstavljaju¢i se kao opasna figura. Naravno, sredina mu
daje podrsku zbog njegovog poteza, diveci mu se. Nakon nasilnog uvoda,
film nastavlja sa kritickom reprezentacijom nasilja sitnih kriminalaca u
getu ¢ija sudbina u takvom kontekstu Zivljenja moze da ima samo skori
tragi¢an ishod. Bilo kakva integracija u druStvo, mnogo manje ambiciozan
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plan od ostvarivanja ameri¢kog sna, nemoguca je opcija za siromasne
Afroamerikance iz geta u Menace II Society.

New Jack City, verovatno iz komercijalnih razloga, ne postavlja
odmah etni¢ku nejednakost i stradanje crnaca u prvi plan, da bi se do kraja
filma ipak reditelj dotakao te teme. Od pomenutih, New Jack City najvise
li¢i na gangsterski film jer se prikazuje organizovani kriminal distribucije
droge, ali posredi je dvostruka pri¢a o usponu mafijasa i1 detektivu koji ga
hapsi. Narativ filma je izgraden na osnovu uticaja raznih filmova, ali sadrZi
tipi¢an G—man zaplet u kojem glavni negativac Nino ubija prijatelja detek—
tiva, a ovaj bez dozvole policije, vlastitom odlukom, sprovodi istragu pro—
tiv gangstera do kraja. Osveta ima jo$ li¢niji ton poSto se ispostavlja da je
policijskom detektivu u mladosti Nino ubio majku. Bez obzira §to je
afroamericki film, New Jack City nastaje pod snaznim uticajem belackog
gangsterskog filma u izgradnji narativa i karaktera junaka. Najveci uticaj
na film imao je De Palmin Skarfejs, kojeg junaci gledaju u filmu i komen—
tariSu, pominjuéi da je Nino na vrhu sveta kao Toni Montana, ali da on nece
pro¢i kao Montana jer je sposoban da izmakne neprilikama. Ovim se Hok—
sovo Lice sa oZiljkom pokazuje kao arhitekst Zanra kojem se nanovo 1 na—
novo vracaju reditelji gangsterskog filma. Nino nije uli¢ni kriminalac kao
junaci prethodna dva pomenuta afroamericka gangsterska filma, ve¢ gang—
ster okruZen organizovanom bandom u okviru stambenog bloka, gde pro—
daje drogu prkoseci legalnoj ekonomiji. Takode, on ne nosi rep potkultur—
nu odecéu, ve je obu€en u skupa odela 1 vodi luksuzan nacin Zivota.

Film nema vesto izgradene likove i upecatljive dijaloge. Njegov su—
parnik je stereotipizovano predstavljeni inspektor Zeljan pravde u ameri¢—
kom drustvu. Bez obzira $to je i on Afroamerikanac, uspeo je da se snade u
zivotu 1 danono¢no je posveéen svom poslu privodenja kriminalaca. Re—
ditelj uvod u njegov karakter pravi prikazujuci ga u akciji privodenja uli¢—
nih dilera droge. Njegova reSenost da se suprotstavi kriminalu je o¢igledna
jer on preduzima veoma rizi¢ne poteze da bi uhvatio sitne gangstere u be—
gu. Kao usamljeni detektiv, uspeva da sprovede akciju protiv jednog od
najmoc¢nijih kriminalaca u drzavi, §to kona¢no film ¢ini banalnim. New
Jack City ideoloski je podoban film u oslikavanju jednakih moguénosti
svih etniC¢kih zajednica da u€estvuju u drustvu 1 predstavljanju gangstera
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kao pohlepnih i nemoralnih likova spremnih da ubiju i drogom otruju svoju
brac¢u. Film ima providnu ideoloSku poruku koju izgovara jedan stariji
Afroamerikanac. On optuZuje Nina da je zlo koje uniStava crnu bracu u
ameri¢kom drustvu. Problem je $to film ne prikazuje prave razloge zbog
kojih je crna populacija u nepovoljnom poloZaju, prebacujuéi teZiSte na
prirodno zle 1 pokvarene kriminalce njihovog rasnog porekla kao glavne
generatore nevolja. Na kraju filma, detektiv hapsi Nina i pronalazi dokaze
za optuzbu, ali se on uz pomo¢ skupih advokata izvlaci i na izlazu iz suda
njega ubija isti onaj Afroamerikanac koji ga je optuzio da radi protiv svog
naroda.

Kao 1 svaki G—man film, New Jack City ne bavi se pravim uzroci—
ma kriminala, a gangstere, zbog toga §to su dehumanizovani, prikazuje kao
uzroke drustvenih problema. Interesantan je Ninov monolog u sudu: ,,To je
ono §to oni rade kupuju i1 prodaju drogu. Ja nisam kriv. Vi ste ti koji ste
krivi. Zakonodavci, politi€ari, kolumbijski kraljevi droge. Svi vi koji lobi—
rate protiv legalizovanja droge. Kao u vreme prohibicije. Vi ste krivi. Niko
ne pravi uzi u Harlemu. Niko od nas nema plantaZe za proizvodnju droge.
Stvar je ve¢a od Nina Brauna. To je veliki posao. To je americki nacin... ali
ja sam bio prisiljen na ovakav nadin Zivota. Prodavao sam drogu od svoje
12. godine. Nisam imao $ansu koju ste vi imali gospodo Hokins. Nisam ro—
den sa srebrnom kagikom u ustima. Hteo sam da napustim sve, ali oni su
pretili da ¢e ubiti moju majku”. Nino je u svom monologu objasnio uzroke
kriminala siromastvom i rodenjem u potklasi, §to donosi neminovno sud—
binu gubitnika i razloge zbog kojih drzave ne dozvoljavaju legalizaciju
droge, iako je njena nelegalna prodaja najznacajniji izvor prihoda mafije.
DrzZavne sluzbe oduvek su bile glavni distributeri ilegalnih supstanci. Ma—
nuel Kastels, u svojoj trotomnoj studiji Uspon umreZenog drustva obja—
$njava detaljno trgovinu drogom u Latinskoj Americi 1 ne vidi drugo reSe—
nje da se osnovni izvor prihoda mafije presece, osim da joj se oduzme polje
poslovanja, kao $to je to nekad u Americi bio slucaj sa ukidanjem prohibi—
cije alkohola. Eliminacija Nina doneée drustvu neku drugu ekonomski
isklju¢enu osobu na ¢elo narko mafije koja ¢e nelegalnim sredstvima
pokusati sebi da obezbedi americki san. Ipak, film do kraja ostaje banalan
1 starac ubija Nina na stepenicama suda, dovodeéi time ameri¢ko drustvo
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do proc¢iséenja od zla i nemorala. Verovatno je on ovim gestom u filmu
oslobodio i afroameri¢ku populaciju njenih glavnih problema.

Reprezentacija Zena u gangsterskom filmu

Gangsterski zanr je tematizovao etni¢ko poreklo gangstera, posle—
dice modernosti 1 obeleZja muskosti, a pitanja rodne neravnopravnosti
ostala su zapostavljena. Specifi¢na reprezentacija Zena 1 njihova iskljuce—
nost iz glavnih uloga u Zanru jeste ¢injenica koja bi mogla da postane pred—
met analize drustvene studije gangsterskog zanra. Mnoge studije posveée—
ne gangsterskom filmu ne doti¢u se ove teme iz viSe razloga. Feministicke
studije drustva nisu bile razvijene pre osamdesetih godina, tako da se Zen—
sko pitanje retko postavljalo, stoga studije pisane o gangsterskom Zanru ni—
su pridavale znacaj reprezentaciji Zena. Pored toga, u gangsterskom filmu
kao dominantno muskom Zanru (sa glavnim protagonistima i rediteljima
gotovo isklju¢ivo muSkarcima) nije mnogo prostora ostavljeno Zenama, a
kada su predstavljene, to se odvijalo na vrlo stereotipizovani na¢in i obi¢no
su one majke, sestre, Zene, ljubavnice ili roba na kojoj gangsteri zaraduju.
Medutim, ba$ ovakav nadin predstavljanja Zena moZe biti mesto analize.
Jedan od razloga zapostavljanja Zena moZe se naci u ¢injenici da su filmovi
zanra nastajali, a kasnije ¢esto bili posveceni, periodu prohibicije alkohola
u kojem je patrijarhalno drustvo bilo jako i pritisci na Zene mnogo ve¢i. Ta—
kode, gangsteri su ¢esto pripadnici etni¢kih zajednica (Sicilijanaca, Iraca ili
Kubanaca) i oni pokuSavaju da u modernom ameri¢kom drustvu oCuvaju
patrijarhalno organizovanu porodicu na osnovu tradicije nau¢ene u rodnoj
sredini. Iako reprezentacija Zena nije adekvatna, tokom istorije Zanra se
pokazalo da su reditelji reagovali na drustvene promene i drugaciji poloZaj
Zene u drustvu. One nisu postale glavni junaci, niti su dobile zna¢ajno vise
prostora u filmu, medutim, Zanr detektuje da nisu samo domadice koje sede
u ku¢i brinuéi o prodici, ne mesajucu se u muske poslove, ve¢ su pocele da
se suprotstavljaju muskoj dominaciji. Odli¢an primer recenog je trilogija
Kum, gde kroz sva tri dela moZemo uociti proces emancipacije na primeru
razlika izmedu Zena Vita i Majkla Korleonea. Medutim, postoji ¢itav niz
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gangsterskih filmova u kojima se Zene ne pojavljuju gotovo uopste, ili su
predstavljene kao predemt muske zabave ili prostitutke.

U ¢lanku ,,Feminist Perspectives on the Media”, Lisbet van Zunen
(Lisbet van Zoonen) tvrdi da, bez obzira §to postoje razli€ite struje u okviru
feministi¢kog diskursa, sve frakcije su saglasne oko toga da su mediji da—
nas glavno sredstvo medijacije stereotipnog, patrijarhalnog i hegemoni—
stickog pogleda na Zene. Mediji su sredstvo druStvene kontrole i1 oni, prema
liberalnom feministickom pristupu, sluze da odrZe seksisti¢ko naslede iz
proslosti da bi ocuvali red 1 integraciju transmisijom tradicionalnih vred—
nosti. Radikalne feministkinje dokazuju da su mediji patrijarhalno nastroje—
ni 1 sluZe potrebama patrijarhalno nastrojenog drustva, namerno iskrivlja—
vajuéi Zensko iskustvo Zivljenja, a kada bi se pojavilo u medijima u pravoj
formi, poremetilo bi uspostavljeni drustveni poredak. Levicarski femini—
zam tvrdi da mediji predstavljaju kapitalisti¢ki patrijarhalni poredak stvari
kao prirodno stanje i najbolji druStveni sistem od svih mogucih. Direktna
drustvena kontrola Zena postaje nepotrebna zbog toga Sto je vladajuca ide—
ologija pretvorena u opsteprihvaéeni poredak stvari u drustvu. Feministki—
nje su saglasne oko toga da mediji Salju iskrivljeni prikaz i vrednosti veza—
ne za Zenski rod, oslikavajuéu sadasnji poredak stvari, umesto da budu
sredstvo emancipacije 1 uzmu ucesée u stvaranju drustva u kojem ée Zene
biti ravnopravne. Klju¢ni problem je da su mnogi aspekti Zivota Zena
isklju€eni iz medijske reprezentacije.

Gangsterski film kao tipi¢no muski Zanr odli¢an je primer re¢enog.
Medutim, on je oduvek bio Zanr pod druStvenim pritiskom cenzora zbog
predstavljanja realnosti i iznosenja drustvenih problema na videlo. Ukazi—
vanje na polozaj etni¢kih zajednica moze biti protumaceno na vise nacina,
kao §to je to slucaj i kada je reprezentacija Zena u pitanju. Na primer, sa
jedne strane, cenzori su se bunili jer su glavni junaci filmova pripadnici
manjinskih zajednica u Americi, kao §to su se i neki pripadnici etni¢kih za—
jednica bunili jer ih Holivud predstavlja kao krivce za kriminal u Sjedinje—
nim Drzavama. Film Skarfejs sniman je u Los Andelesu, mada se radnja
odvija u Majamiju, jer je kubanska zajednica protestovala zbog snimanja
filma u kojem su Kubanci predstavljeni kao gangsteri 1 nosioci organizo—
vanog kriminala u Americi. Tradicionalno Zanrovski cilj je bio da se prika—
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7e nemogucénost imigranta Kubanca da dode do ostvarenja ameri¢kog sna
legalnim putem i da mu je kao imigrantu jedino bilo moguce da pere sudo—
ve u jeftinom restoranu. Alterantivna ekonomija gangsterskog sveta mesto
je na kojem ¢ée on uspeti sve §to mu legalnim putem nije bilo omoguceno.
Medutim, pripadnici kubanske zajednice u Majamiju nisu tumacili svoju
reprezentaciju na ovaj nacin, ve¢ su organizovali demonstracije uperene
protiv snimanja filma. Isto bi se moglo reé¢i kada se tematizuje reprezenta—
cija Zena u gangsterskom filmu. Gangsterski Zanr nastaje u vreme prohibi—
cije tridesetih godina, kada je, na primer, samo dvadeset Cetiri procenta Ze—
na bilo ukljueno u radnu snagu i radilo van kuée za platu. Zanr otpocetka
oslikava patrijarhalno drustvo u kojem su Zene vezane za kuéne poslove, a
muskarci se legalnim ili nelegalnim putem bore za ostvarivanje Zivotnih
ideala. Gangstersi su uglavnom bili muskarci, a filmovi tvrdog jezgra Zanra
u vecini slu€ajeva se bave njihovim sudbinama, tako da je gangsterski film,
oslikavajuci drustveno stanje, zapostavljao reprezentaciju Zena. Vremenom
Zene sve vise izlaze na trZiste rada i proces njihove emancipacije, razvojem
feministi¢kog pokreta uzima maha, §to ¢e se neminovno odraziti na njiho—
vu reprezentaciju u okviru gangsterskog Zanra. Gangsterski film bi mogao
da bude kriti¢ki ¢itan kao indikator drustvenog stanja, ili kao veoma mocan
zanr u patrijarhalnom 1 negativnom prikazu Zena. U negativnom smislu se
misli na primer gangsterskih filmova kao §to je Killing of Chinese Bookie,
u kojem se pojavljuje mnogo devojaka, ali one su sve striptizete u noénom
klubu. Drugacije reprezentacije Zena u ovom filmu nema, ali glavni junak
vodi striptiz klub, a radnja je posvecena njegovom obracunu sa kladioni¢a—
rima kojima duguje novac. Moguée je i treCe resenje, prema kojem i dalje
Zivimo u svetu u kojem su ve¢inom organizatori kriminala muskarci i, sto—
ga, gangsterski Zanr nije najbolje mesto na kojem bi mogla da se ulaze
energija u emancipacijski potencijal medija za osves$¢ivanje Zena u njiho—
vim naporima za sticanje ravnopravnosti u drustvu.

Gaye Tuchman u ¢lanku ,,The Symbolic Annihilation of Women by
the Mass Media” iznosi, na osnovu empirijskih istraZivanja televizije i
njenih razli¢itih Zanrova, shvatanje da Zene ne zna¢e mnogo za americko
drustvo. Interesantno je njeno zapazanje, na osnovu kojega bi moglo da se
krene u postepenu analizu predstavljanja Zena kroz istoriju gangsterskog
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zanra, da mediji veoma Cesto predstavljaju poloZaj Zene anahrono. U gang—
sterskom filmu, na primer, iako se veoma promenio, predstavljanje Zene
nije u duhu vremena. Savremeni gangsterski film, iako ne prikazuje Zene
kao §to su to radili reditelji Holivuda tridesetih godina, zbog ubrzanih dru—
Stvenih promena predstavlja emancipovanije Zene, ali nikada u onom ste—
penu u kojem se emancipacija odigrala u trenutku nastanka filma. Ovo
dovodi do toga da ovakva medijska reprezentacija zastarelih porodi¢nih
uloga i drustvenih poloZaja uti¢e (bez obzira na moguénost razli¢itih 1 vrlo
slobodnih interpretacija) na suzavanje vidika dalje Zenske emancipacije.
Takode, u gangsterskom filmu ne samo da su izostavljeni mnogi
aspekti Zivota Zena, ve¢ je 1zostavljeno prikazivanje vrlo razli¢itih Zivotnih
stilova i potkulture kojima mnoge Zene pripadaju, a nisu predmet zanra.
Gangsterski film prikazuje obi¢no teSke uslove Zivota, da bi kasnije pred—
stavio dru$tvo bogatasa, u kojem se Zene pojavljuju kao lovci na bogate
mafijaSe ili samo devojke za kratku zabavu. U ¢uvenom filmu Skarfejs To—
ni Montana kaze svom prijatelju: ,,U ovoj zemlji prvo mora$ da zaradi§ pa—
re. Kada dodes do para, onda imas§ mo¢. Kada imas mo¢, onda ¢e§ imati Ze—
ne”. Citat ne oslikava samo nacin reprezentacije Zena u gangsterskom
filmu, ved i tip Zena koje se svidaju gangsterima. Devojke slobodne od rada
1 spremne za zabavu, obu¢ene prema provokativnoj modi, u skladu sa mu—
Skim pogledima na zensku seksualnost, viSe su nalik prostitutkama nego ti—
pi¢nim zenama. Oni se krecu u takvoj socijalnoj sredini u koju ne dolaze
visokoobrazovane uspesSne devojke sa Jejla 1 Harvarda koje novopeceni
bogata$i gangsteri ne bi ni zanimali. Stoga se u gangsterskim filmovima
moze videti reprezentacija vrlo stereotipizovanih Zena u ulogama ljubavni—
ca, supruga, sestara ili majki mafijaSa. Obi¢no su supruge mafijasa smerne,
posvecene kuénim poslovima, a oni su maco tipovi i, pored toga $to su oze—
njeni, uzivaju seksualne slobode, §to je njihovim partnerkama zabranjeno.
U sluc¢aju da ne oZene smerne devojke, ve¢ zavodnice iz klubova za pro—
vod, gangstere u Zanru to vodi u propast ili Zivotno nezadovoljstvo, kao $to
je to slu¢aj u filmovima Skarfejs ili Kazino. Sestre su obi¢no neprimetni
junaci, njima muskarci odreduju kako ¢e Ziveti, sa kim i $ta je najbolje za
njih, a majke su obi¢no nemoéne da se suprotstave svojim sinovima i mu—
Zevima drugacije osim re¢ima. Naravno za sve dosad izneseno postoje izu—
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zeci, pa se tako mogu navesti filmovi Boni i Klajd, gde je Zena organizator
kriminala, DZeki Braun, u kome je glavna junakinja ipak samo Zrtva krimi—
nala, ali je njen lik sloZeno i viSedimenzionalno razvijen, zatim majka mo—
Ze imati vodecu rec 1 uticaj na sina gangstera, kao Sto je to slucaj u filmu
Bela vrelina. Ipak, re€ je o izuzecima, a gangsterski Zanr na vrlo pojedno—
stavljen, patrijarhalan 1 stereotipizovan nacin reprezentuje Zene kroz celu
svoju istoriju. Emancipaciju Zena, izrazavanje li¢nih stavova i nezadovolj—
stvo brakom sa gangsterom prati poja¢ano nasilje nad njima, kao S§to je to
primer u trilogiji Kum.

Klasi¢ni ciklus gangsterskog filma postavlja glavnog junaka u pro—
cep izmedu porodice koja reprezentuje red i zakon i bande kao antidrustve—
ne sile. Porodicu karakteriSu odsustvo oca i nemoéna majka, §to prouzro—
kuje neadekvatnu socijalizaciju muskarca na ulici. Drustveni kontekst je
urbana sredina za vreme prohibicije alkohola i ekspanzije kriminala u
ameri¢kom drustvu. U prvom od tri klasika, Malom Cezaru, ne vidimo pri—
kaz porodice Rika Bandela i nema reprezentacije nemoéne majke u neus—
pelom pokusaju da socijalizuje svoje dete na adekvatan nac¢in. Medutim,
ve¢ u ovom filmu se javlja bitna karakteristika gangsterskog Zanra, a to je
prijateljstvo dva muskarca, Rika i DZoa, 1 €esto ¢e kroz istoriju Zanra odnos
glavnog gangstera i njegovog najboljeg druga biti znacajniji od njegovog
prikaza sa Zenom ili osobama Zenskoga pola. Rika ne interesuju Zene i on
u filmu ne trosi vreme na njih, jedino $to ga brine jeste ¢injenica da ga naj—
bolji prijatelj napusta zbog devojke Olge, §to on doZivljava kao izdaju. Ve
prvo ostvarenje klasi¢nog ciklusa postavlja gangsterski film kao izrazito
muski Zanr, u kojem glavne uloge imaju muskarci i gde su najvazniji od—
nosi izmedu njih, Zena se pojavljuje samo kao uzrok razdora, ali joj nije
posveceno puno paznje. U DrZavnom neprijatelju Zene su jo§ viSe margi—
nalzovane, a film, za razliku od Malog Cezara, mnogo paznje poklanja po—
rodici gangstera. Otac kaZnjava mladog Toma zbog njegovih nestasluka, ali
on kasnije nestaje bez objaSnjenja, a njegove mesto preuzima stariji brat.
Odsustvo oca iz porodice, odsustvo starijeg brata iz kuce zbog sluZenja
vojne obaveze i prikaz naivne i nemoéne majke, glavni su razlozi zbog ko—
jih Toma oblikuje ulica. Njegova majka je svedena na karikaturu Zenskog
lika, nesposobnu ¢ak i1 da shvati ¢ime joj se sin bavi, ve¢ mu naivno sve ve—
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ruje. Kao i u Malom Cezaru, prijateljstvo Toma sa najboljim drugom je u
prvom planu, ali i sa drugim gangsterima njihove bande. Devojke su im
potrebne samo za zabavu i, u jednoj sceni filma, Tom se tokom dorucka ve—
oma ruzno ophodni prema jednoj od njih, da bi joj na kraju razgovora gur—
nuo grejpfrut u lice.

Me Klark: Spremno je Tome.

Tom: Nemas nista za pi¢e ovde?

Me Klark: Ne pre dorucka dragi.

Tom: Ne budi bezobrazna. Pitao sam te imas li Sta da se popije.

Me Klark: Znam Tome volela bih

Tom: Opet pocinjes sa tim volela bih. Voleo bih da si ti bunar Zelja
pa da te zaveZem za kantu i potopim.

Me Klark: Mozda si pronasao neku koja ti se vise svida?

Nakon njenog pitanja, Tom joj besno gura grejpfrut u lice. Scena je
snimljena na takav nacin da se vidi ponizna devojka kako je spremila
momku dorucak i ¢eka ga da ustane, a on se odnosi prema njoj vise nego
neprimereno i nepristojno. Lice sa oZiljkom ponavlja suprotstavljenost po—
rodice i zivota u bandi 1 opisuje odnos dva druga od kojih jedan postaje vo—
da mafije, a drugi njegova desna ruka. Naravno, otac je odsutan iz porodice
Kamota, a majka je ponovo nesposobna da se suprotstavi sinu 1 cerki. Me—
dutim, lik majke nije naivan i ona nije samo jadna domacica nesposobna da
shvati ¢ime joj se sin bavi, veé mu se suprotstavlja, ali samo re¢ima. Cerka
je opijena modernim Zivotom u velegradu, ali Toni je disciplinuje prime—
njujudi izrazito patrijarhalan model ponasanja prema sestri kao da joj je iz—
razito konzervativan otac. Njegovo primitivno pona$anje moze se objasni—
ti etni¢kim poreklom i pogledima na to kako bi Zensko dete trebalo da se
ponasa, nauenim u tradicionalnoj zajednici. Lice sa oZiljkom prikazuje i
devojku Papi kao zavodnicu i ona postaje Tonijeva ljubavnica nakon §to je
on preuzeo vodstvo nad bandom. Toni nije od bivSeg bosa preuzeo samo
vodstvo nad bandom, veé je preuzeo i njegovu zenu. Rimejk Lica sa oZilj—
kom, ostvarenje Skarfejs, na malo sloZeniji na¢in zadrZace isti odnos prema
prelepoj Zeni kao robi ili objektu koji se nasleduje prilikom preuzimanja
vodstva nad bandom. U sva tri klasika prvog ciklusa gangsterskog filma
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prikazani su vrlo patrijarhalni porodi¢ni odnosi u kojima postoje devojke
za zabavu, a sestrama i majkama je namenjena uloga domacica u porodi¢—
nom domu. Sva tri filma izrazito su muska, sa radnjama posveéenim suko—
bima i prijateljstvima izmedu muSkaraca gangstera.

Nakon cenzure Lica sa oZiljkom, kao 1 nastupa moratorijuma na
gangsterski Zanr, 1 reprezentacija gangstera i Zena bi¢e znacajno izmenje—
na. Medutim, iako se mogu naéi razli¢iti primeri reprezentacije Zena u pe—
riodu od 1932. do 1968. Godine, tesko je govoriti o pravom gangsterskom
fimu, ¢ak kada su u pitanju analizirani filmovi Burne dvadesete, Visoka Si—
Jjera i Belo usijanje. Oni jesu varijacije gangsterskog Zanra, ali pod uslovi—
ma jake cenzure zbog koje su reditelji morali da budu politi¢ni u njihovoj
reprezentaciji. Glavni junak Burnih dvadesetih nesreéno je zaljubljen u de—
vojku 1, kao junak Drame sa Menhetna, on ¢e zarad njene i sreCe njenog
muza uciniti autodestruktivan potez. Sa druge strane, Zena koja ga voli i
postuje, Panama, ne uspeva da dode do Edija, ali mu ostaje privrZena i on
na kraju umire u njenom naru&ju. Zene su u Burnim dvadesetim i drugim
filmovima iz perioda jake cenzure dobile mnogo vise prostora, ali se one
pojavljuju kao pristojne i smerne devojke u koje se gangsteri zaljubljuju, ili
kao devojke za provod iz noénih klubova. Interesantno je da u ovom perio—
du one snaZno uticu na junake, verovatno iz razloga $to je bilo zabranjeno
prikazati beskrupuloznog gangstera sa jedinom Zeljom da stigne na vrh 1
obogati se, ve¢ se motivacija njegovog ponasanja pronalazi medu razli¢i—
tim drustveno prihvatljivim razlozima. Sliéno Ediju, glavni junak Visoke
Sijere zaljubljuje se u naizgled smernu devojku, a odbacuje ljubav druge
Zene koja ga iskreno voli. Zene su opet predstavljene pojednostavljeno i
stereotipizovano kao predmet poZude gangstera, ili kao njegove verne pri—
jateljice. Bela vrelina je atipi€an gangsterski film u reprezentaciji Zena u
ovom Zanru. Glavni junak Kodi oZenjen je lepom ali koristoljubivom de—
vojkom. On ga ne voli i pokuSacée da ga, zajedno sa jednim od ¢lanova nje—
gove bande, izda 1 pobegne od njega. Pored Kodijeve Zene, netipian je
primer njegove majke. Ona nije, kao u prvom ciklusu gangsterskog filma,
predstavljena kao nemoc¢na Zena suprotstavljena sinu, ve¢ kao njegov jedi—
ni pravi oslonac u kriminalnim radnjama. Pored toga, Edi je vezan za maj—
ku, a njena smrt dovesce ga do ivice ludila. U korporativnom 1 pljackaskom
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filmu Zene su dobile malo prostora, ali su zato u noar filmu dobile visedi—
menzionalni prikaz. Noar je Zanr u kojem Zene pucaju iz pistolja, mogu da
nadmudre muskarce i navedu ih da se ponaSaju kako one hoce. U gangster—
skom filmu one su svedene na pojednostavljene i stereotipizovane karak—
tere. Tokom Cetrdesetih godina, pod uticajem cenzure, pojavilo se vise fil-
mova nalik gangsterskim, sa Zenama u glavnim ulogama, kao §to su Lady
Scarface (1941) i Lady Gangster (1942). Medutim, ovi filmovi, kao i mno—
gi drugi iz iste epohe sa muskarcima organizatorima kriminala, plod su Ze—
lje da se snimi gangsterski film bez toga da se prikaZe kriminal i predstavi
gangsterska figura.

Postklasi¢ni gangsterski film osloboden cenzure donosi sveZinu u
gangsterski zanr, reflektujuci novo kulturno stanje oznaceno, izmedu osta—
log, i ve¢om emancipacijom Zena. Boni i Klajd prikazuje Zenu kao ravno—
pravnog partnera u organizovanju kriminala. Prvi kadrovi filma prikazuju
Boni i njeno upoznavanje sa Klajdom, a u filmu se ravnopravno razvijaju
karakteri oba junaka. Osim organizovanja kriminala, reditelj Artur Pen
opisuje ljubavnu vezu i dinamiku odnosa dvoje ljubavnika. Njih dvoje,
otkako su se sreli, dele istu sudbinu, da bi bili pogubljeni brutalnom egze—
kucijom. Interesantno je da je radnja filma Boni i Klajd smeStena u tride—
sete godine, ali toliki prostor filma izdvojen za reprezentaciju devojke i
njeno baratanje piStoljem u to vreme nije bio karakteristi¢an za Zanr. Stoga
je to jo$ jedan momenat u prilog tezi da je ostvarenje Boni i Klajd posve—
¢eno vremenskom periodu kraja Sezdesetih sa radnjom smeStenom u peri—
od kada su Zene i njihova filmska reprezentacija u gangsterskom Zanru bile
mnogo pojednostavljenije i stereotipizovanije. Point Blank, takode, odra—
Zava novonastalu kulturnu klimu u reprezentaciji Zena, prikazujuéi glavnog
junaka Volkera u osvetni¢kom ponaSanju, ali uz veliku pomo¢ sestre nje—
gove Zene. Ona nije gangster, ali je za prikaz njenog lika ostvaljeno dosta
prostora u filmu. Sestra Volkerove Zene je prikazana kao samostalna i
emancipovana devojka koja zivi u duhu vremena u velikom gradu, saradu—
juci sa Volkerom zato §to to ona tako hoce i1 suprotstavljaju¢i mu se kada
pomisli da je njegova osveta postala besmislena potraga za novcem.

Trilogija Kum objedinjuje klasi¢an i postklasi€an pristup u repre—
zentaciji Zena u gangsterskom Zanru. Samo na osnovu trilogije Kum moZze
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se videti kako je tekla evolucija reprezentacije Zena u zanru tokom XX ve—
ka. Vito Korleone je doSao jos kao dete iz Italije u Ameriku i on u okviru
svoje etni¢ke zajednice pronalazi patrijarhalno odgajanu devojku i kasnije
buducu Zenu. Vitova supruga svedena je na majku i domacicu u gangster—
skoj porodici i nije dobila nikakvu zna€aniju ulogu u trilogiji Kum. Ona se
ne meSa u muski posao vodenja organizacije kriminala, niti dovodi u pita—
nje u bilo kom momentu muZeljevo poslovanje, ¢ak i kada u obra¢unima
bandi strada najstariji sin Soni. U prvom delu trilogije, Majkl se nasao u
izgnanstvu na Siciliji 1 tamo se oZenio devojkom iz ruralne patrijarhalne
sredine. Prvi deo filma nam predstavlja potpuno neemancipovanu seosku
devojku ¢ije je jedino mesto u kuéi, ali 1 sredinu u kojoj je ona odrasla. Da
nije poginula u pokus$aju atentata, verovatno bi bila idealna supruga za tra—
dicionalno orijetisanog Majkla. Sestri, Koni Korleone, u prvom delu trilo—
gije nije pridato puno paznje, ali je iz filma o¢igledno da ona mora, kada su
u pitanju brak i nacin Zivota, da se povinuje patrijarhalnim porodi¢nim
principima. Majkl joj, u drugom delu filma, sprecavajuéi njen brak kaze:
»Merlea ne poznajem. Ne znam ni $to on radi, ni od ¢ega Zivi. Reci mu da
brak ne dolazi u obzir i da ga vise ne Zzeli§ vidati. Shvatit ¢e on, vjeruj mi.
Ako me ne poslusas i udas se za ovog ¢oveka, razoCarace§ me”. Tek u tre—
¢em delu trilogije setra dobija viSe prostora, uti¢uéi na svoga brata Majkla,
koji sa godinama omeksSava patrijarhalni stav, pustajuéi da se sestra umesa
u porodi¢ni posao. Medutim, Majklova Zena Kej i ¢erka Meri najrazrade—
niji su Zenski likovi u filmu.

Kej je prikazana ve¢ na pocetku prvog dela trilogije kao smerna de—
vojka mladi¢a iz gangsterske porodice. Majkl na po¢etku njihove veze nije
bio u kontaktu sa porodicom, a ona nije shvatala Sta to znac¢i biti deo sicili—
janske gangsterske porodice. Drugi i tre¢i deo otvaraju puno prostora za
razradu njenog lika. Kej je obarazovana i emancipovana Amerikanka od—
rasla u velikom gradu i nije spremna da bespogovorno slu§a Majkla. Ona
vr$i pritisak na njega da napusti gangsterski posao i, kada shvati, nakon du—
zeg vremena, da Majklova obe¢anja nisu realna i da je odgovoran za vise
ubistava, ona ga napusta. Za sve pretrpljeno u Zivotu ona mu se osvetila
abortusom, Sto je za patrijarhalne Sicilijance nepojmljivo. Kej kaze:
»Majkl, ti si slep. To nije bio spontani pobacaj. To je bio abortus. Abortus,
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Majkl. Bas kao $to je na$ brak abortus. Ne§to nesveto i zlo! Ja nisam htela
tvog sina, Majkl! Ne bih ti viSe nijednog sina donela na svet! Bio je to
abortus, Majkl. Sin je bio i ja sam dala da ga ubiju zato jer ovo jednom mo—
ra da stane! Sad znam da je gotovo. I onda sam znala. Ne postoji mogué—
nost, Majkl, da bi ti meni ovo ikada oprostio”. Nakon §to je Suo da supru—
ga ne Zeli viSe da mu rada decu, Majkl fizi¢ki nasrée na nju. On je suvise
mo¢na figura u gangsterskom svetu, sa jakim drustvenim uticajima, i uspe—
va da zadrzi decu za sebe. Kej je zbog toga Sto je uradila samo odstranjena
iz porodice. Tre¢i deo filma prikazuje ostarelu Kej i njenu ponovnu roman—
su sa Majklom na Siciliji. Cerka Kej i Majkla, Meri Korleone, pojavljuje se
kao mlada devojka u tre¢em delu filma 1 Kopola detaljno, otpo€etka do
kraja, razraduje njen lik. Drustvena klima i odnos prema Zeni su se prome—
nili, a tre¢i deo trilogije, nastao 1990. detektuje drugaciju kulturnu klimu.
Zene se ni u poslednjem delu trilogije ne bave kriminalom, medutim, one
dobijaju mnogo vise prostora i njihovi likovi su razradeni daleko sloZenije
nego $to su bili u klasiénom gangsterskom filmu. Meri otvoreno razgovara
sa svojim ocem o poslovanju, ravnopravan je ¢lan porodice i razvija lju—
bavnu vezu sa Sonijevim sinom Vi¢encom Korleoneom, budué¢im Donom.
Njihova romansa je osudena na propast zbog bliskih rodac¢kih veza, a ona
na kraju poslednjeg dela filma gine kada je pokusSan atentat na Majkla i no—
vog Dona Vicenca.

Filmovi Bilo jednom u Americi i Skarfejs su sa poCetka osamdese—
tih 1 u oba filma Zene su marginalni likovi. Bilo jednom u Americi je film o
odrastanju decaka jevrejske etni¢ke zajednice u Njujorku. Od Zenskih liko—
va, Debora je najrazradeniji lik. U nju je zaljubljen Nudl, glavni junak
filma, ali ona nikada sa njim ne ostvaruje vezu. Poveéanje znac¢aja Zena u
gangsterskom filmu prati 1 pojacano nasilje muskaraca nad njima. U kla—
sicnom gangsterskom filmu one su bile gotovo neprimetne i stoga nije bilo
ni mnogo prikaza nasilja. Majkl Korleone fizi¢ki nasrée na svoju Zenu i
oduzima joj decu. Nudl, kada shvata da nece nikada biti sa Deborom, re—
Sava da je siluje. Skarfejs, kao rimejk filma sa pocetka tridesetih, zadrZava
klasi¢an odnos prema Zeni, s tim §to Elvira, kao najrazvijeniji Zenski lik,
dobija vise prostora, za razliku od Papi iz Lica sa oZiljkom. Ona je prika—
zana kao moderna Amerikanka, Zena bogatog mafijasa, koju ¢e Toni Mon—
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tana, patrijarhalno nastrojeni Kubanac, preuzeti kada ubije i preuzme posao
njenog momka. Kao i Majkl Korleone, Toni Montana je izrazito patrijar—
halno nastrojeni pripadnik etni¢ke zajednice u Americi, sa Zenom modernih
pogleda na svet. Obojica ¢e svoje Zene zbog neslaganja fizi¢ki povredivati
i verbalno vredati. Interesantna je i ¢injenica da se Elvira bez mnogo pro—
tivljenja predala Toniju kad je on doSao da je odvede, kao nesto $to dobija
nakon pobede nad njenim dotada$njim momkom. Cini se da, bez obzira §to
je Elvira solidno razvijen lik u filmu, ovakav prikaz predstavlja tipi¢an na—
¢in reprezentacije Zena u gangsterskom zanru. One su jednostavno spored—
ni likovi 1 sluZe da budu majke, sestre, devojke za zabavu, ili Zene koje ra—
daju decu gangsterima.

Filmovi iz devedesetih, analizirani u knjizi, slabo se doti¢u Zena.
Milerovo raskrs¢e nastaje na osnovu noar pripovetke i filma Stakleni kljuc,
a kod Verne, glavne junakinje, zadrZan je noarovski na¢in reprezentacije Ze—
na. Ona je proracunata, koristoljubiva i navodi muskarce da se zbog njenog
interesa medusobno razracunavaju. Ovo je potpuno netipi¢an primer repre—
zentacije Zena u gangsterskom Zanru i nastaje zbog postmodernog meSanja
zanrovskih konvencija. U Duhu psu 1 Ulicnim psima Zene jedva da se po—
javljuju. Kao da su emancipacija Zena i novonastali kulturni milje u kojem
su one postale ravnopravniji ¢lanovi drustva doveli do toga da takva njiho—
va reprezentacija narusi tipiéno muski Zanr, pa su se stoga reditelji opredelili
da ih elimini$u iz filmova. Medutim, u Petparackim pri¢ama pojavljuje se
Mia Valas kao devojka mafijaskog bosa. Razradu njenog lika Tarantino je
smestio u jednu pricu, prikazujuéi je u digresiji filma, odvojeno od bilo kak—
vog gangsterskog posla. Nju Vinsent Vega izvodi jedne veceri i njih dvoje se
nakon sjajnog provoda vracaju kuci, gde se ona overdozira heroinom.

Dobri momci i Kazino su dva Skorsezeova filma iz devedesetih u
kojima je dosta prostora ostavljeno za razvoj Zenskih karaktera. U Dobrim
momcima reditelj nam prikazuje razvoj dogadaja u filmu kroz prizmu
glavnog junaka Henrija, da bi tokom filma njegova devojka, 1 kasnije
supruga, Karen postala narator, a dogadaji su Cesto prikazani i iz njene
perspektive. Bez obzira na ovu ¢injenicu, ona je predstavljena tipi¢no za
gangsterski Zanr, pojednostavljeno 1 stereotipizovano. MuZz se bavi krimi—
nalom, a ona je Zena koja sedi kod kuce, uziva u materijalnim dobrima 1
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¢uva decu. Muz je apsolutno dominantan i, kada sazna da je vara, ona ¢e
pokusati da ga vrati u dom. Tek na kraju filma Karen se udruzuje sa svojim
muzem i po¢inje da mu pomaZe oko trgovine drogom. Na kraju filma on ¢e
zaratiti sa svojim mafijaS§ima iz bande i Zena ¢e mu ostati jedini oslonac.
Sasvim je drugaciji prikaz Zene u filmu Kazino, u kojem glavni junak Ejs,
zbog toga $to se zaljubio u DZindZer, gubi sve §to je stekao kao menadZer
kazina u Las Vegasu. DZindZer je predstavljena kao prelepa, hladnokrvna,
okrutna i koristoljubiva zavodnica. Medutim, njena slaba strana je ta $to je
zaljubljena u muskarca propalicu kojeg finansira na taj na¢in §to mu daje
novac svojih bogatih momaka. Sem je pokusao da kupi njenu ljubav, zasi—
pajuéi je onim $to ona najvise voli, a to su materijalna dobra, medutim,
shvata da je ona sa njim samo zbog novca i da ga potkrada finansirajuéi
drugog muskarca. DZindZer je prikazana kao devojka zainteresovana za
materijalna dobra, $to bi bio deo tradicije u reprezentaciji Zena gangster—
skog Zanra, ali njen uticaj na muza i njegova nemogucnost da joj se uspro—
tivi je netipi¢na Zanru.

Prva dekada dvehiljaditih donosi filmove Road to Perdition, Dvo—
stuku igru 1 Bande Njujorka, u kojima Zene gotovo da ni ne postoje, ili su
marginalizovani likovi u filmu. Sa druge strane, Tarantino je snimo Kill Bil
1 Kill Bill II sa Umom Turman kao glavnom protagonistkinjom, mada je
njegov serijal o osveti Zene sniman u ¢etiri Zanra i nije tipi¢an primer gang—
sterskog filma. Zene su, od nastanka gangsterskog Zanra, pa do danas, retko
kada dobijale znacajne uloge kao Sto je to bio sluc¢aj sa filmom Boni i
Klajd, a kada se to deSavalo, nije postalo deo tradicije zanra, veé izuzetak
u ustaljenim konvencijama i pravilima Zanra. Klasi¢ni gangsterski film,
zbog tadasnjeg polozaja Zene u drustvu, nije joj davao mnogo prostora.
Kako su se vremena menjala, Zene su dobile viSe prostora i sloZenije
izgradene likove u Zanru, §to je posledica promene drustene klime i nji—
hovog drugacijeg polozaja u drustvu. Medutim, mnogo gangsterskih fil—
mova, kao §to su Road to Perdition i Bande Njujorka, ima radnju smeStenu
u proslosti 1 stoga je prisustvo Zena u njima isto kao u klasi¢nom Holivudu.
Gangsterski filmovi nastali posle seksualne revolucije i osnivanja femi—
nisti¢kih pokreta prikazuju savremene Zene u drugacijem svetlu, ali one
ostaju jo§ uvek marginalni likovi Zanra.
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Zaklju¢ak — tendencije gangsterskog filma
tokom prve dekade XXI veka

Knjiga opisuje formiranje gangsterskog Zanra pocetkom tridesetih
godina 1 njegov razvoj do kraja XX veka. U uvodu je dato videnje Zanra
kao fleksibilne kategorije vremenom podloZne promenama. Ipak, sa druge
strane, potcrtano je da ¢e u knjizi, bez obzira na meSanje i preplitanje
Zanrova, tendencija biti da se analiziraju samo paradigmati¢ni primeri
zanra, filmovi posveceni isklju¢ivo gangsterima i organizaciji kriminala.
Ideja je bila da se pokaZu promene u istoriji Zanra na njegovim najboljim
ostvarenjima iz svake dekade. Nakon uspona gangsterskog filma poc¢etkom
tridesetih usledila je cenzura, pa zatim i zabrana zanra. Ipak, Holivud je
zeleo da eksploatiSe popularnost pokretnih slika ispunjenih jurnjavom kola
1 pucanjem iz oruzja, pa su gangsteri dobili sporedne uloge i, umesto juna—
ka sa ljudskim crtama li¢nosti, postali su nepopravljivo pokvareni. Pitanje
pravih razloga nastanka kriminala usled ekonomske, drustvene i prostorne
izolovanosti pojedinih etni¢kih zajednica prebaceno je na rodenjem stece—
nu nepopravljilu zlu strukturu li€nosti gangstera. Nakon pada cenzure, sre—
dinom Sezdesetih godina, gangsteri dobijaju opet ljudske osobine, ali Zanr
se u Americi menja i na njega pozitivno uti¢u nove slobode u izraZavanju,
promena druStvene klime i evropska kinematografija. Nakon procvata
gangsterskog filma, u vreme sedamdesetih sledi manja stagnacija, da bi
ubrzo usledila erupcija spektakla gangsterizma devedesetih. Kao S§to je u
knjizi tvrdeno, Zanr se, ako ga shvatimo kao promenljivu kategoriju, poka—
zao fleksibilnim u odnosu na druStvene promene i dokazao je da moze da
bude univerzalni okvir kroz koji bi uvek mogli da se oslikaju drustveni
problemi. U poslednjem poglavlju istaknute su postmoderne tendencije
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unutar gangsterskog filma devedesetih, ali je, sa druge strane, isto tako evi—
dentiran realizam afroameri¢kog pristupa zZanru. Gangsteri su oduvek bili
problem drustva, a Zanr je skretao paZnju na uzroke njihovog postojanja.
Realisti¢no predstavljanje uzroka kriminala ideoloski je bilo problemati¢—
no. Medutim, postmoderni film devedesetih odustao je od tradicionalno
ideoloskih pitanja i od gangsterizma napravio spektakl vizuelne zabave.
Medutim, analizom postmodernog filma moZe se mapirati stanje kulture
zapadnih zemalja. Pristup gangsterskom filmu Tarantina, DZarmusa i brace
Koen vise nema kriticku ideolosku ostricu ali, ipak, njihova ostvarenja
proizvod su vremena u kom je naglasak u kreativnom izrazavanju bio bazi—
ran na postmodernom senzibilitetu intertekstualnog oslanjanja i reciklazi
veé postojeéih kodova, konvencija i narativa.

Zaklju¢ujuéi knjigu, ostaje da se kaze o tendencijama u prvoj deka—
di XXI veka. Pored ameri¢ke produkcije filma, u kinematografijama dru—
gih kontinenata pojavila su se odli¢na ostvarenja. Zanr je moZda nastao kao
ameri¢ki fenomen, ali je u XXI veku postao globalna pojava i reditelji po—
put Gaja Ricija u Engleskoj, Takesi Kitana u Japanu i Merijalesa u Brazilu
snimili su fantasti¢ne gangsterske filmove tokom prve dekade dvehiljadi—
tih. U poslednjem poglavlju ukazano je da je americki gangsterski film de—
vedesetih pokazao tendencije da preuzima konvencije nastale u tradicijama
gangsterskog filma sa drugih prostora. Globalizacijom kulture, gangsterski
film se, kao globalni fenomen nastao u Americi, rasirio Sirom sveta, ali je,
sa druge strane, poc¢eo da prihvata uticaje drugih kinematografskih tradici—
ja. Mason zabrinuto piSe o tome da gangsterski film sniman u Americi nije
viSe americ¢ki, kao i da zbog postmodernih tendencija meSanja Zanrova
prestaje da bude gangsterski, ve¢ samo postmoderni film. Medutim, savre—
meni reditelji Zive u duhu vremena 1, nakon dugog perioda izolovanosti na—
cionalnih kinematografija, kada ¢ak i u Americi nije mogao da se pogleda
cenzurom zabranjen film, doslo je do povezivanja kultura, Sto je uslovilo
njihovo prirodno preplitanje. Posledice toga mogu biti samo pozitivhe po
kreativno izrazavanje i pod uticajem ovih tendencija (meSanja Zanrovskih
konvencija i kinematografskih tradicija), tokom prve dekade XXI veka Ta—
rantino snima, oslanjajuci se na azijsku kinematografiju, Kill Billi Kill Bill
II, koji bi mogli da se protumace 1 kao gangsterski filmovi, Skorseze snima
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rimejk azijskog kriminalisti¢kog filma Dvostruka igra i dobija Oskara za
najbolju reziju, a Takesi Kitano snima u Americi film Brat / Brother (Take—
shi Kitano, 2000) o azijskoj mafiji u Los Andelesu. Ameri¢ka produkcija
gangsterskog 1 kriminalisti¢kog filma u prvoj dekadi XXI veka bila je zna—
¢ajna i nastala su neka odli¢na ostvarenja, kao Sto su Bande Njujorka, Dr—
Zavni neprijatelji, Ameri¢ki gangster, Dvostruka igra i Road to Perdition.
Vec¢ sa pocetka druge dekade XXI veka moZe se re¢i da su nekad kreativne
postmoderne tendencije ironije, cinizma i citatnosti, sa svojom kulminaci—
jom devedesetih, postale istroSene forme izrazavanja, a da je realisti¢niji 1
mom Brat pokazao snagu da kroz klasi¢ni gangsterski narativ kriticki pro—
govori o problemima klasne i etni¢ke nejednakosti. Oba filma imaju, kao
klasici prvog ciklusa gangsterskog filma, narativ o usponu i padu vode ma—
fije. Medutim, drugaciji je drustveni kontekst u kojem se klasi¢an narativ
pojavljuje, u drugadijim etni¢kim kulturama se radnja odvija i, kona¢no,
pristup snimanju pojedinih scena pokazao je da i dalje u gangsterskom
zanru rade majstori filmske reZije. Gangsterski Zanr se, otkad je Hauard
Hoks rezirao Lice sa oZiljkom, verovatno najznacajniji arhitekst Zanra, po—
kazao kao mesto na kom su se najznacajniji reditelji okusali, pruZajuéi izu—
zetan doprinos kinematografiji. Prva dekada XXI veka pokazuje i dalje
zivost 1 snagu zanra. Americki gangsterski Zanr, kao i1 svi drugi produkti
kulture, neminovno je, pod procesom globalizacije, poprimio uticaje dru—
gih kinematografskih tradicija. To je neizbezna posledica savremenih dru—
Stvenih kretanja, isto kao $to su druge kulture u okviru jednog ameri¢kog
zanra, kontekstualizujuéi ga u svoj kulturni milje, proizvele znacajna
ostvarenja kinematografije, doprinoseéi povratno celom gangsterskom
filmu.
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Abstract

This book is a social study of genre, and therefore involves an out—
look on the gangster genre from the sociological perspective and that of
social sciences. This means that between its covers there is no discourse
regarding the approach to the filmmaking process per se or how the genre
directors contributed to the development of the grammar of film language.
Attention is drawn to the social defining of genre, its reception, ideological
influence, censorship and the portrayal of a cross—section of a society and
changes it has recounted for nearly a century. In the 1930s the gangster on
film was, as a result of the advancement of modernism, placed in novel
forms of urban living, which entailed spacial mobility, a break with tradi—
tion and, ultimately, individualism. The gangster was not merely an antiso—
cial figure performing their criminal activities, but rather one that
embraced and radicalised the style of modern living, resisting tradition and
the past. A conservative society, unprepared for the consequences of a swift
modernisation, attempted to ideologically impose old sets of values on
those novel forms of city dwelling. The gangster character was where key
social frictions converged in a modern, urban industrial society. Therefore,
the genre is an appealing one for sociologists, as gangster life on film artic—
ulated modern contradictions such as the work/life discord, traditionalism
and modernism and individual freedom and social repression. Very often
the narrative of the gangster film portrays the individual taking on the soci—
ety as a whole in their unrelenting desire towards self fulfilment. The fail—
ure to reach the desired through legitimate means drives real-life individ—
uals and their silver screen equivalents to resort to illegitimate means of
achieving the ideals of modern life or realising the American dream. It is
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very important in a sociological sense that the genre has managed to pin—
point the individuals left out of the distribution of material wealth and left
without a chance to enjoy in the luxuries of modern living among the
immigrant ethnic groups. The discovery of this problem placed the genre in
an unenviable position with moralisers as the American ideology adver—
tised equal opportunity for all. However, in reality immigrant communities
of Italians, the Irish and other newcomers were bereft of rights, while
indulging in urban pleasures of big cities was left beyond their reach.
Nonetheless, certain representatives of immigrant communities, both in
reality and on film, when encountering roadblocks on legitimate paths of
social mobility, engaged in seizing social power and wealth through illegit—
imate means. Ever since the genre’s beginnings, the issue of ethnic
inequality in personal self fulfilment and social repression were the key
themes of the genre. However, it is beyond doubt that the genre’s lead
characters are gangsters and that the audiences indentify themselves with
them, which renders the genre politically unacceptable. The gangster will
always be part of a modern, big city, in search of individual release from
the reins of society, and with his behaviour offering alternative ideological
solutions for achieving individual goals. Therefore, the gangster genre is
arguably the most compelling of all when it comes to reflecting the friction
and contradiction of the modern life and later the post-modernism — the
heart of social theory.

The first chapter discusses the notion of genre, then moves on to the
debate about the gangster genre itself, while the chapter ends with an
analysis of various social circumstances under which the genre came into
being. The book develops a flexible definition of the genre — as both a pro—
ductive and receptive category. The inconsistency of the criteria for classi—
fying genres will be discussed, the communication role of the genre will be
explained and it will be asserted that genre is not a comprehensive catego—
ry. A key issue addressed in the book touches upon, among others, the
theme of genre and non—genre film and the closely related question of the
relationship between the author and the genre. Defining the gangster genre
is impossible and it has changed over the course of the genre’s existence.
Therefore, a popular stance is that it would be more accurate to reduce an
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overview genre’s history to an overview of the genre’s pattern as a variable
form in a given time and social circumstance. This is the reason why the
first chapter gives a brief and succinct outline of the genre’s history. It is
ascertained the aim of the gangster genre’s overview is exhausted with an
overview of a set of films typified by a similar set of conventions and their
relationship with the social, cultural and film history, as well as a relation—
ship with other related, but distinctive genres. The book will discuss only
those illustrative examples of the genre as the focal point is not a detailed
overview, but rather to demonstrate how the genre reflects the state of the
American society in certain eras. A personal perspective is inevitable, and
the author’s choice of films was guided by the idea to select those works
where gangsters are main characters and which tell stories of organised
crime, while the police and the detectives are either left out altogether or
appear as marginal characters. It is believed that the above is the lowest
common denominator of all of the films belonging to the gangster genre
since its birth. The chapter is then completed with an explanation of the
circumstances surrounding the appearance of the gangster genre and out—
lines the key preconditions of its formation. The historical and cultural
context is devoted special attention.

Chapter two thematically covers the classic gangster film of the era
before the Production Code, a legal act which limited the gangster genre’s
freedom of expression, while later a moratorium on producing such films
was imposed. The chapter explains the reasons behind the censorship
imposed on the genre using three classic films of the gangster film’s orig—
inal era: Little Caesar, The Public Enemy and Scarface. The first full—
fledged gangster films were released in the moment when the USA was
turning into a modern industrialised and urban nation. The genre turned out
to be a key ingredient of the advancing mass culture, but was also a reflec—
tion of the discrepancy between modernity and traditional values. The three
classics of the genre showcased the American nation in the historical con—
text of alcohol prohibition, a rise in gangster activity, the economic growth
of the 1920s and the aftermath of the Wall Street Crash. Questioning what
draws the line between legal and illegal, and problematising the ethnic
inequality among immigrant communities in the USA, the gangster film
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soon became a target of censorship. As opposed to other Hollywood—born
myths, such as the cowboys of the Wild West, the classic gangster film
which came into being before the Production Code expressed the dynam—
ics of the American society of the time. The second chapter is dedicated to
the fact that the gangster, one of the key figures of the Hollywood industry,
represents the abandoned and inappropriate face of the modern society, one
which is to remain concealed from plain sight in a growing mass culture.
The representation of America’s other face ultimately led the government
moralisers to impose a moratorium on the production of the gangster film.

Chapter three is dedicated to the portrayal of the gangster in times of
prohibition against the production of the gangster film. The moratorium on
filming and screening of gangster films caused the genre itself to be rede—
fined considerably, as directors and the study never gave up on showcasing
crime, but the movies had to adopt a different tone. The chapter looks into
understanding the gangster representation in times of strict censorship as a
key factor in the genre’s early history. One of the consequences of outside
pressure on the genre is the reinstatement of ideology into the genre and the
onset of the ideologically—acceptable police and detective films. The first
era of the gangster film represented an individual desire of an ethnically
and socially disempowered character to succeed in realising his American
dream and performing a social retaliation against it through illegal means.
The new police film that ensued was an attempt at transforming the origi—
nal meaning of individuality into socially acceptable behaviour with evi—
dently ideological goals. In this period of the genre’s life, the gangster had
to become an indiscernible and invisible existence which is there but is not
to be mentioned. Censorship regulations imposed that he can feature as a
negative and dangerous figure of the American underground, never as
someone who directly obstructs the law and order. The gangster could not
be part of a larger criminal organisation, but rather reduced to a hoodlum
working alone. A number of authors suggest a brief intermission in the
genre’s history, because with the absence of the portrayal of organised
crime and a gangster in the leading role, it is unlikely to fit into the defini—
tion of the gangster film. The chapter is closed with the analysis of three of
the most outstanding films of this period — The Roaring Twenties, High
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Sierra and White Heat — outlines the gangster’s representation in film noir,
the syndicate film and heist film, as well as featuring an account of the
resurgence of the gangster film after the Second World War.

Chapter four is dedicated to the post—classical era of the gangster
film which began with the fall of censorship in Hollywood in 1966. After a
lengthy period it was once again possible to produce gangster films with—
out balancing the good and bad deeds of film characters and without the
need to have the sinner repent or be punished for his wrongdoings. The
chapter outlines how the removal of censorship in tandem with wider social
changes brought novelty into the gangster genre, as it was reshaped and
experienced a second revival with the films Bonnie and Clyde, Point Blank
and the Godfather trilogy, all analysed in this book. One fact highlighted in
the book is that the gangster genre of this era expressed the social process—
es of modernisation and post-modernisation. The book underscores the
close—knit relationship of gangster films from the late 1960s and the entire
decade of the 1970s with the American social history. In late 1960s, the
counterculture project, the War in Vietnam, political homicides, urban
upheaval and rise in crime left their mark on film representation when it
comes to violence. The post—classical gangster film, now free from censor—
ship, once again abandons ideologically acceptable positions and takes on
social issues with more freedom. The appearance of the Black Gangster
film restores the themes of disempowered ethnic and race communities in
the USA back into the genre. This chapter analyses Black Gangster films
such as Black Caesar and Across 110th Street and outlines the representa—
tion of the gangster and crime through the prism of disempowerment.

Chapter five encompasses the period of 1980s and 1990s and the—
matically covers the predominance of the post-modernist sensibility of the
gangster genre. The opening sections of the chapter explain the post-mod—
ernist characteristics of cinematography in itself. The argument proposed is
that post-modernism in film, as well as other cultural fields, appeared as a
heterogenous vehicle of expression and that it is characterised, among
other things, by the acceptance and recycling of already existing influ—
ences. The conscious recycling of existing films back into a new social
context is explained with the notion of intertextuality. The gangster film of
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the 1980s was less prominent, while the book analyses only two films from
this period — Once Upon a Time in America and Scarface. In the ensuing
decade filmmakers more often opted for the gangster genre, and it was in
the 1990s that the number of gangster films made was too great for all of
them to be analysed here. Attention was given to the works with the clear—
est post-modernist tendencies, such as Goodfellas, Casino, Miller’s
Crossing, Reservoir Dogs, Pulp Fiction and Ghost Dog. The book is con—
cluded with two subchapters on Black Gangster film of the 1990s,
analysing New Jack City, Menace Il Society and Boys in the Hood, as well
as a discourse on the representation of women in a predominantly man’s
genre. The conclusion points to the genre’s tendencies in the first decade of
the 21st century, with a special feature on the diverse influences of cine—
matographic traditions of Europe, Asia and America.
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